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Editorial

Musikbezogene Genderforschung bzw. Gender Studies sind in der deutschsprachigen
Musikwissenschaft langst ein anerkannter und vielfiltig ausdifferenzierter Fachdiskurs mit
eigenen Publikationsorganen wie dem seit 2008 erscheinenden Jahrbuch Musik und
Gender' und dem 2010 veroffentlichten Lexikon Musik und Gender? sowie institutionel-
ler Verankerung durch entsprechend ausgerichtete Stellen- und Studiengangsprofile, wis-
senschaftliche Einrichtungen und Forschungszentren.” In der deutschsprachigen Musik-
theorie hingegen gibt es weder einen breiteren Fachdiskurs noch tiberhaupt einen aka-
demischen »Ortc fiir musikbezogene Genderforschung, auch wenn genderbezogene
Themen und Perspektiven zweifellos in musiktheoretische Felder ausstrahlen. Dies gilt
vor allem fiir die Geschichte der Musiktheorie und der musikalischen Analyse. Hinldang-
lich bekannt ist etwa, dass sich historische Genderkonstruktionen und -zuschreibungen in
musiktheoretischen Fachbegriffen und Kategorien widerspiegeln wie die normativen
smannlichenc< (auch: »starken<) gegeniiber den davon abgeleiteten >weiblichen« (auch:
sschwachen«) Schlussformeln bzw. Kadenzen,* die mit smannlichen« respektive >weibli-
chenc Eigenschaften assoziierten Tonarten bzw. >Tongeschlechter< (!) Dur und Moll,’
oder entsprechend genderkonnotierte Themencharakterisierungen klassischer Sonaten-
formen etwa bei Adolph Bernhard Marx. Allerdings steht bei Marx weniger die Idee der
Ableitung als die der komplementdren Erginzung von Haupt- und Seitensatz im Sinne
des dsthetischen Ideals einer Einheit in der Mannigfaltigkeit im Vordergrund.® Diese
Thematik hat bereits Susan McClary im Zuge der Neuorientierung der New bzw. Critical
Musicology in ihren hermeneutisch-narratologischen Analysen auch von »absoluter« In-
strumentalmusik ins Bewusstsein gerufen,” und sie wird seither in der musikbezogenen
Genderforschung zum Teil kontrovers beziiglich ihrer musikanalytischen Trag- und
Reichweite diskutiert.?

1 Herausgegeben von der »Fachgruppe Frauen- und Genderstudien« der Cesellschaft fiir Musikforschung,
die bis 2003 den Namen »Fachgruppe Frauen- und Geschlechterforschung« trug und 1994 ins Leben
gerufen wurde.

2 Kreutzinger-Herr/Unseld 2010.

Etwa das 2001 gegriindete Sophie Drinker Institut fir musikwissenschaftliche Frauen- und Ceschlechterfor-
schung (https://www.sophie-drinker-institut.de, 14.5.2020), das 2006 gegriindete Forschungszentrum Musik
und Gender an der Hochschule fiir Musik, Theater und Medien Hannover (https:/www.fmg.hmtm-
hannover.de/de/das-fmg, 14.5.2020) und das seit 2009 bestehende Zentrum fiir Genderforschung an der
Kunstuniversitit Graz (https://genderforschung.kug.ac.at/zentrum-fuer-genderforschung.html, 14.5.2020).

4 So spricht etwa Heinrich Christoph Koch von »weiblichem Ausgang« in Bezug auf den rhythmischen
»Uberhangg, also die melodische Verzierung von Zisuren (Koch 2007, § 95, 376-380).

5 Vgl Riepel 1755, 33 sowie: »Eine weibliche Tonart hat ihre Wesenheit von der mannlichen her, und fir
sich selbst gar keine Leiter.« (Ebd., 121)

6 Vgl Marx 1845, 272 f. Zur Auseinandersetzung mit genderkonnotierten Aspekten klassischer Sonaten-
formen vgl. Burnham 1996 und Citron 2000. Die genderkonnotierte Themencharakterisierung hat sich
laut Huber (2011, 37 f.) erst im Laufe der Marx-Rezeption zu einer starren Opposition verfestigt.
McClary 1991; McClary 2007.

8  Siehe fiir eine deutschsprachige Auseinandersetzung mit McClarys Ansatz exemplarisch Knaus 2002

und Gerards 2005 sowie zum Verhdltnis von Genderforschung und musikalischer Analyse allgemein
Knaus 2010 und Huber 2011.
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Angesichts eines noch weitgehend fehlenden Fachdiskurses musiktheoretischer Gen-
derforschung im deutschsprachigen Raum versucht das vorliegende Themenheft, diesem
fundamentalen Desiderat zu begegnen und eine erste Grundlegung fiir einen solchen
Fachdiskurs zu schaffen. Dabei ist eine Orientierung am interdisziplindren und interna-
tionalen Diskursfeld musikbezogener Gender Studies und dessen Verbindung mit musik-
theoretischen Themen notwendig, mit dem Ziel einer wechselseitigen Befruchtung und
Bereicherung der Forschungsfragen, Gegenstande und Methoden. Von Anfang an war es
daher ein wichtiges Ziel, Beitrdge sowohl von deutsch- als auch von englischsprachigen
Autor*innen in diese Ausgabe aufzunehmen, um so die unterschiedlichen Fachdiskurse
und deren akademische Einbettung zu thematisieren und Mdglichkeiten der Vernetzung
aufzuzeigen. Die sechs Themenbeitrdge leisten eine solche Gegeniiberstellung zumindest
im Ansatz, wobei hier keinerlei Anspruch auf eine angemessene Abbildung der jeweili-
gen Breite und Diversitdt genderbezogener Fragen, Methoden und Kontroversen in An-
spruch genommen werden kann.

Was origindre musiktheoretische Fragen betrifft, so ist diesen in den nordamerikani-
schen musikbezogenen Gender Studies insofern recht friih besondere Aufmerksamkeit
gewidmet worden, als die Fundamentalkritik der Critical Musicology an den >kalten< Prak-
tiken der »alten< Musikforschung von Beginn an — etwa in zwei bedeutenden Publikatio-
nen Joseph Kermans’ — ganz besonders auch technizistische Analysemethoden betraf,
wie sie als Folge eines verbreiteten Neopositivismus seit den 1950er Jahren besonders in
vielen Anwendungen der Schenker-Analyse und der pitch class set theory konstatiert
wurden.'® Dass solche Art analytischer >Dekodierungc von Strukturen wenig geeignet
schien, die »embeddedness of music in the actual contingent conditions of life and
thought, which music reflects, enhances, and in part helps to create«'' zu erfassen, impli-
zierte unweigerlich Fragen der Identitit und eines identititsbezogenen Komponierens,
Interpretierens und Hoérens von Musik. Unibersehbar sind diese Fragestellungen seit den
spaten 1980er Jahren in Aufsitzen und Aufsatzsammlungen McClarys, Fred Everett
Maus’, Lawrence Kramers, Ruth A. Solies oder Rose Rosengard Subotniks.' Welch hoch-
gradige Differenzierung diese — bei aller Breite als unabgeschlossen anzusehenden — An-
sdtze bis zur Gegenwart im nordamerikanischen Diskurs erreicht haben, wird aus den
drei Beitragen der aktuellen Ausgabe von Judy Lochhead, Danielle Sofer und Fred Everett
Maus eindrucksvoll deutlich. Teil dieser Ausdifferenzierung ist es nicht zuletzt, den Gen-
derdiskurs tber bindre Geschlechterdifferenzierungen auf diverse Varianten multipler und
gemischter Identitdten erweitert zu haben — was freilich in der Konsequenz auch eine
radikale Ausweitung jener Fragen impliziert, fiir die >Musiktheorie« sich bislang (vermut-
lich im Bewusstsein einer Mehrzahl der Fachvertreter*innen) zustdndig gefiihlt haben
diirfte. Danielle Sofer tritt in ihrem Beitrag nachdriicklich fiir eine solche Erweiterung des
Repertoire- und Themenspektrums ein. Im ebenso naheliegenden wie bequemen Argu-
ment, ein bestimmtes Werk oder Repertoire, eine bestimmte Thematik oder Fragestellung

9 Vgl. Kerman 1980; Kerman 1985, 60-112.
10 Vgl. zusammenfassend etwa Davidovic¢ 2006.
11 Kramer 2002, 5.

12 Vgl. Maus 1988; McClary 1989; Kramer 1990, 102-176; Maus 1993; Solie 1993; Subotnik 1996 (erst-
mals verdffentlicht 1988). Vgl. Sofer 2017 fiir eine Weiterentwicklung von McClary 1989 und Subotnik
1996.
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EDITORIAL

szahle« nicht mehr zum Bereich der Musiktheorie, kann man unschwer einen historisch
bedingten Territorialisierungsreflex erkennen.

Viele Desiderate muss diese Ausgabe gewiss unerfiillt lassen. Manche treten vielleicht
nun erst recht zu Tage und er6ffnen so produktive Ankniipfungspunkte und Perspektiven
fur zukiinftige Diskussionen und Forschungsvorhaben. Deutlich wird etwa, wie schwer es
ist, emphatisch musiktheoretische — an musiktheoretischen Quellen, am Notentext oder
am klingenden Phdnomen exemplifizierte — »Konkretisierungen« musikbezogener Gender-
forschung zu leisten. In den hier versammelten Beitragen tUberwiegt zweifellos ein meta-
theoretisches Niveau, auch wenn immer wieder Fallbeispiele aus den unterschiedlichsten
Epochen und Genres herangezogen werden. Gerade dadurch stoflen einige der Beitrdge
aber grundlegende diskurstheoretische und epistemologische Themen und Problemstel-
lungen an, die zu einer Neusituierung des Verhdltnisses von Musiktheorie und musikbe-
zogenen Gender Studies insgesamt beitragen konnen. Das Heftthema betrifft somit auch
unmittelbar das fragile und seit einigen Jahrzehnten besonders in Bewegung und Ver-
schiebung geratene Verhdltnis der verschiedenen (Teil-)Disziplinen in der deutsch- und
englischsprachigen Musikforschung sowie deren jeweilige wissenschaftstheoretische und
akademisch-institutionelle (Selbst-)Verortung — Musiktheorie, musikalische Analyse, (His-
torische und Systematische) Musikwissenschaft, Ethnomusikologie, musikbezogene Gen-
derforschung, music theory, music analysis, musicology, Gender Studies — und hat so
einerseits das Potential, disziplindre Ausdifferenzierungen und Eigenstdndigkeiten noch
starker zu profilieren," andererseits aber auch (Teil-)Disziplinen und Fachdiskurse mitei-
nander in einen Dialog zu bringen.

Dabei geht es einerseits um die im Kontext der zunehmenden »>Akademisierung« des
Faches Musiktheorie notwendige Offnung auch gegeniiber kultur- und sozialwissen-
schaftlich orientierten sMeta«-Diskursen, andererseits um die eigenstandigen Charakteris-
tika und Potentiale musiktheoretischer >Kernbereiche« mit ihrer engen Verkniipfung von
kiinstlerischen, pddagogischen und wissenschaftlichen Wissensformen und Praktiken.
Denn genuin musiktheoretische Fragestellungen und Herangehensweisen bieten umge-
kehrt die Chance, musikbezogene Gender Studies von einer metatheoretischen Ebene auf
konkrete musikalische Phanomene, kompositorische Verfahrensweisen, analytische Per-
spektiven und Methoden, historisch informierte und kontextsensitive Wahrnehmungswei-
sen und Verstehensstrategien von Musik zuriickzubeziehen.

Auch der in diesem Heft besonders schwierige Peer-review-Prozess mit vielen ableh-
nenden und einander widersprechenden Gutachten scheint uns gewissermafien sympto-
matisch fiir Musiktheorie als eine Disziplin im Umbruch und den Streit um die jeweilige
Diskursmacht zu sein. Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang auch der essayisti-
sche, zum Teil autoethnographisch orientierte Schreibstil einiger Beitrdge: In diesem ge-
zielten Subjektbezug und der damit einhergehenden Reflexion der performativen Dimen-
sionen musikbezogenen Forschens und Schreibens, der Partikularitit der eigenen Per-
spektive und der gesellschaftlichen Situiertheit von Wissensformen und Wissensprodukti-
on' liegt unseres Erachtens ein wichtiges Potential musiktheoretischer Genderforschung
gegenliiber einer vermeintlich >exakten« wissenschafts- und objektivitdtsorientierten mu-

13 Zur disziplindren Eigenstdndigkeit der jiingeren deutschsprachigen Musiktheorie auch gegeniiber der
Musikwissenschaft vgl. Sprick 2013.

14 Vgl. zu einer feministischen Wissenschaftstheorie in Bezug auf »situated knowledges« Haraway 1988;
vgl. auch den Beitrag von Judy Lochhead in dieser Ausgabe, https://doi.org/10.31751/1031 (15.6.2020).
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siktheoretischen Betrachtungsweise musikalischer Kunstwerke' — eine Betrachtungswei-
se, die das jeweils forschende und schreibende Subjekt weitgehend ausklammert oder
dessen implizite Pramissen und Werturteile nicht, oder zumindest oft nicht ausreichend
und explizit, hinterfragt.'®

Angesichts des relativ offenen Themas dieser Ausgabe fehlt es zwar an gemeinsamen
Bezugstheorien, die einen theoretischen Rahmen oder roten Faden bilden kénnten, so-
dass sich vor dem/der Leser*in ein breites Panorama an mdglichen Perspektiven auf das
Verhdltnis von Musiktheorie und Gender Studies und deren unterschiedliche Schnittstel-
len entfaltet. Andererseits ist auf zahlreiche Uberschneidungen hinzuweisen — neben dem
bereits genannten performativen und diskursiven Plddoyer fiir einen starkeren Subjektbe-
zug im musiktheoretischen Forschen und Schreiben. So ist das, was Fred Everett Maus im
Riickblick auf eigene Aufsdtze seit den spdten 1980er Jahren zusammenfassend als »>de-
fensive discourse« beschreibt, aufs Engste bezogen auf jene Vor-Urteile und kulturge-
schichtlich impragnierten Wertungen wie sie der >mdnnlich< konnotierte Geniebegriff
(Klassen), die Kanonisierung eines bestimmten Repertoires mittels musikalischer Analyse
(Noeske) oder der Technizismus einer vermeintlichen >mainstream music theory« (Sofer)
konstituieren.

Die beiden Beitrdge zum kompositorischen Schaffen Clara Wieck Schumanns von Ja-
nina Klassen und Thomas Wozonig sind im zeitlichen Zusammenhang des Jubildumsjah-
res 2019 zu sehen, das der Kiinstlerin auch als Komponistin mehr Aufmerksamkeit ge-
widmet und der Clara-Schumann-Forschung neue Impulse gegeben hat. Die deutschspra-
chige musikbezogene Genderforschung hat sich von ihren Anféngen in der Frauen- und
Geschlechterforschung signifikant weiterentwickelt, deren Fokus vorrangig auf Komponis-
tinnen und anderen Akteurinnen und deren weitgehend unsichtbarer Rolle in der Musik-
geschichte lag.'” Dennoch lassen sich, wie beide Beitrdge zeigen, an Personlichkeiten
wie Clara Wieck Schumann nach wie vor zentrale Fragen der Genderforschung diskutie-
ren wie der Zusammenhang von kiinstlerischem Kompetenzerwerb, kompositorischen
Entstehungsprozessen und genderkonnotierten Konzepten wie dem Genie- und Autono-
miebegriff — auch unter analytischen Gesichtspunkten.

%k %

Nicht zuletzt impliziert das Heftthema auch eine gesellschaftspolitische Agenda: Eine
urspriinglich fiir die ZGMTH in Auftrag gegebene empirische Studie zur Gender Balance
im Fach Musiktheorie an deutschsprachigen Musikhochschulen kam leider nicht wie
geplant zustande, stattdessen fasst nun der Beitrag von Irene Kletschke und Kirsten Reese
Ergebnisse einer von der Universitit der Kiinste Berlin initiierten statistischen Recherche
zur Genderverteilung in den Fachern Komposition, Elektroakustische Komposition und
Musiktheorie an deutschen Musikhochschulen zusammen und zeigt dabei eindriickliche
Tendenzen auf, nach denen die aktuelle Situation in diesen Fichern noch sehr weit von

15 Vgl. zu einer diskursgeschichtlichen Auseinandersetzung mit den wissenschaftstheoretischen Pramissen
der nordamerikanischen music theory im Zuge ihrer Akademisierung McCreless 1997.

16 Dieser Subjektbezug gerdt nicht erst durch die musikbezogenen Gender Studies in den Fokus und wird
etwa auch von Abbate (2004) eingefordert. Zu den Prdmissen und Kriterien von dsthetischen Werturtei-
len vgl. auch den Beitrag von Nina Noeske in dieser Ausgabe, https:/doi.org/10.31751/1028
(15.6.2020).

17 Als ein Meilenstein gilt hier Rieger 1981.
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Gendergerechtigkeit entfernt ist. Dies spiegelt sich auch in der aktuellen Mitgliederstatis-
tik der GMTH, die mit Stichtag 13.5.2020 nur 22 % Mitglieder mit weiblicher Anrede
verzeichnet, denen 77 % Mitglieder mit mannlicher Anrede gegeniiberstehen.'® Dem
stehen nicht nur die in den Beitrdgen von Judy Lochhead und Danielle Sofer problemati-
sierten Zahlen der US-amerikanischen Schwestergesellschaft Society for Music Theory
(SMT) gegeniiber (31,6 % weiblich und 66,4 % mdnnlich im Jahr 2017), sondern auch
die bei weitem ausgeglicheneren Zahlen musikwissenschaftlicher Gesellschaften."

Dies sollte auch fiir den Fachdiskurs zu denken geben, denn dieser gesellschaftspoliti-
sche und akademisch-institutionelle Missstand strahlt letztlich auf die Inhalte und Metho-
den des Faches Musiktheorie aus, was sich auf die etwas schlagwortartige Formel bringen
lasst: je diverser die Fachvertreter*innen, desto vielfdltiger das Fach. Insofern kann eine
engere Verkniipfung von Musiktheorie und Gender Studies potentiell einen Beitrag dazu
leisten, Machtdispositive, herrschende Diskurse und Praktiken und damit einhergehende
repistemologische Ungerechtigkeiten< in der akademischen Musiktheorie nachhaltig in
Frage zu stellen, etwa was eine kanon- und ideologiekritische Wahl der als musiktheore-
tischer Untersuchungsgegenstand anerkannten und in der musiktheoretischen Praxis dann
auch tatsachlich behandelten (!) Komponist*innen, musikalischen Phanomene, Kontexte,
Wahrnehmungs- und Verstehensweisen betrifft. Dies impliziert auch die Forderung nach
pluralistischeren und diverseren Formen des Horens, Spielens, Reflektierens, Analysierens
und Unterrichtens von Musik sowie musiktheoretischen Forschens und Schreibens.

In alle Themenbeitrdge flieBen solche Forderungen explizit oder implizit ein. Judy
Lochhead thematisiert in ihrem wissenschaftstheoretischen und diskursgeschichtlichen
Beitrag die smagischen Kréftec von Musik (»music’s vibratory enchantments«), die diese
auch auf Musiktheoretiker*innen ausiibt und die erst in jiingerer Zeit tiberhaupt eine Rol-
le in der nordamerikanischen music theory und in der musikalischen Analyse spielen. Als
theoretischer Bezugspunkt dienen ihr Konzepte aus der feministischen Wissenschafts-
theorie bzw. feminist standpoint theory wie >strong objectivity« (Sandra Harding) sowie
»epistemic injustice« (Miranda Fricker), die Kritik an epistemologischen und institutionel-
len Privilegien in wissenschaftlicher Wissensproduktion iiben. Ubertragen auf Musiktheo-
rie hinterfragt Lochhead die epistemologischen Privilegien objektivistisch-struktural-
istischer Perspektiven auf Musik in der Geschichte der modernen nordamerikanischen
music theory, und beschreibt den auch durch feministische Theorien angestollenen dis-
ziplindren Wandel in jlingerer Zeit, der etwa mit einer stirkeren Einbeziehung subjekt-
und korperorientierter Perspektiven einhergeht. Als ein Beispiel fiir eine zeitgendssische
musikdramatische Thematisierung »epistemischer Ungerechtigkeit< geht Lochhead analy-
tisch auf Eliza Browns The Body of the State (2017) ein, ein Monodrama in drei Szenen
fir Sopran, Ensemble und fixed media.

18 Die GMTH hatte zum genannten Zeitpunkt vier institutionelle Mitglieder (ca. 1 %). Erhoben wurden
diese Zahlen auf Grundlage der Kategorie (Mitglied / Institutionelles Mitglied) bzw. der frei wéhlbaren
Anrede.

19 Die Osterreichische Gesellschaft fir Musikwissenschaft (OeGMw) zihlte zum 11.5.2020 etwa 50 %
weibliche und 50 % minnliche Mitglieder (Mitteilung des Prasidiums der Gesellschaft), die American
Musicological Society (AMS) zahlte 2017 51,2 % weibliche und 48,5 % mannliche Mitglieder. Vgl. die
Beitrdge von Judy Lochhead und Danielle Sofer in dieser Ausgabe zu den Quellen fiir die Zahlen von
SMT und AMS. Von der Gesellschaft fiir Musikforschung (GfM) liegen aktuell keine Zahlen tiber die Ge-
schlechteranteile der Mitglieder vor (Mitteilung des Prasidiums der Gesellschaft).
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Auch in Danielle Sofers weit ausgreifendem Beitrag ist das (im Kontext akademischer
Disziplinen in den USA) »verspétete« Aufgreifen von gendertheoretischen Perspektiven in
der nordamerikanischen Musikforschung Ausgangspunkt der Argumentation. Dargestellt
anhand von Suzanne Cusicks autoethnographischen Reflexionen im Band Queering the
Pitch (1994) werden die Widerstinde dargestellt, die eine Thematisierung von Korper
(embodiment) und Sexualitat noch in den 1990er Jahren hervorrufen konnte. Andererseits
offnet Sofers Aufsatz, in kontroverser Ankniipfung an Fred E. Maus, lberraschende Per-
spektiven auf die >musico-sexual orientations< von Autoren wie Edward T. Cone, deren
Ausgangspunkt zwar der musikanalytische Positivismus der Princeton-Schule ist, die aber
durch Einbeziehung von lebensweltlichen und subjektiven Dimensionen des Horens die-
sen Ausgangspunkt zugleich in Frage stellen. Komplexer wird die Diskussion in Bezug auf
jene von Maus oder Gavin Lee reklamierten mdnnlich-homosexuellen Positionen des
Musikhorens, dessen tendenziell einseitigen ~homonormativen« Diskurs es aus Sicht der
LGBTQIA+ (Lesbian, Gay, Bisexual, Pansexual, Transgender, Genderqueer, Queer, Inter-
sexed, Agender, Asexual, and Ally) zu hinterfragen gilt. Ausgehend von Sara Ahmeds
»queer phenomenology« wird darauf verwiesen, dass auch im verbreiteten Konzept des
rembodiment« eine grundlegende Situiertheit von Identitdts- und Koérperkonzepten tiber-
sehen wird, die Ahmed mit dem Begriff >orientations« fasst. Anhand von musikanalyti-
schen Texten seit den spdten 1980er Jahren exemplifiziert Sofer ihre Forderung an Prakti-
ker*innen musikalischer Analyse, den status quo des Fachs stets zu hinterfragen und zu
verschieben: McClary zu Milton Babbitts Philomel (1964), Judy Lochhead zu Alban Bergs
Lulu, Hazel Carby und Angela Davis zum Blues der 1920er and 30er Jahre, erweitert
durch eine Kritik der Black Sexual Politics in den soziologischen Studien von Patricia Hill
Collins und bell hooks.

Fred Everett Maus’ Essay reflektiert in Form einer poetischen Diskursanalyse verschie-
dene Spielarten intentionaler Verflechtung von Fachsprache und emotional oder in ande-
rer Weise welthaltig aufgeladenen Ausdrucksformen in musikwissenschaftlicher und mu-
siktheoretischer Prosa, wobei Texte aus den Bereichen Analyse und Hoéranalyse einen
Schwerpunkt bilden. Wahrend konstruierte Narrative wie das Gegensatzpaar aktiv-passiv
und ihre kulturell prazise situierte Zuordnung zu gender und sexuality den roten Faden
des Beitrags bilden, arbeitet Maus in einem close reading anhand paradigmatischer Pas-
sagen bei Eduard Hanslick, Edward T. Cone, Allen Forte, John Rahn, Pauline Oliveros
und Suzanne Cusick heraus, wie fiktive Binaritdten asymmetrischer Machtverteilung —
»defensive discourses« — nicht nur Rollenbilder widerspiegeln, sondern diese vielmehr
erzeugen. Im horenden Nachvollzug bilden diese normativen Pragungen Bollwerke ge-
gen Erfahrungen musikalischer wie personlicher, vor allem sexueller Passivitdt, indem sie
gerade in den musiktheoretischen Anforderungen >aktiven Horens< Profile maskuliner
Normativitdt reproduzieren und dabei differenziertere, emotional vielschichtigere und
hochstwahrscheinlich sexuell erfiillendere Facetten der sinnlichen Auseinandersetzung
mit Musik nicht zu Bewusstsein kommen lassen. Gefiltert in der kritischen Re-Lektiire
eigener Texte seit den 1980er Jahren, aktualisiert Maus den durch Susan McClary ange-
stofSenen Diskurs und 16st dabei nicht nur die starre Zuordnung zu kanonischem Reper-
toire, sondern offnet traditionell anthropomorphe Vorstellungen idealisierter Subjektivitat
hin zu dezentralen Hybriden,” non human agencies und anderen Entwiirfen, die An-
schluss an Subjektvorstellungen zeitgendssischer Philosophie zulassen.

20 Vgl Latour 2019, 14.
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Auch Nina Noeskes Aufsatz reiht sich in die diskurstheoretisch und -geschichtlich
orientierten Beitrdge in diesem Band ein, unter Einbeziehung einer dezidiert musikasthe-
tischen Perspektive. Noeske widmet sich ausgehend von einer Auseinandersetzung mit
Carl Dahlhaus’ vieldiskutierter Schrift Analyse und Werturteil (1970) den Pramissen, Krite-
rien und Malstdben dsthetischer Werturteile vor allem im Kontext musikalischer Analyse
und insbesondere auch mit einem kanonkritischen Blick auf Werke von Komponistinnen
der Vergangenheit und Gegenwart. In ihrer historischen und systematischen Analyse von
Qualitatsdimensionen und -mafstdben seit Kant diskutiert Noeske auch den engen Zu-
sammenhang von dsthetischen Kategorien und Malistdben sowie Genderzuschreibungen,
wie er etwa an der Gegeniiberstellung von >ménnlich« konnotiertem Geistigen — mitsamt
dem entsprechend geprédgten Strukturbegriff in der musikalischen Analyse — und mit
'Weiblichkeit« assoziiertem Korperlich-Sinnlichen deutlich wird. Noeske macht sich in
ihrem Beitrag fiir eine reflektierte Wiedereinfiihrung des Werturteils und damit eine ex-
plizit gemachte Berlicksichtigung einer subjektorientierten Perspektive stark, in welcher
das »schreibende Subjekt als dsthetisch wahrnehmendes und empfindendes erkennbar
bleibt« (98).

Janina Klassen problematisiert in ihrem Beitrag zu Clara Wieck Schumanns kiinstleri-
schem Kompetenzerwerb das Doing Gender historischer Genie-Konzepte und die damit
einhergehende Anwendung von unangemessenen Bewertungskriterien auf Wieck Schu-
manns kompositorisches Schaffen. Dabei plddiert sie, auch vor dem Hintergrund von
aktuellen Ansdtzen aus der Kreativitatsforschung, fiir neue Perspektiven auf >post-
genialistische« Kunstwerke, die implizite und explizite Wertmafistibe in Frage stellen.
Klassen betont den systematischen Kompetenzerwerb Wieck Schumanns und damit die
handwerklichen Aspekte sowie die soziokulturelle und lebensweltliche Einbettung von
Komponieren. Als Beispiele fiir die Vielschichtigkeit der kreativen Prozesse Wieck Schu-
manns, welche sich nicht eindeutig bindren musikdsthetischen Kategorien und damit
verbundenen Bewertungskriterien wie >autonomc« versus >heteronom:« oder »intrinsische«
versus »extrinsische« Motivation zuordnen lassen, bespricht sie das Scherzo d-Moll op. 10
sowie die Romanze g-Moll op. 11/2 fiir Klavier.

Auch in Thomas Wozonigs analytisch orientiertem Beitrag zu Clara Schumanns in der
Musikforschung bislang weniger beachteten Drei gemischten Chéren (1848) geht es um
den vielschichtigen Schaffensprozess der Komponistin auch unter Einbeziehung biogra-
phischer sowie institutioneller Voraussetzungen. Dabei steht vor allem der kiinstlerische
Dialog mit Robert Schumann wéhrend des kompositorischen Entstehungsprozesses im
Fokus, den Wozonig auch anhand von detaillierten Skizzenstudien insbesondere des
dritten Stlickes »Gondoliera« nachvollziehbar macht. Wozonig arbeitet heraus, dass es
sich bei den kompositorischen Eingriffen Robert Schumanns nicht um unidirektionale
»Korrekturen« handelt, sondern dass verschiedene Gestaltungsoptionen und damit einher-
gehende divergierende kompositionsisthetische Uberzeugungen etwa mit Blick auf
klangdramaturgische Gesichtspunkte im Partnerdiskurs dialogisch verhandelt wurden.

%3k %

Die Rezensionen der vorliegenden Ausgabe scheinen zundchst nicht in Bezug zum The-
menschwerpunkt zu stehen — mit Ausnahme von Kilian Spraus Besprechung von L. J.
Miillers Buch Sound und Sexismus. Geschlecht im Klang populdrer Musik. Eine feminis-
tisch-musiktheoretische Anndherung. Diese bildet nicht nur eine Fortsetzung der The-
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menbeitrdge, sondern vielmehr eine Zuspitzung, da es sich bei Miillers Buch um ein Bei-
spiel fur eine im hochsten Grade problembewusste und ausbalancierte Anwendung und
Diskussion gender- und musiktheoretischer Standards im Bereich der Performance Stu-
dies mit dem Schwerpunkt auf Prasentationsformen der weiblichen Stimme handelt.

Dennoch ergeben sich auch weitere Beziehungen im Kontext von Themenschwer-
punkt und Rezensionen, etwa in den beiden Besprechungen, die sich auf Publikationen
tiber scheinbare loci classici musiktheoretischer Arbeit beziehen, ndmlich Juliane Bran-
des’ Rezension der Formenlehre von Felix Diergarten und Markus Neuwirth und Marc
Rigaudieres Rezension von Thomas Christensens Stories of Tonality. Beide Rezensionen
heben vor allem die plurale, mehrperspektivische Anlage der Publikationen hervor, die
ihren Gegenstand im Spannungsfeld von Rezeption, historischer Prazision und systemati-
scher Vielfalt neu kontextualisieren und beleben.

Mit den Rezensionen von Hermann Danusers Metamusik von Gesine Schroder und
Werner Griinzweigs Interviewsammlung Wie entsteht dabei Musik? von Tom Rojo Poller
werden — trotz der denkbar grofen Unterschiede zwischen diesen beiden Biichern —
dhnliche Probleme im Verhaltnis von Komposition und Rezeption beriihrt, und mit dem
(West-)Berlin gegen Ende des 20. Jahrhunderts bilden auch vergleichbare geographisch-
historische Situationen sich tiberschneidende Gedankenrdaume aus.

Max Alts und José Gélvez’ ebenso detailgenaue wie kritische Rezension des Routledge
Companion to Popular Music Analysis |dsst sich als Pladoyer fiir noch grofere Diversitat
und Eigenstindigkeit popmusikalischer Analyse lesen, deren Methoden im selben Malie
auf klassisches Repertoire zuriickwirken sollten wie eine Orientierung an etablierten Ana-
lyse-Paradigmen auch heute noch mit einer gewissen Selbstverstandlichkeit in die popu-
lar music studies hineingetragen wird, sodass sich auch hier ein Bezug zum Themen-
schwerpunkt des Heftes greifen lasst.

In der Gesamtschau der Rezensionen féllt auf, dass ein Aufldsen bindrer Asymmetrien
auf der relevanten Ebene des Nachdenkens tiber die Dynamiken musikalischer Struktur
bereits stattfindet und dass die Aufgabe musiktheoretischer Gender Studies weniger darin
besteht, den Genderdiskurs lediglich zu adaptieren und mit musiktheoretischen Etiketten
zu versehen, als ihn mit epistemologischer Genauigkeit mit denjenigen Bereichen zu
vernetzen, in denen sich pluralistischere und diversere musiktheoretische Forschungsper-
spektiven und Schreibweisen bereits durchzusetzen beginnen.

Cosima Linke, Ariane JeBulat, Christian Utz
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Music’s Vibratory Enchantments
and Epistemic Injustices

Reflecting on Thirty Years of Feminist Thought in Music Theory

Judy Lochhead

Music is often described as having magical powers to enchant listeners, but it has an equally and
often unremarked magical effect on performers and scholars contemplating music. North Ameri-
can music theory has done little to address music’s enchantments, preferring to frame its discourse
around empiricism and objectivity. Since the 1990s various postmodern and post-structuralist
perspectives have brought about changes of content — what music is considered — and methodol-
ogy, including a consideration of music’s “magical” powers. These new perspectives have, in part,
resulted in an increased diversity in the demographics of musicology, but there have not been
changes of sufficient significance in either content or methodology in North American music the-
ory and the demographics of music theory remain dominated by white, male practitioners. In this
short essay, | propose two ways that music-theoretical practice can be transformed in order to
overcome the “epistemic injustices” of past work in music theory. First, music-theoretical work
should address the complicity of the scholar’s perspective, and second, it should recognize the
authorial work of diverse creators. To exemplify the latter, | offer a short analysis of Eliza Brown’s
The Body of the State (2017).

Musik wird zwar hdufig eine ,magische Kraft” zugeschrieben, Zuhorer*innen zu bezaubern, aber
sie hat ebenso eine hidufig unbeachtete magische Wirkung auf Interpret*innen und Musikfor-
scher*innen, die Gber Musik nachdenken. Die gegenwdrtige nordamerikanische Musiktheorie hat
wenig dazu beigetragen, diese ,Verzauberung” durch Musik zu thematisieren, stattdessen verortet
sie sich diskursiv in Empirismus und Objektivitdt. Seit den 1990er Jahren haben unterschiedliche
postmoderne und poststrukturalistische Perspektiven einen Wandel beziiglich der Inhalte — wel-
cher Musikbegriff wird zugrunde gelegt — und Methoden angestofSen, einschlieBlich einer Beriick-
sichtigung der ,magischen Krifte” von Musik. Diese neuen Perspektiven haben innerhalb der Mu-
sikwissenschaft zumindest teilweise zu einer groReren demographischen Diversitdt gefiihrt, aber in
der nordamerikanischen Musiktheorie hat kein grundlegender Wandel von Inhalten oder Metho-
den stattgefunden und sie wird nach wie vor von weilen und ménnlichen Fachvertretern domi-
niert. In diesem kurzen Essay zeige ich zwei Mdglichkeiten auf, wie musiktheoretische Praxis so
verdndert werden kann, dass sie die ,epistemischen Ungerechtigkeiten” vergangener musiktheore-
tischer Arbeit Gberwindet. Erstens sollte Musiktheorie die Abhdngigkeit der Forscher*innen von
ihrer jeweiligen Perspektive reflektieren und zweitens sollte Musiktheorie die Werke verschiedens-
ter Kiinstler*innen anerkennen. Als ein Beispiel dafiir dient eine kurze Analyse von Eliza Browns
The Body of the State (2017).

Schlagworte/Keywords: demographics; Demographie; Eliza Brown; epistemic injustice; epistemi-
sche Ungerechtigkeit; epistemology of music theory; feminist standpoint theory; Geschichte der
Musiktheorie; history of music theory; magische Kraft der Musik; Miranda Fricker; musical magic;
Sandra Harding; Wissenschaftstheorie der Musiktheorie

Music enchants listeners through its vibratory forces — forces which spin their magic on
listeners, creators, and those who contemplate music from scholarly perspectives. Music’s
enchantments have a long history, embedded in such terms as “charm” with its Latin
roots in carmen (song) and in their association with incantatory recitations which have an
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occult power." Even the word “enchantment,” bound to singing through the French chan-
ter, insinuates the magical forces of music as sounding phenomena.? Music’s magical
forces operate as unseen actions on bodies and things in the world, enchanting listeners
in a great many ways and challenging modern epistemologies.

Enchantment and magic have been much on the minds of scholars in recent years,
with reassessments of Max Weber’s account of the “disenchantment of the world” (“Ent-
zauberung der Welt”) in modernity.” Historian Michael Saler, in his article “Modernity
and Enchantment: A Historiographic Review,” demonstrates how recent scholarship chal-
lenges the notion that in modernity “wonders and marvels have been demystified by
science, spirituality has been supplanted by secularism, spontaneity has been replaced by
bureaucratization, and the imagination has been subordinated to instrumental reason.”*
Writers from a wide variety of humanistic disciplines maintain that modernity’s enchant-
ments have operated alongside or sometimes inside of discourses of rationality and objec-
tivity, with music often identified as a rich source of enchantments in the modern era.
Gary Tomlinson drew attention to early beliefs about the magical and therapeutic effects
of music in the pre-modern era. Published in 1993, Tomlinson’s Music in Renaissance
Magic was implicated in an emergent scholarly exploration of the “irrational” in a world
believed to operate according to reason and scientific objectivity.” Since the late 1980s,
both within and without music studies, there has been a vibrant exploration of those do-
mains of human experience that defy modern notions of a rational world. In music stu-
dies, a recent special issue of Popular Music (2019) includes seven articles devoted to the
topic of “Music and Magic.”® In this issue, Zachary Loeffler’s article “The Only Real
Magic’: Enchantment and Disenchantment in Music’s Modernist Ordinary,” traces how
listeners and critics since the turn of the twentieth-century have used the “word ‘magic’ to
talk about music,” setting the magic of musical experience against the “ordinary” and
“perfunctory” aspects of modern life.” The enchantments of music also find their way into
the literary realm as expression of the affective and enigmatic powers of music. For in-
stance, in “Arizona,” a recent short story by John Edgard Wideman, the protagonist of the
story reflects on a mid-1980s R&B song, rhetorically asking the song’s creator and per-
former, Freddie Jackson, “How do you work the magic of your art, Mr. Jackson?” Probing
this musical enchantment further Wideman writes: “A song you sing creates a space with
different rules, different possibilities” — a phrase resonating with Loeffler’s observation that
music provides the possibility of a magical place of being beyond the ordinary world of
rules and conformity.®

The opening of my essay suggests that those of us who contemplate music as scholars
— historians and theorists alike — are equally enchanted by music’s vibratory forces. While
those “charms” of music may not be formally acknowledged in historical, critical, theo-
retical, or analytical scholarship, they work their magic nonetheless. These charms there-

OED online 1989a.

OED online 1989b.

See Weber 1946, Berman 1981, Bennett 2001, Graham 2007, and Landy/Saler 2009.
Saler 2006, 692.

Tomlinson 1993.

De Jong/Lebrun 2019.

Loeffler 2019, 11, 29.

Wideman 2019, 63; for more on what | call music’s “imaginative transport” see Lochhead 2019.
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fore might be counted among the underlying and unarticulated assumptions of music
scholarship which perspectives of feminist theory have unraveled since the 1990s. And
recent events in North America — which | will address below — have further uncovered
racist and ableist tendencies in some well-established music theoretical and analytical
concepts.

The explicit naming of these tendencies works against the purported objectivity of mu-
sic theory and analysis.” Operating from an epistemological impulse that lan Bent and
Anthony Pople define as “empirical,” music-theoretical and analytical scholarship has
investigated the technical and structural details of music.' These investigations have not
typically acknowledged how the enchantments of music might burrow their way into
such empirical contemplation of music.'" But an unexamined empirical framework and a
failure to recognize the effects of music’s enchantments can have serious ramifications.

The term theory, as Claude Palisca points out, has its origins in ancient Western
thought: the “Greek root thedria is the noun form of the verb thedreo, meaning to inspect,
look at, behold, observe, contemplate, consider.”'* Palisca also observed that some of the
earliest theorists of the Western tradition, such as Boethius in De institutione musica
(c. 500), did not address musicians and musical practices but rather speculated about
music in abstract terms."® Such a split between practice and speculative thought has had
a kind of echo in some contemporary approaches to music theory, especially in the
second half of the twentieth century in North America. Mid-century notions of music
theory arose when there was a concerted attempt to distinguish theoretical from historical
studies of music. The rallying cry for music theory was its focus on “musical structure”
apart from any historical, cultural, or performative features surrounding music or musical
works. | refer here to the North American splintering of the American Musicological So-
ciety (AMS) in 1977 when self-described music theorists established the Society for Music
Theory (SMT). This splintering of what had simply been “musicology” into histori-
cal/critical and theoretical domains has been amply documented and debated, as has the
impossibility of de-historicizing or de-theorizing any sort of musical study.' The pro-
claimed focus in music theory on structure echoes some of the ancient distinctions be-
tween speculative thought and musical practice, and this echo was made stronger by a
tendency toward a scientistic methodology in the mid-twentieth century. While there are
clear signs of change in music-theoretical circles since the turn of the millennium, the
originating impetus in the mid-twentieth century for a disciplinary focus on “structure”
and how it should be formulated by music theories has a legacy. That legacy may be ob-
served in the demographics for music theory which indicate a “chilly climate” for women
much like that which exists for women in STEM fields.” My brief reflection on trajecto-
ries of and future for feminist thought in music theory will first consider the demographic

9  In the remainder of this essay, | will use the term “music theory” to refer both to music theory and music
analysis for simplicity’s sake.

10 Bent/Pople 2001, I1.2.

11 Ibid.

12 Palisca/Bent 2001, 2.

13 See further ibid. for a historically informed account of the long history of music theory.
14 See Kerman 1980, McCreless 2000, Browne 2003, and Agawu 2004.

15 STEM refers to the fields of Science, Technology, Engineering and Math, and “chilly climate” to the
1982 study by Hall/Sandler 1982.
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statistics in North America and suggest that the originating epistemic alignment of music
theory with STEM fields has produced a demographic which, like those fields, skews
male. | then consider how the epistemic privilege conferred to narrow concepts of objec-
tivity has occluded consideration of what we might think of as music’s enchantments.
Finally, | offer a short analysis of a work by Eliza Brown, The Body of the State (2017),
that takes epistemic privilege and epistemic injustice as its musical topic. With this analy-
sis, | demonstrate why detailed consideration of structural details of music composed by
women serves to redress the epistemic injustices for women as authorial voices of music.

LEGACIES

Some forty years after the Society for Music Theory split off from the American Musico-
logical Society, it is instructive to compare the demographics of the two societies by
gender: in 2017, AMS was 51.2% female and 48.5% male, while SMT was 31.6% female
and 66.4% male.'® The demographics for SMT are comparable to fields such as philoso-
phy, which is 25.2% female, and the sciences, such as chemistry, which reports a 23%
female membership.'” The low participation of women in music theory, like that of phi-
losophy and the sciences, points to some fundamental aspects of these fields that are not
conducive to participation by women. For SMT, the number of women who are members
has hovered persistently around 30% over the last thirty years despite efforts to encourage
female participation. The difference in the percentage of women who are members in
AMS versus SMT is significant.

As | have argued elsewhere, the foundations of contemporary music theory in North
America were modeled on the epistemic frames of analytic philosophy and the sciences
broadly conceived.'® These epistemic frames shaped a music-theoretical enterprise fo-
cused on musical structures that were conceived as objective, typically meaning that they
had a trace in the visual record of a score. Critical perspectives from feminist theory and
other strands of post-structuralist thought were brought to bear on music theory in the
1990s, drawing attention to the objectivist and structuralist epistemic frames of music
theory. These critiques injected new ideas into music theory and launched new ap-
proaches." The rationalism of mid-twentieth-century music-theoretical models was coun-
tered around the turn of the millennium by approaches addressing human experience,
gesture, listening, timbre, and other aspects of music which defy objectivist thought. The
new approaches to music-theoretical work that emerged opened the door to a diversity of
perspectives. But old habits die hard and the legacy of music theory’s originating impulse
remains: the institutional and cultural forces that implicitly and sometimes explicitly en-
force the status quo are strong.

16 SMT has published a more recent demographic report, but AMS has not. | chose to use the same year
for purposes of comparison. See McKay 2017, Society for Music Theory 2017, and the websites of both
societies for these reports: SMT https://societymusictheory.org/administration/demographics and AMS
https://www.amsmusicology.org/page/demographics (31 Mar 2020).

17 The statistics for philosophy are taken from https:/www.apaonline.org/page/demographics and for
chemistry from Montes 2017.

18 By contemporary music theory, | mean the development of music theory in mid-twentieth century. For
more on this topic, see Lochhead 2016.

19 See in particular Maus 1993, Cusick 1994, Guck 1994, Kielian-Gilbert 1994, McClary 1994,
Fisher/Lochhead 2002, and Hatten 2004.
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Writers in the philosophy of science who address gender imbalances in the sciences
provide some insight into how the status quo persists. Feminist standpoint theory was
launched to challenge the epistemic privilege accorded to certain unexamined concepts
of objectivity and, in the end, to promote better science. This theory was developed in
the 1970s and 1980s by Sandra Harding and echoed by other writers, including Donna
Haraway with her concept of “situated knowledge.” Informed by feminist theory, these
philosophers of science investigated the relation between the production of knowledge
and practices of power.*® A brief review of feminist standpoint theory gives a sense of the
kind of critique Harding and others brought to bear on epistemic privileging in the
sciences and how it might apply to music-theoretical studies.

In their succinct summary, Crasnow, Wylie, Bauchspies, and Potter identify three theses
of feminist standpoint theory: “the situated knowledge thesis, the thesis of epistemic privi-
lege, and the achievement thesis.”*' First, the thesis of situated knowledge holds that since
all knowledge is partial, knowledge production itself must be examined from the perspec-
tives of epistemic and institutional power. So, for instance, knowledge produced by music-
theoretical work should be considered from the perspectives of “by whom and for
whom.”?* Second, the thesis of epistemic privilege maintains that a particular mode of
knowledge holds a dominant and often exclusionary role in a social group. Feminist stand-
point theory maintains that since knowledge is always partial, according to the situated
knowledge thesis, then the partiality of one’s own knowledge must be critically examined
with respect to the episteme privileged in any particular group. For music theory, the au-
thority of any methodology or concept should not be taken for granted and music theorists
should examine the partiality of their own observations. And third, the achievement thesis
claims that a dominant conceptual framework is achieved through a group consciousness,
and that by mapping these conceptual frameworks, one can understand how they maintain
their control over institutional rewards and discursive norms. For music theory, this requires
a broadly critical awareness of not only the dominant but also the marginal conceptual
frameworks that might be available for any musical investigation. The goal of a feminist
standpoint, as Harding demonstrates, goes beyond a facile and unexamined notion of ob-
jectivity. Harding defines the goal as a “strong objectivity” since it requires that “the subject
of knowledge and the process through which knowledge is produced are [...] scrutinized
according to the same standards as the objects of knowledge.”*

The epistemic privilege accorded to facile notions of objectivity and structure forged in
the mid-twentieth century still plays a robust — but perhaps diminishing — role in music-
theoretical scholarship. That women who study music sometimes find themselves outside
of this epistemic frame is driven home by the membership statistics in SMT. The reasons
for such “outsider-ness” are multiple and certainly as complex as the reasons why women
are underrepresented in science and philosophy. But there are reasons to think that in

20 See Harding 1986 and Haraway 1989. Other important publications of an early feminist theory of sci-
ence include Code 1991, Irigaray 1989, Keller 1985, Schiebinger 1989, and many others.

21 Crasnow/Wylie/Bauchspies/Potter 2018.

22 See ibid.: “The thesis of situated knowledge is based in the understanding that knowledge is for and by a
particular set of socially situated knowers and so is always local — a cultural/social/political ‘location’
characterized by the power relations endemic in such settings.”

23 Ibid. The authors here develop Harding’s position where she writes “Strong objectivity requires that the
subject of knowledge be placed on the same critical, causal plane as the objects of knowledge.” (Hard-
ing 1992, 458)
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music-theoretical studies the perspectives of embodied and situated knowledge and of a
“strong objectivity” are playing a greater role in reshaping epistemic practices and broa-
dening epistemic privilege.

What does this focus on epistemic privilege via feminist standpoint theory have to do
with music’s enchantments? Such enchanted places of music, associated as they are with
the body and its affects, have eluded explicit thought in modern music theory, especially
in its facile objectivist and structuralist epistemic frame. The enchantments of music have
posed both an enticing presence and an epistemological hurdle for twentieth-century
music studies which were built around the dualisms of mind versus body, objective ver-
sus subjective, and rationality versus emotionality. Since music’s enchantments have their
evidence in bodily responses which have been deemed “subjective” and based in “emo-
tionality,” music-theoretical studies have held these dimensions of musical experience at
arm’s length. The interventions of feminist theory along with other postmodern philoso-
phies around the turn of the millennium have begun the slow process of redirecting mu-
sical discourse away from these dualisms — such that the evidences of human experience
can be brought to bear on music studies generally. And specifically, if recent events are
an indication, these interventions are leaving a palpable trace in music theory.

While there have been signs of gradual change in the epistemic privilege of facile ob-
jectivist and structuralist discourse over the last thirty years, the November 2019 meeting
of the Society for Music Theory in Columbus, Ohio (USA), seems to have marked a sea-
change. This meeting included sessions with such titles as: “Performance: Bodies, Cogni-
tion, Technologies,” “Meter, Flow, and Groove in Hip Hop,” and “Cross-Modal Percep-
tion in Multimedia and Virtual Reality.” And it included a hands-on session on “Diversity
in Music Theory Pedagogy” and a plenary session titled: “Reframing Music Theory.” The
plenary session, with papers by Philip Ewell, Yayoi Uno Everett, Joseph Straus, and Ellie
Hisama, presented a critique of the field of music theory, undercutting its foundational
claims of objectivity and score-based structuralism.** These included a demonstration of
how Heinrich Schenker’s thought was racist and affected the core of his music-theoretical
concepts, how new models of cross-cultural analysis can reveal a musical bi-culturalism,
how music theory’s emphasis on musical norms reveals an ableist orientation, and how
music theory has afforded epistemic privilege to objectivist and structuralist models, there-
by excluding diverse theoretical perspectives. While one might have expected a bit of
pushback from those with vested interest in a status quo, there seemed to be none at the
time. Quite the opposite, there was rather a euphoric embrace of the new directions sug-
gested in the pathways toward a “reframing.” And further, the seemingly widespread ap-
probation of the critique presented in the plenary seemed to flow easily from the diversity
of approaches and perspectives in papers during the conference.

We will see what the future holds, but this event should be encouraging to those who
might have believed that their particular research does not “count” as music theory — to use
Hisama’s term.” The slow transformation of the mid-twentieth-century epistemic privilege
in music theory — brought about by perspectives from feminist theory and also from theories
of embodiment, experience, cognition, and critical race theory, to name a few — holds open

24 Information about the 2019 meeting of the Society for Music Theory can be viewed here:
https://societymusictheory.org/archives/events/meeting2019 (31 Mar 2020).

25 Ellie Hisama’s paper in the plenary was titled “Getting to Count” and addressed the issue of the epis-
temic privilege of a facile objectivist and structuralist conceptual framework in music theory. The ques-
tion is: what is counted as music theory and by whom.
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new possibilities of inclusion for those who because of any form of difference — including
gender, race, ethnicity, sexual identity and orientation, disability — might feel excluded.

HORIZONS

Disciplinary transformations, however, do not happen by magic. Rather, it is crucial for
those who endorse the epistemic value of a “strong objectivity” in Harding’s sense to be
actively engaged in the work to effect disciplinary change. So, | briefly introduce a musi-
cal work that deals explicitly with epistemic injustice as a broader form of social exclu-
sion. The work is Eliza Brown’s The Body of the State (2017), a monodrama in three
scenes for soprano, ensemble, and fixed media. The work is a music-theatrical dramatiza-
tion of the historical story of Juana of Castile (1479-1555), daughter of Ferdinand and
Isabella and heir to the throne of Castile. After the death of her mother and husband, Phil-
lippe of Burgundy, Juana’s father Ferdinand has her declared insane so he can take full
control of both Castile and Aragon. Juana is incarcerated for the remaining years of her
life, under the dubious claim of madness.

The libretto of The Body of the State was written by Brown in conjunction with six in-
carcerated women at the Indiana Women'’s Prison. Via video conference, Brown first parti-
cipated in a reading group with women at the prison, when they read Miranda Fricker’s
Epistemic Injustice: Power and the Ethics of Knowing.*® Then on-site, Brown and the six
incarcerated women read Juana the Mad: Sovereignty and Dynasty in Renaissance Europe
by Bethany Aram before embarking together on the writing of the libretto.”” Along with
Brown, the authors of the libretto are: Lara Campbell, Jeneth Hughes, Michelle Jones, Me-
linda Loveless, Anastazia Schmid, and Brittney Watson. The co-authors fashioned a libretto
around the story of Juana of Castile, her incarceration, and the ways individuals are denied
the powers of knowledge by institutional structures. In writing the libretto, the seven took
into account their own situations, reflecting on the various ways that different forms of epis-
temic injustice deny full humanity to individuals. Brown also enlisted the incarcerated
women to make suggestions to her about the music, primarily about orchestration. And she
included their group vocal improvisations in the fixed media part.

Brown'’s The Body of the State may be viewed online in a performance by Ensemble
Dal Niente.”® For present purposes, | offer brief analyses of two passages: Scene 1 and the
beginning of Scene 3.

In Scene 1, Juana encounters the servants in her home, the musicians playing the roles
of these servants. Phillippe, Juana’s husband who will die in Scene 2, is still alive. Phil-
lippe has enlisted the servants to confine Juana to her chambers. Over the course of the
scene, Juana comes to understand that Phillippe and the servants are attempting to stifle
her power. Despite her rights as heir to the throne, Juana’s gender has rendered her po-
werless over her husband and father. Realizing the servants” disloyalty, Juana begins to
understand that no one is to be trusted and that her epistemic privilege as the heir to the
throne is quickly being eroded.

26  Directly related to the epistemic situation of the incarcerated women, Fricker’s book takes as its goal “to
characterize two forms of epistemic injustice: testimonial injustice, in which someone is wronged in
their capacity as a giver of knowledge; and hermeneutical injustice, in which someone is wronged in
their capacity as a subject of social understanding.” (Fricker 2007, 7)

27 Aram 2005.
28  https://www.elizabrown.net/the-body-of-the-state (31 Mar 2020).
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The scene is shaped by a repeating bassline in the electric bass and sometimes the cello,
and by a ritornello figure in the upper winds and harp and sometimes the strings. The re-
peating bassline is shown in Example 1 with its initial rhythm. A full statement of this re-
peating bassline takes six measures in its first presentation, but during the scene it expands
and contracts through variations of its rhythm. The ritornello figure consists of rising figures
that are also subject to variation by augmentation and fragmentation. Example 2 shows the
opening three bars, with ritornello and bassline bracketed on the left of the score.

Example 1: Eliza Brown, The Body of the State, Scene 1; repeating bassline.
Copyright © 2017 by Eliza Brown and Eliza Brown Music (ASCAP). All rights reserved.
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Example 2: Eliza Brown, The Body of the State, Scene 1, mm. 1-3; ritornello in ensemble and begin-
ning of repeating bassline in electric bass and cello.
Copyright © 2017 by Eliza Brown and Eliza Brown Music (ASCAP). All rights reserved.
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Table 1 maps out the overall form of Scene 1, showing the repetitions of the ritornello
and the bassline statements, with the measure numbers and timestamps of the online
video in the middle rows. The table indicates that there are twelve statements of the
bassline and seven of the ritornello. Recurrences of these two repeating elements are
not necessarily coordinated and the moments when they coincide are shown in shaded
cells of the table. For the ritornelli, I have also indicated in parentheses their length in
measures and whether they involve an augmented rhythm. For the repeating bassline,
partial statements are so labelled. Table 1 also includes a row at the top for the text,
indicating the general state of Juana’s psyche, as she wavers between different forms of
perplexity and anger.

Text Questioning Suspicion Anxious Anger Anger Questioning | Loss of Power
Ritornello R1 (5 mm.) R2 (4 mm.) R3 (aug., 6 mm.) R4 (reg/aug., 4 mm.)
Time 3:19 3:39 4:36 5:32 6:12 6:23 7:00 7:36
Measure 1 7 30 50 66 70 84 99
Bassline B1 B2 B3 B4 (partial) B5 B6
Text Confusion | Angry/ Messenger/ | Paranoia Incoherent | Paranoia

Confusion Knowing
Ritornello R5 (3 mm.) | R6 (aug., 10 mm.) R7 (5 mm.)
Time (video) | 7:59 9:05 10:24 12:49 13:09 13:39 14:25 (16:35)
Measure 108 131 159 201 208 217 232
Bassline B7 B8 (partial) B9 B10 B11 B12

Table 1: Eliza Brown, The Body of the State, Scene 1; formal structuring.

The structuring of Scene 1 with repeating and yet transforming elements sonically embo-
dies the “deep, self-replicating structures” of society which constrain Juana’s everyday
existence.”” Juana’s vocal part in Scene 1 moves from a relatively confident sense of be-
ing in control — with pitched singing — to one in which she becomes confused and then
eventually understands how she has been controlled — with unpitched vocal delivery and
incoherent speaking. In its sonic materiality, the music of Scene 1 embodies the situation
that Juana inhabits. She is constrained by the institutions which are rigid but unpredicta-
ble — like the changing but repeating ritornelli and bassline — and which limit her own
ability to wield power.

Scene 3 marks a moment of clarity for Juana, when she understands the fact and sig-
nificance of her incarceration and its effect on her sense of time and home. In Scene 2,
Philippe dies and then Juana is declared insane by her father, Ferdinand, so that he can
consolidate his power. At the end of Scene 2, Juana loses her ability to speak or sing:
her vocal part transforms from single-syllable utterances to silence. At the beginning of
Scene 3, Juana has been stripped of her crown and the physical accoutrements of her
regal standing, and through her incarceration she has become a body of the state. Juana
finds her voice, however, in a moment of self-reflection resulting in full realization of
her situation: along with her epistemic power and privilege, Juana has been stripped of
her ability to know and to control her world, thrusting her into a time with no past and
no future. And in this self-reflective mode she begins “to find cracks in the edifice of
power.”* Juana’s music at the beginning of Scene 3 is an aria with a powerful melody.

29  Email communication from Brown to the author, 2018.

30 Email communication from Brown to the author, 2018.
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In this aria, Juana expresses a full comprehension of what her incarceration means, in
terms of both her bodily and epistemic freedoms. The opening text refers to her body in
both its fleshy immanence and in its symbolic control by the state:

Timeless time
No departure
And no home

Queen of sadness
Clothed in a cureless body
Chains of flesh and dynasty
Bind me in time”'

At the beginning of Scene 3 (video 28:40), just as Juana starts to sing, the harp presents a
mensuration canon as if to sonically depict the prisons of time. The rigid temporal control
of the canonic statements underscores the point that Juana, like the incarcerated women
who co-authored the libretto, has become a body of the state and the subject of epistemic
injustice. Example 3 shows the six notes of the canon and Example 4 cites the opening of
the mensuration canon in measures 33 to 44. As Example 4 indicates, each of the four
canonic voices is articulated in a unique durational pattern: four quarter notes; sixteen
quintuplet sixteenths; sixteen triplet eighths, and eight triplet eighths. In the example,
each of the canonic voices is highlighted by a different color.’?

) | . |
b 4 >y I T f I |
DA ' m

Example 3: Eliza Brown, The Body of the State, Scene 3; sequence of notes, harp mensuration canon.

As Example 4 also shows, Juana’s vocal part uses, for the most part, only notes of the ca-
non. In those places where she diverges from this collection, there is a sense that Juana
strains against the constraints of her “pitch prison” — “testing the boundaries of a rigid
accompaniment structure.”*® The ending of The Body of the State includes a confronta-
tion between Juana and a priest (played by the conductor) in which she exhibits her self-
knowledge and reveals the priest's complicity in the epistemic injustices of incarceration.
The monodrama concludes with a recording of the vocal improvisations of the incarce-
rated women with Brown, voices present as if by magic. Listeners to The Body of the
State leave with the vocal sounds of the incarcerated.

31 Brown 2017.

32 Example 4 also indicates that in the initial canonic statements by the two lower voices one or more of
the canonic notes are missing.

33 Email communication from Brown to the author, 2018.
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Example 4: Eliza Brown, The Body of the State, Scene 3, mm. 33-44; harp mensuration canon.
Copyright © 2017 by Eliza Brown and Eliza Brown Music (ASCAP). All rights reserved.

ZGMTH 17/1 (2020) | 25



JUDY LOCHHEAD

CONCLUDING REMARKS

Issues of gender in music-theoretical studies have recently been absorbed into a broad
spectrum of difference — rightly so — but they remain. My recent book, Reconceiving
Structure in Contemporary Music: New Tools in Music Theory and Analysis, was long in
coming for a variety of reasons. One involved a discussion with a potential publisher
about a book on the analysis of recent music. | had proposed a book in which all the
works considered were by women, and the potential publisher wanted to know why, if |
were not going to make gender a theme of the book, would I choose only women com-
posers. Walking away from that discussion, | thought about books | had encountered that
considered only music by men without a corresponding theme of gender. The epistemic
privilege afforded to scholarship addressing music composed by men remains robust.

As a discipline, the field of music theory still needs to address issues of equity and in-
clusion, encouraging scholars — existing and potential — who might feel outside the epis-
temic privilege of the field to be engaged and to contribute. The field still needs more
diverse scholars — more women, more people of color, more people of disparate econom-
ic privilege, more people of varying abilities. One way to engage diverse scholars is to
employ theoretical methodologies that specifically address the complicity of the scholar’s
perspectives in the theoretical outcomes. Feminist standpoint theory and its insistence on
a “strong objectivity” provides a useful model for taking account of situated knowledge of
the music theorist and the way that the institutionalization of epistemic privilege tends to
perpetuate the status quo.

Another way to engage diverse scholars is to recognize the authorial work of diverse
creators — composers, improvisers, performers — by creating scholarship about those crea-
tors. Such scholarship should strive for a “strong objectivity” and for knowledge about
diverse creators that addresses their work as an expression of their unique creative vision.
My analysis of Brown’s The Body of the State draws attention to this composer’s creative
voice and specifically to how she has crafted a musical work that addresses epistemic
injustice.

Recent events in North American music theoretical circles suggest an opening toward
a diversity of epistemic perspectives and to the goals of creating a more complete know-
ledge of the diverse creators of the past and present. And while these changes may be on
the horizon, we all need to make sure they happen.
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Specters of Sex

Tracing the Tools and Techniques
of Contemporary Music Analysis'

Danielle Sofer

Music has often served as a vehicle for sexual expression. But within a musical context saturated
with many sonic phenomena, music-analytical tools can be limited in their ability to pinpoint
evidence of sex acts, pleasure, or satisfaction. Centering on sonic experience and perception, this
article challenges the common trope of the disembodied and disinterested music theorist by pro-
posing that, rather than neglecting sexual discourses, like-minded music theorists have instead
established a veritable field founded on the commonly-held belief that sex and music are (in some
cases) interchangeable. The article proposes that the meta-theorization of these engagements con-
stitutes a discursive “social epistemology” thereby positioning such diverse contributions as part of
the core music-theoretical “standard” of what was once called “mainstream music theory.”

Musik hat oft als Mittel flir sexuellen Ausdruck gedient. Doch kénnen musikanalytische Werkzeu-
ge innerhalb eines musikalischen Kontexts, der von einer Vielzahl an Klangphdnomenen erfiillt ist,
in ihrer Fahigkeit eingeschrankt sein, sexuelle Handlungen, Genuss oder Befriedigung festzuma-
chen. Dieser Artikel untersucht, fokussiert auf das Erleben und Wahrnehmen von Klangen, sexuell
inspirierte Musik und vergleicht sie mit erfahrungsorientiertem sexuell-verkorperten Schreiben
tiber Musik. Durch eine Auseinandersetzung mit analytischen Ansdtzen zu musikalisch-sexuellem
Engagement, zeigt der Artikel auf, dass Musiktheoretiker*innen Diskurse tiber Sexualitdt kaum
vernachldssigt haben, und hinterfragt so das Stereotyp des korper- und interesselosen Musiktheo-
retikers. Gleichgesinnte Theoretiker*innen haben hingegen einen Forschungsbereich entwickelt,
der auf der Uberzeugung basiert, dass Sex und Musik (in manchen Fallen) austauschbar sind. Der
Artikel verdeutlicht, dass die Entwicklung einer Metatheorie fiir dieses Engagement eine diskursive
,soziale Erkenntnistheorie” konstituiert. Damit erweitert der Artikel diese vielfdltigen Beitrdge und
positioniert sie als Teil des Kerns musiktheoretischer ,Standards” innerhalb der einst sogenannten
,mainstream music theory”.

Schlagworte/Keywords: Diversitdt; diversity; Mannlichkeit; masculinity; music theory; Musiktheo-
rie; orientation; Orientierung; queer; sex

As LGBTQIA+-identifying academics, women, people of color, and the university’s other-
wise marginalized laborers, we are so often expected to convey our various and variable
personal identities to people everywhere we go. For many of us music scholars, it is in our
jobs that we seek to set aside these identities, to focus for a moment on music, on some-
thing other than what aspects or orientations define us personally. And yet, when our mu-

1 This essay is indebted to the wonderfully supportive online community of music scholars. | wish to
thank Eamonn Bell and Ezra Teboul, who encouraged me, through their newly formed group blog on
sound and technology TAXIS, to combine my love of music theory with my aspirations for compassion-
ate and transparent socio-technical systems. | also want to thank Emily Gale and Hannah Robbins for
volunteering their time and for providing valuable feedback in later stages of revision. Lastly, | am grate-
ful to Christian Utz for inviting me to write on this topic and for providing a supportive platform in
which to express my frustrations with music theory’s past while guiding my reflections with the hopeful
promise of a more socially aware music theory. | extend my profound gratitude to Sophia Leithold for
her assistance with the German translation of the abstract.
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sical life intersects with our sexual life, it can be expected that we will speak candidly
about our research — our music — while also being prepared to speak vulnerably, to expose
intimate aspects of our identity in the context of this very focused and somewhat publicly
visible exchange. My own research into sexuality in electronic music is inextricable from
these vulnerabilities and often appears to solicit and invite inappropriate comments from
colleagues who might otherwise have avoided remarking on my sexual interests. | often
weigh the value of my work against the risks and sacrifices that accompany any blurring of
my personal and professional identities. To quote the opening of Suzanne Cusick’s mo-
mentous article “On a Lesbian Relationship with Music: A Serious Effort Not to Think
Straight”: “I have great fear [...]. To speak publicly and truly about my own musicality (as
private a part of me as my ‘sexuality’ — and frightening to speak of for that, but more fright-
ening still because it is more completely a part of me than that which the world calls ‘sex,’
being also the fabric of my public life).”* Cusick exposes her vulnerability when writing
about her need “to understand what relationship, if any, | could suppose to exist between
my being a lesbian and my being a musician, a musicologist.”> Whereas Cusick'’s intention
was that her investigation would amount to “an assemblage of notes that constitute the less
private parts of an interior conversation among the several selves | am, several selves |
have been [...],”* her candidness resonated so strongly with her musicological colleagues
that many of us since have embarked on similar expeditions of self-discovery.’

One understands Cusick’s hesitation when considering that, when Queering the Pitch
(the book in which the quoted essay appears) was published in 1994, music scholars
were embroiled in bitter debates about the merits of embodiment in music, of whether
and how bodies figured into musical performance as well as the merits of acknowledging
the sensory and, therefore, bodily necessity of engaging listening as a scholarly practice.
These debates came relatively late to music theorists. Ellie Hisama remembers her intro-
duction to “feminist music theory” — feminism being the common disciplinary lens
through which music scholars encountered issues of gender and sexuality:

As an undergraduate music major interested in graduate study in music theory, | asked Joseph
Straus, with whom | was taking an independent study in music theory and feminism, if he knew
of any published work in feminist music theory. The only relevant writing he could think of was
Susan McClary’s “Pitches, Expression, ldeology,” from the little-known journal Enclitic (1983).
After reading this article (which I still reference when teaching Schubert Lieder), | corresponded
with McClary, and we set up a meeting during her visit to New York [...].

McClary’s incomparable achievements and impact as a music scholar, through her con-
tributions from early music to dodecaphony, from analysis to cultural studies, within and
outside of music, and subjects far and in between, caused an immense shift in rhetoric
and even gave rise to new definitions of musical scholarship in the twenty-first century.”
Her monumental book Feminine Endings, first published in 1991 (reissued in 2002), wres-

Cusick 2006, 67.

Ibid., 69.

Ibid.

Taylor 2012, Wilbourne 2015, Maus 2019.
Hisama 2018, 81.

Indeed, it seems likely that James Hepokoski was inspired to expand the notion of sonata form in light of
McClary’s findings in his article “Masculine. Feminine” (Hepokoski 1994, 494n2), a predecessor to the
more encompassing theory later penned with Warren Darcy (Hepokoski/Darcy 2006, 146-147).

N O AW N
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tles with music’s hermeneutics of sexuality in that each of its seven chapters takes to task
sex in its literal, figurative, metaphorical, and physical manifestations through music.®
Inspired by McClary, | have aimed through my own work to redraw an interdisciplinary
axis of inclusion that insists on sexuality as a crucial and robust paradigm at the intersec-
tion of music, society, and technology, a task | do not see as necessarily distinct from
music theory’s core endeavors.

This article offers a critical overview of sexual discourses in music theory, analytical
strategies that, when collected together, illuminate how a social epistemology has
emerged in the last thirty years since the publication of McClary’s Feminine Endings. In
what follows, | introduce a number of analytical contexts that seem to diverge stylistically
and chronologically. However, the literature reviewed below, following Cusick’s proposi-
tion, shares inspiration from musico-sexual encounters that, together, define a clear his-
torical impetus for experiential sexually-embodied writing about music. Amassing several
such contributions together, | show how, more than merely self-indulgent, McClary’s and
Cusick’s respective contributions serve as ground upon which they, alongside other like-
minded theorists, established a veritable field of sexually-oriented music theory. Given
this field’s diffusion of thought, | take the task of parsing musico-sexual discourses and
suggesting why, despite approaches to music theory that are conscious of difference,
these writings have been slow to compel women, LGBTQIA+-identifying people, or those
identifying with the demographic labels of Black, Brown, Asian, and the infamous “other”
category (commonly subsumed under the “Race and Ethnicity” section of census surveys)
to stick around.”

MUSICO-SEXUAL ORIENTATIONS

In his 1993 essay “Masculine Discourse in Music Theory,” Fred Maus presents two
strands of music theory discourse that had become apparent by the 1980s and 1990s: (1)
the “mainstream music theory” strand, which valorizes “technical” approaches advanced
by music theorists advocating for the discipline’s scientific affiliations, including Milton
Babbitt and Peter Westergaard; and (2) “non-technical” approaches, or what Maus terms
“literary theory” approaches or “nontechnical writing” about music evinced by John Rahn
and Benjamin Boretz (both students of Babbitt’s), as well as music theory’s “contextual”
and “phenomenological” approaches.’® We can decipher yet a third “embodied” discur-

McClary 1991.

9  Historically, the social sciences have used “race” to refer to a person’s biological origins as compared to
the socio-cultural origins of one’s “ethnicity.” However, in Denton and Deane’s (2010, 68) observation,
“At the most basic level, even the distinction between race and ethnicity is not clear. [...] The concep-
tual distinction is easily challenged when we consider, for example, that African Americans, dark-
skinned Caribbeans and black Nigerians will identify (and be identified by others) as members of a
shared race, essentially having their ethnicity racialized.” Anecdotally, | experience this tension when,
as a Jewish person, | face discrimination from Ashkenazi Jews for my Sephardic Mizrahi (i.e. “oriental”)
heritage, a distinction that is biological as well as socio-cultural (see also Roby 2015, 172-173). Given
such complications, particularly as “ethnic” categories become racialized in the reception and categori-
zation of music, | use the terms “race” or “racialized” throughout this article when referring to differ-
ence or exclusion on the basis of (actual or perceived) physical features, including skin color, appear-
ance, or otherwise.

10  Maus 1993, 267. Maus’s essay focuses primarily on music theorists employed and/or educated like
himself at Princeton University, where he admits that, as a graduate student, he was hardly aware that

ZGMTH 17/1 (2020) | 33



DANIELLE SOFER

sive strand emerging from Maus’s own narrative. Positioning Maus alongside Cusick, Jo-
seph Straus describes this third vein as one that understands music “through our prior,
intimate knowledge of our own bodies [...] by encoding bodily experience.”'" Whereas
Maus lumps the second and third strands together as “alternative approaches [that] per-
sist, dimly, naggingly, around the edges of the professionally central technical theories,” '
it is my feeling that work that explicitly names gender and sexuality, as well as race —
which | deem inseparable from discussions of gender and sex in music — is now deserving
and requiring of special disciplinary consideration. This is the task of the present article.

Music theorists have embraced embodied perspectives of music analysis since the dis-
cipline’s scholarly beginnings — even those Maus might have envisioned as subscribers to
his “technical” category. Already in 1967, Edward T. Cone (like Babbitt, Westergaard,
Rahn, and Boretz — the theorists Maus mentions — based at Princeton) elevated music-
theoretical discourses through a rhetorical investigation into the experiential nuances of
Schoenberg’s Klavierstiick op. 33a, in a hypothetical test of the divergences between lis-
teners’ hearing of the original composition and its inversion or “mirror” structures.” Cone
intended to point out how (a poor) analysis might ignore the experiential facets of listen-
ing — what he termed “orientation” — by attending too closely to geometric figurations of
the work’s construction. In distinction from such a simplistic interpretation, Cone envi-
sioned “orientation” as “[resting] not on the internal consistency of the system, but on
some connection between the axioms and rules of inference on the one hand, and the
external world on the other — whether that world is represented by acoustics, psychology,
physiology, or history.”'* That is, music on its own does not determine one’s analytic
orientation; rather, listeners intuit musical structure by negotiating the “axioms” intrinsic
to the musical composition simultaneously shaped by the situation within which one
hears this music. Not only do individual musical works imbue qualities from composi-
tional context — when, where, and how the music was composed — but Cone expected a
successful analysis to take stock of “the external world” — whether by way of “acoustics,
psychology, physiology, or history” and the analyst's own “orientations.” This latter propo-
sition reads as an invitation to examine and assess music theorists’ variable “orientations”
as valid meta-theoretical grounds for understanding the state of the field.

Cone concludes that analytical “conventions” tend to emerge only after listeners re-
ceive enough reinforcement for certain tasks, through repetition of analytical actions or
listening behaviors. In the late 1980s, just before Cusick’s and McClary’s respective con-
tributions mentioned earlier, two theorists embarked on empirical investigations to prove
Cone’s intuitions (not mentioned explicitly) about listening orientations and their rein-
forcement through repeated action. Mdria Sagi and Ivan Vitanyi performed “psycho-
sociological” experiments over fifteen years to prove listeners’ “generative” musical abili-
ty — the ability to synthesize musical style to create minor musical variations. The investi-

there could have been other perspectives driving music-theoretical discourse. To some extent, Prince-
ton’s theorists did hold a heavy hand in controlling the direction of pedagogic and scholarly music-
theoretical inquiry (Shreffler 2000); and yet, whether or not this trend was truly global is questionable,
my primary contention nevertheless is that this is certainly no longer the case.

11 Straus 2006, 121.
12 Maus 1993, 267.
13 Cone 1967.

14 Ibid., 47.
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gators concluded that “generative ability determines also the spectrum of receptive expe-
rience.” In cases where

the “vocabulary” of the listener’s generative musical ability and the composition listened to have
nothing in common: in such cases no receptive experience comes about. These are the impres-
sions of a listener brought up on Classical and Romantic music when hearing the works of, say,
Webern or Barték (not to speak of Boulez, Stockhausen, or Ligeti). He does not meet a single fa-
miliar structure: he feels as though he were in a barren desert."”

So, if listeners are exposed to music outside of their idiolect, or range of musical expe-
rience,'® they will be hard-pressed to comprehend its structure; but if, conversely, inti-
mately familiar — say a post-graduate student or professor of this music — these structures
will be so engrained as to “appear” forthright, even intuitive. Where Sdgi and Vitanyi
were concerned with the synthesis of music-compositional generative ability, Cone was
more interested in a kind of analytical generative ability, the ability to elucidate musical
meaning by investments in a practiced music-theoretical “standard,” a term he had intro-
duced already in an earlier essay.'” Combined with Sagi and Vitanyi’s findings, there may
even be grounds for concluding that composers or artists who listen to a lot of sexually-
inspired music would generate music along similar compositional constraints, perhaps
using cognate expressions by mimicking the gait, pulsation, timbre, rhythm, or tensions of
previous works. Likewise, music theorists who devote considerable attention to experien-
tial sexually-embodied writing about music would adopt idioms familiar to that discourse
such that these gradually acquired notions about music may appear intuitive; such as-
sumptions could become stagnant and staid.

Cone likely would not have taken Cusick’s musico-sexual path, but his proposition
almost thirty years prior appears to break ground for her exposition. From the personal
narrative in my introduction, it may be obvious | was drawn to Cusick’s work because of
my own sexual curiosities, on account of my desire and longing for a musicology that
centered my own identity. Less obvious, perhaps, is my interest in Cone. His facetious
experiment with Schoenberg’s piece may most immediately have been aimed at critics of
his advocacy for “technical” writing about contemporary music (recalling Maus’s termi-
nology above), and, like Babbitt's infamous “Who Cares If You Listen?” article,'® aimed to
position composer-theorists in a particularly advantageous position (something | discuss
more thoroughly below). However, reading his words as a graduate student in the 2010s,
| was struck by his insistence that no music is impervious to or “Beyond Analysis,” as is
his title. Through his winding rhetoric, Cone had actually declared that there are destruc-
tive consequences to decentering one’s own analytical orientation. The implications here
are wide-reaching and, within my own work, | have taken up Cone’s suggestion in devel-
oping analytical tools and techniques that are not (or not merely) score-based, pursuits
that have been especially fruitful in the analysis of sexual “expression” and meaning de-
rived from electroacoustic music, which usually has no score at all."

15  Sagi/Vitanyi 1988, 193-194.
16  Meyer-Eppler 1968, 8.

17 Cone 1960.

18 Babbitt 1958.

19  Sofer 2014.
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PITFALLS OF MUSIC THEORY’S HOMONORMATIVE DISCOURSE

Cone’s advocacy of “orientations” builds on a previous assertion he made, that many
music critics assume a “good” analysis is determined by inherently good music, that mu-
sic theorists serve only as passive receivers who intuit musical qualities as they exist in
the work. Notably, Cone does not agree. He proclaims,

The good composition will always review, on close study, the methods of analysis needed for its
own comprehension. This means that a good composition manifests its own structural principles,
but it means more than that. In a wider context, it is an example of the proposition that a work of
art ought to imply the standards by which it demands to be judged. Most criticism today tacitly
accepts the truth of this statement and sets about discovering the standards implied by a given
work and testing how well it lives up to them. For investigation of this kind, analysis is naturally
of primary importance.”

We might understand this statement as a rhetorical move aimed at distancing Cone from
those whose “criticism today tacitly accepts the truth of this statement.” Immediately
clear in this quote is the presumed collapse of material and value, where the material
justifies its value, but implicit here also is the given that there are actual individuals re-
sponsible for determining what the “methods of analysis” are and what we mean by
“comprehension.” In this light, the passage reads as a warning to fellow composer-
theorists as the essay was first published in Problems of Modern Music, edited by Paul
Henry Lang — a crucial volume featuring contributions on the subject from other Prince-
ton notables, including Babbitt and Roger Sessions, as well as Elliott Carter, Vladimir Us-
sachevsky, and Ernst Krenek. It is this critical “orientation” — an advocacy for criticism
that centers the critic’s own actions — Cone expands in the 1967 article “Beyond Analy-
sis” quoted earlier.

| see Cone’s aspirations here to center an embodied music criticism that accounts for
the analyst's own assumptions which require contextualization by way of “acoustics,
psychology, physiology, or history.” Maus, however, identifies these kinds of appeals as
merely defensive against the “passive, receptive role” listeners typically inhabit, and re-
gards such appeals with suspicion. For him, the listening analyst's “passive, receptive
role” capitalizes on a trope central to the guise of “masculine discourse in music theory,”
where he explains that “an overemphasis on active listening can serve as a masculine
denial of the listener’s feminized role. A listener is always less active, in comparison to
performers and composers.”*' He regards this early generation of contemporary theorists
as conflicted about the implicit emasculation that comes with embracing one’s listening
as “passive,” a behavior Maus recognizes as contrary to normative masculinity in “the
dominant stereotypes of contemporary North American culture.”** Maus suggests that
perhaps men in the profession cling to and bolster “the distanced, technical, nonexpe-
riential modes that prevail in recent professional theory and analysis”* — traits that are
stereotypically associated with men — in order to compensate for and recover from their
imagined inadequacy, that is, their failure to meet stereotypical expectations for men.
Whereas Maus relies on stereotypes of heterosexual masculinity at this point — which we

20 Cone 1960, 187.
21 Maus 1993, 282.
22 lbid., 272.
23 lbid., 266.
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might dub “straight” orientations — he later performs a close reading of an essay by music
theorist John Rahn to elaborate on how the passive receiver is very much an expression of
masculinity when considering this role’s (homo-)sexual connotations — which we could
call “queer” orientations — portraying Rahn as a listener who is penetrated by and possi-
bly even enjoys receiving music in this way.**

In his generous re-reading, Gavin Lee’s recent account identifies Maus’s description as
one particular music-theoretical vantage point, that of the “gay bottom.” Though Maus
takes care to explain that his gendered meta-analysis of qualities that may define a “mas-
culine discourse” do not pertain only to men in the field, Lee instead emphasizes the cen-
trality of men’s roles in this discourse to argue that “gay bottom subjectivity allows us to
illuminate certain practices of listening and thus constitutes one form of the practice of
queer music theory that is based specifically in the embodied experiences of gay persons
but can also speak to the musical experience of music theorists at large.”*> Lee rightfully
recognizes that, when the receiver invites and even enjoys it, “the gay bottom allows us
to reconceptualize the supposed passive receptivity of the listener as a form of agential
perception.”*® Lee maintains Maus’s passive/active dichotomy, but flips the script to em-
brace queer notions of active musical engagement. | do, however, doubt whether Lee’s
analysis could truly “speak to the musical experience of music theorists at large,” as |
question the presumed universality of his theoretical orientation.?” What is missing for me
in Lee’s account is his justification for “queer music theory,” for why his notion of queer-
ness must form alliances with people who are “white and/or non-LGBTQ-identified.”*® In
seeking to align queer or “anti-normative” interests with their logical opposition to what
is “normative, dominant, and oppressive in society,”* I think we often forget to acknowl-
edge that what is normative is relative to each person’s situation and the respective orien-
tation we take in terms of what lingers within our horizon and what escapes the outer
limits.

For instance, where Lee and Maus collapse all orifices as equally penetrable (ears as
anuses), | think it is important to consider the qualitative differences of content, both in
terms of musical vs. bodily penetrators, and the sites of penetration. Maus and Lee en-
deavor only to theorize the minority male aspect of “getting fucked”*® when the majority
female perspective has long taken such penetrations, both physical and metaphorical.
Habitual omissions of women'’s perspectives seem particularly suspect when performed
with claims toward expanding the range of “mainstream music theory” while centering
the viewpoints of those forced to its margins. Such approaches actually underscore the
notion that music theory prioritizes men’s viewpoints over women’s, as, for example, Lee
does when he reads “David Lewin’s theory of musical phenomenology through Sara
Ahmed’s ‘queer phenomenology,”” as | explain below.?' Maus flags this limitation of his
article in his “Afterword” — actually he acknowledges unpublished personal communica-

24 Rahn 1979.
25 Lee 2019, 149, emphasis original.

26 Ibid.

27 Ibid., see footnote 25.
28 Ibid., 147.

29  Ibid.

30  Maus 1993, 273.
31 Lee 2019, 143.
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tions with Marianne Kielian-Gilbert, who raises the provocation that his focus on the
bounded pairs center/margin and domination/subordination simply reinscribes the power
of the status quo.”® And, again, Lee’s article also maintains these oppositions. Opposi-
tions, including the active/passive dichotomy, rely on men’s narratives and experiences
while reinscribing the status quo, even if they cite people who are not men. In such in-
stances men only cite non-men in service of advancing men’s careers and their dominat-
ing forms of critique. In the Afterword to “Masculine Discourse in Music Theory,” Maus
includes several unpublished “reactions” to the article from colleagues — many of whom
are women — reactions that raise serious issues surrounding the logic presented through-
out the article, especially regarding how women’s perspectives are presented, all while
women are overlooked in the main text of the article.” Although | reiterate some of the
points raised in these reactions, my intention is not to restate these valid criticisms but
only to highlight how consulting the women who articulated the points prior to publica-
tion and citing them properly may have yielded more transparent acknowledgement of
the author’s own biases, though, admittedly, this is one way to include perspectives from
as yet unpublished authors.

We may forgive Maus, whose analysis anticipates the critical discourses of masculinity
studies, while Lee’s newest contribution — twenty-five years later — is not so apologetic
about its recapitulations of men’s disciplinary centrality. Delimited and construed once
again in terms of male-ness, such analytical thrusts, while enticing men to languish in
queer alternatives, also reiterate disciplinary exclusivity on gendered terms such that men
occupy both center and margins — what in Queer Studies is called “gaystreaming” or
“homonormativity,” a grave impediment for women, nonbinary and trans people, and
anyone occupying a non-male role.**

Significantly, Lee’s article makes no effort to articulate his own analytical orientation,
nor does the article express the epistemic roots of its author’s own investment in this dis-
course, despite purporting to challenge the stereotypical guise/gaze of the disinterested
and disembodied music theorist.?> The article instead invokes the term “embodiment,” a
slippery concept in the history of gender theory and sexualities studies, as justification for
inviting queer notions into music theory. Later in this article, I will show, through writing
from scholar and artist Annie Goh and philosopher Robin James, how “embodiment”
participates in a habitual abstraction that actually moves to orient music analysis away
from the work of the very queer women of color Lee claims to center, for example, Sara
Ahmed and myself.’® I argue that theories of “embodiment” use inclusivity and diversity
as a form of virtue signaling aimed at elevating the status of an individual scholar in a
way that does not actually raise up those individuals who continue to be marginalized in
music theory as a discipline: primarily women, individuals who identify with labels under
the acronym of the LGBTQIA+, racialized individuals, and individuals otherwise minori-
tized on account of ethnicity. In summary, theorists can be orientated (statically) toward
particular individuals (other theorists) or objects (music), and thus become engaged in a

32  Maus 1993, 278.

33 Ibid., 278-283.

34 Duggan 2002.

35 Lee 2019, 145, quoting Lewin 1986, 382.
36  Sofer 2014.
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kind of metaphorically embodied perspective without actually betraying how one’s body
comes to be oriented within and among academic and scholarly spaces.

Such is the critique Ahmed levies against the father of phenomenology, Edmund Hus-
serl, recalling a famous encounter in Ideas in which Husserl orientates his body toward
different objects in his field of vision as he writes:*’

The familiar world begins with the writing table, which is in ‘the room’: we can name this room
as Husserl’s study or as the room in which he writes. It is from here that the world unfolds. He
begins with the writing table and then turns to other parts of the room, those that are, as it were,
behind him. To make this turn, we might suppose that he would have to turn around if he is to
face what is behind him. But, of course, Husserl does not need to turn around as he ‘knows’
what is behind him.*

Like Jacques Derrida, Ahmed laments that Husserl does not articulate his prior knowledge
in a satisfying way, but rather accepts this knowledge as “self-evidently” familiar.”> She
locates trouble in this methodology, in that our own image of Husserl’s room is distorted
by the deliberate abstraction of his own situated knowledge, where his phenomenology is
a mere geometrical proximal description rather than any true acknowledgement of his
privileged position as transcendental knower: “The objects that first appear as the ‘more
and less familiar’ function as signs of orientation: being orientated toward the writing
table might ensure that you inhabit certain rooms and not others, and that you do some
things rather than others.”** Ahmed points specifically to Husserl’s neglect of more typi-
cally feminized spaces and his deliberate attention to the writing desk, an emphasis on
the relative stasis of “inhabiting space” that ignores the mobility, flexibility, and temporal-
ly unfolding activity of “doing things.” Ahmed recalls Iris Marion Young’s “phenomeno-
logical model of female embodiment,” stressing that orientations are not “simply given”
but defined by what we do.*' That is, neither musical language nor musical expression is
simply given, both are co-constructed simultaneously by “things” and those of us “doing
things” with those things.

In my view, Lee’s “Queer Music Theory” fundamentally misinterprets Ahmed'’s criti-
que by confusing the stasis of “embodiment” with the fluidity of Ahmed’s “orientations,”
possibly because of the way in which “orientation” has previously been used in music-
theoretical discourses, for example by Cone. Without a fairly substantive explication of
Lee’s own involvement, his experiences as a music theorist, and his investments in queer-
ing (doing) music theory, he is right that his theory practices “embodied” ways of know-
ing — the premise at the heart of Ahmed’s queer critique. Lee conveys as much when as-
sessing Maus’s contribution, which he says shows “how practices of music theory are
themselves gendered and sexual”** — but these theories are not in themselves gendered or
sexual; rather, they are made so by someone who does theory and, in doing so, scripts
familiar language about music from a particularly gendered and sexualized perspective.

37 See Husserl 1962, 117-118.

38 Ahmed 2006b, 28-29 emphasis original.
39 1bid., 43; see Derrida 1994, 149.

40 Ahmed 2006b, 30.

41 Ibid., 60.

42  Lee 2019, 146.
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So, to reiterate, where does work like Maus’s and Lee’s leave women, trans-feminine,
and non-binary people? Would we be so supportive of Maus’s and, subsequently, Lee’s
interpretations had they not centered (sex) acts performed by men? Could we in good
conscience equate a woman’s desire to become a music theorist with her desire to be
passively “fucked”? Indeed, this description begins to resonate a bit too closely with the
narrative of Milton Babbitt’s electronic composition Philomel (1964). Whereas Maus and
Lee are orientated more toward music-analytical process than music-compositional prod-
uct, McClary’s analysis of Philomel, which | review below, shows how asserting particu-
lar analytical constraints becomes problematic for how music-compositional products are
assessed, valued, and ultimately, remembered.

In what follows, | introduce analyses by theorists who are well aware of the conse-
quences of masking one’s analytical biases: McClary’s work on Philomel, Judy Loch-
head’s analysis of Berg’s opera Lulu, Hazel Carby’s and Angela Davis’s respective ac-
counts of the history of the blues in the 1920s and 30s, a brief summary of Patricia Hill
Collins’s musically-oriented theorization of Black Sexual Politics throughout the twentieth
century, and bell hooks’s theorization of the black woman as spectator. Each analysis
centers the analyst’s own personal stake in her drawn conclusions and serves to preface
my argument about what is at stake when theorists propose supposedly novel approaches
to music analysis that simply reinscribe the status quo, to recall Kielian-Gilbert’s criticism
of Maus'’s essay. | find value in these analyses as each identifies gender and sexuality as
more than hermeneutics, like Maus and Lee, but instead centers musico-sexual perfor-
mances by women, women of color, and/or queer women of color, as core constraints in
how music conveys meaning to listeners. The analyses take care, like this essay, to center
the perspectives of those whose work is being analyzed and therefore prioritize the per-
formers’ orientation alongside the theorist's own express experiences.

COMPOSING SEXUALITY IN THEORY™*?

Susan McClary’s feminist evaluation of modernist composers argued that certain com-
posers employed difficult techniques like atonality and serialism because they sought to limit
listeners to a circle of their obliging critics.** Pointing to the “sets” demographic of Maus’s
quip about “mainstream music theory” engaging primarily in “Schenker and sets”* — that
is, the heritage of compositional rigor employed by Babbitt, Westergaard, and others in
their expansion of Schoenberg’s twelve-tone “system” — she examines how these com-
posers aspired to assert a barrier between audience and specialist in order to secure their
“terminal prestige” over a (supposedly) inexperienced, unskilled, and, in short, inexpert
audience. McClary challenged the alleged autonomy of musical works and raised aware-
ness of biases operating within music theory as an institution by holding composers — that
is, people, not works — accountable.*® Referring to Babbitt's Philomel, a serialist work
setting an Ovid-inspired text detailing the violent rape of and aggression against the title
character, McClary characterized this work as “an especially sympathetic instance” of
avant-garde musical repertory in which a woman’s experience is fairly represented. Ra-

43 A portion of this analysis appears in Sofer 2017.
44 McClary 1989, 61.

45  Maus 1993, 267.

46 McClary 1989, 62.
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ther than the typical repertory, which “both flaunts and conceals its misogynist content,”
Philomel “can be read quite straightforwardly as an anti-rape statement, in which the vic-
tim is transformed into the nightingale to sing about both her suffering and her transcen-
dence.”* Contrary to her hearing, she chides Babbitt, whose “writings discourage one
from attempting to unpack his composition along these lines. Indeed, he warns us not to
get hung up trying to map the events of pieces onto the ‘mundane banalities’ of real life,
for it is in this objective, unsentimental attitude that prestige resides.”*® She then raises a
memorable provocation, “But if content is really not at issue, why such horrendous sub-
ject matter?”*? Her point is that, despite these composers’ hopes that listeners hear music
only by structural components, the subject matter of their works necessitates deeper en-
gagement. Certainly, we must accede that McClary’s analysis is made possible by what
exists already in Babbitt’s tragic work, though her observations, drawing from feminism,
cultural studies, musicology, and even music theory, push beyond the sounds of the mu-
sic in themselves.

If people and not works are responsible for music’s interpretation, then it stands to rea-
son that theorists could very well disagree with composers’ own words about their music.
Such is the counter critique Arved Ashby proposes to McClary. Rather than continue the
feminist path of analyzing the work by way of her own experiential criteria, McClary is
too quick to distance herself by prioritizing her interpretation of the composer’s inten-
tions. Ashby argues that Babbitt’s “arrogance” is no reason to limit one’s hearing of the
piece: “[T]he interpretive approach she [McClary| suggests, whether better or worse than
what music theory has to offer, begs important questions: why hold the composer respon-
sible if you should choose to limit your reading of the piece? Why fault the composer’s
critical monism and at the same time thrash about in it?”*° Indeed, Maus’s close reading
of Rahn’s essay goes above and beyond its original author’s intentions by teasing out a
metaphor of the gay bottom from Rahn’s choice of language, including likening a listen-
er’s experience with music to “penetrating” and a theorist’s purview to “ripening.”

Surely anyone can propose any theory whatsoever, but a reliable and convincing
analysis is grounded in compositional context, if not the composer’s own purview then
some historical or socio-cultural background situating the music. What’'s more, Babbitt's
influential role as teacher and scholar paved the way for other analyses of his work, for
example, Richard Swift’s contribution to the special issue of Perspectives of New Music,
“a critical celebration of Milton Babbitt at 60.” Swift’s essay features a memorable analy-
sis addressing “Some Aspects of Aggregate Composition” in Philomel that begins: “Philo-
mel (1963-64), for voice, taped voice, and synthesized music on tape, employs twelve-
voice canons in the taped music, in which each voice contains the ordered first hexa-
chords of | and eleven I;, while the twelve voices taken together produce vertical state-
ments of P and five P.””" The essay continues in like fashion for five pages.”® At no point
does the analysis mention rape or even hint at the text’s subject. Swift's analysis of

47 McClary 1989, 74-75.

48 Ibid., 75; quoting Babbitt 1987, 182-183.
49  McClary 1989, 75.

50 Ashby 2004, 37.

51 Swift 1976, 241.

52 lbid., 241-246.
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Schoenberg’s A Survivor from Warsaw in the same article similarly omits details of the
Jewish perspective of surviving Nazi concentration camps.”

McClary does not aim to pathologize sexuality either as a perversion of typical mascu-
linity or as a “cure,” to use another term from Maus’s account;** she asks that theorists
acknowledge the prominent role sex plays in music as well as the real consequences of
experiencing such works. She points out that, even when the composer and theorist are
one and the same, the latter persona takes measures to “bracket out” sexual content per-
haps, | would suggest, out of fear of legitimating more robust theories of music’s sexual
significance. Indeed, omitting any and all mention of sex allows music theorists to col-
lapse together sexual pleasure and sexual violence, such that Philomel could be assessed
on a level playing field with any other work of Babbitt’s, programmatic or not.”> Whether
it was Babbitt’s intention, many analyses of the work present accounts of the structural or
geometrical workings of Philomel, whereas McClary emphasizes, perhaps somewhat in
danger of a gendered essentialism resting in stereotypes, that

Many of my female students have trouble listening passively to Philomel as yet another instance
of serial and electronic manipulation: they have difficulty achieving the kind of objective intel-
lectual attitude that would permit them to focus on considerations of sterile compositional tech-
nique. For to most women, rape and mutilation are not mundane banalities that can convenient-
ly be bracketed for the sake of art: especially an art that attaches prestige to the celebration of
such violations.”

Because Maus is methodologically concerned more with process over product, in his
words, he acknowledges gender as one consideration in developing his own discursive
style,”” but rather ignores the content of individual musical compositions or how such
discursive considerations might be executed in analytical practice. Indeed, he tacitly ig-
nores music that centers gender and sexuality, turning his focus instead toward perform-
ing a sort of literary meta-analysis of theoretical writings that seemingly have no connec-
tion to sex. Reading McClary, we see that bracketing out sex does not just leave out the
analyst’s perspective but also threatens to gloss over or entirely omit the subjectivity of
those the music supposedly represents.

In a radical analysis of Alban Berg’s opera Lulu (1929-34), music theorist Judy Loch-
head addresses a contradiction in music theorists’ critical views of the opera, pointing out
that, though many of them contend that “analysis [is] of primary importance,” they sub-
scribe to an implicit epistemological hierarchy in which they position themselves as
oracles for what about the music is “good,” recalling Cone’s usage. Within this logic, if
the critic should be in search of the “right” hearing of a work, this hearing should not
yield original insight but only “reveal” something bestowed by the music and its creator.

53 Ibid., 238-239; a more situated and contextualized analysis of this work appears in Calico 2014.
54  Maus 1993, 274.

55 In electronic music, women’s voices sound overwhelmingly more often than men'’s, something that
points to composers’ desires to “fix” women'’s voices (drawing on the notion of fixed media) (Bosma
2003). In this sense, cutting, pasting, sampling, and thus manipulating a woman'’s voice to produce a
piece that elicits sexually connotative meaning or erotic overtones could be likened to sexual coercion
on a plane with the rape that occurs in the Philomel myth. For additional analysis on this point, see
Chapter 1 of Sofer forthcoming.

56 McClary 1989, 75.
57  Maus 1993, 277.
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Lochhead argues that “good” music, because it is assumed to be “right,” can impose bi-
ases regarding gender and sexuality, biases that penetrate what are supposed to be mere
geometrical aspects of the music, specifically its tonality.”® Accordingly, “What the music
‘means’ must be qualified by for whom and when.”>® The character Lulu’s leitmotifs have
typically been portrayed as more tonal in comparison to Berg’s compositional palette
throughout the work and elsewhere to equate her music’s relative tonality with more
overt emotional expression. But, as Lochhead shows, Berg uses recurring associations
between “the opera’s main characters with a pitch-class [...] and tritone, and from a
layering of dramatic meanings generated by prior occurrences of the Freedom Music,”
using the same musico-dramatic mechanisms for other major characters as well as the
atmospheric texture throughout the opera.”® Once disproving that Lulu’s music is no
more, no less tonal (as if such a comparison were possible), Lochhead asserts that the
character’s emotional affect is presumed simply because she is constituted as a woman,
arguing firstly that most analyses of Lulu rest on entrenched gendered stereotypes, such as
attributing women with a disposition that is naturally more emotional than men’s.

Crucially, Lochhead then abstracts the critique of gendered stereotypes plaguing Lulu’s
reception to argue further that criticisms of Berg’s opera “implicitly and partially take over
strategies used to denounce the ‘new music’ of the early twentieth century: it has none of
the emotional force of the prior, Romantic tradition.”®" Lochhead determines that what
masquerades in music criticism as a misogynistic denunciation — the dismissal of Lulu’s
emotion — in fact reveals a more complicated musical ideology of the time: the early
seeds of a movement against “new music” that would plague the remainder of that cen-
tury and which lingers still today. She raises a provocative question: “Given Berg’s histo-
ry, why isn’t the nontonal music heard as emotionally charged since it could be con-
strued as his legitimate (and hence authentic?) mode of musical expressivity?”®* Loch-
head’s point is that tonal music could be perceived by listeners as emotionally expressive
in the context in which that emotion is readily received — nineteenth-century orchestral
music, for example. Whereas, non-tonal music ought to be more emotional for com-
posers for whom that idiolect is more idiomatic.

Similar to the collapse Lochhead identifies in Lulu’s reception, in his essay “Sexual and
Musical Categories,” Maus complicates Babbitt’s role as an authoritative composer by
“queering” popular reception of his music. To me, this reading simultaneously compro-
mises the fair reception of these compositions while reinforcing exclusionary language
that threatens to further distance actual queer individuals from music theory as a discip-
line. In this account, Maus identifies the minoritarian subset of non-tonal compositions by
Babbitt and his sympathetic colleagues with the term “queer,” first boasting: “Perhaps it is
already easy to see that non-tonal compositions are queers in the concert hall, without
any special argument on my part.”® Later Maus reiterates: “While it is undeniable that
Babbitt achieved a position of great privilege for himself, as did some other like-minded
composers, | am suggesting that he sought this privilege in part as a shelter for the queer

58 Lochhead 1999, 252.

59 Ibid.
60 Ibid., 242.
61 Ibid., 236.
62 Ibid.

63  Maus 2004, 159.
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music he wanted to make.”* Maus intends the term “queer” as an appeal to and defense
of Babbitt’s work, ascribing the composer’s music as minoritarian within the broader con-
temporary musical landscape; however, though Babbitt's music was (and remains) no
doubt marginal from musical interests both in and outside concert halls, he is in no sense
“queer” in the way individuals who reclaim this term intend its use, namely as a descrip-
tion of sexual orientation that is marginal to sexual expressions and behaviors acceptable
to the dominating heteronormative mainstream. Babbitt is not “queer” in this sense and
he has even complained about a “homosexual” majority among musically engaged indi-
viduals, against which he situates himself.® In this sense, using the term “queer” for Bab-
bitt's music is a form of appropriation that further excludes LGBTQIA+ individuals, since
by casting Babbitt in a queer light, Maus even goes against how Babbitt regarded himself
and his own work. Because of this, we might interpret Maus’s use of “queer” here not
simply as a means of bracketing these pieces off, but as a slur used to deride Babbitt.
During “Princeton Theory’s high-modernist moment,” in Scott Gleason’s elegant
phrasing, “mainstream” theorist-composers like Babbitt used hypersexualized and ho-
moerotic language to describe the experimental musical performances of those other “li-
terary” composers, such as Boretz, from which the former wished to distance them-
selves.®® And vice versa, composers like Boretz later embraced feminine-gendered prose
as a subversive tactic to those supposed hyper-masculinist ideologies embraced by earlier
high modernists, as for example in his multimedia work music/consciousness/gender
(1994-95) — a piece that, in absence of women’s perspectives, has been criticized as
“problematic.”®” In short, the dichotomy between tonal and non-tonal, and between
high-modernist and experimental aesthetics, rests on thoroughly entrenched gendered
and sexualized dichotomies that, nevertheless, insist on an exclusion of input from those
whose perspectives they supposedly espouse: women and “homosexuals.” Such notions
of “feminine” and “queer,” though perhaps helpful at one time in discerning certain cate-
gorical differences, appear essentialist today in that both reduce queerness or femininity
to tropes, and in effect implicitly bracket these notions out from women’s and/or
LGBTQIA+-persons’ actual embodied experiences (of inclusion, exclusion, and/or of soli-
tude). In all this talk of femininity, where are the women? To answer this question points
to yet another trope of “masculine discourse” as Maus has defined it (and McClary takes
him to task on this in her quoted response to his article):*® how gender-critical language
can be used to appear inclusive while reinforcing exclusivity. The theorists above address
the demographic majority — often invisible and therefore assumed as universal or blank —
aiming to counter these individuals (men) whom they envisage possess the most power.®
This is to say that the theorists surveyed until now likely assumed a majoritarian target
audience rather than those individuals who occupy the minoritarian role at the margins of

64 1Ibid., 168.

65 Ellie Hisama (2019) recently revealed recorded interviews with Babbitt in which he describes nothing
short of a conspiracy theory about a homosexual majority among music academics “who ran every-
thing,” distinguishing himself and other “heterosexual academics” as relative minorities. A version of
this talk is due to be published in Music Theory Spectrum.
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“mainstream” discourses — even when those marginalized are themselves the subject of a
musical analysis.

In the next section, | look outside music theory to a history of reception comparable to
McClary and Ashby’s exchange regarding analytical encounters with Babbitt’s music. |
examine contradictions between the intentions of blues performers and the way their
music was marketed and later canonized. Revisiting observations from black women re-
garding spectatorship, | further interrogate Ashby’s suggestion for analysts to disavow
composers’ intentions regarding their work to show how too liberal a reception could
yield dangerous consequences.

RECORDING SEX (SOUNDS)

In my attempts to parse the apparent division between sexually-embodied writing about
music, | came to wonder how music boasting sexual subject matter might fit into these
meta-theoretical discourses. That there exists such a wealth of music boasting sexual sub-
ject matter is grounds in itself for determining broader generalizations about sexuality and
its place in contemporary music-theoretical discourses. In this section, | introduce a few
historical examples of music with explicit sexual subject matter, and analyses that ac-
count for the intersection of gender, sexual expression, and race / racism in how this mu-
sic circulated, in how the performances were received then and now.

African American studies scholar Hazel Carby characterizes the burgeoning “Classic
Blues” scene championed by black American women in the 1920s and early 30s as “a
discourse that articulates a cultural and political struggle over sexual relations: a struggle
that is directed against the objectification of female sexuality within a patriarchal order
but which also tries to reclaim women’s bodies as the sexual and sensuous objects of
women’s songs.””® Where the “patriarchal” order reduces expressions by women to inhe-
rently sexualized objects — even in the absence of explicit bodily performance — black
women since the 1920s at least have reinvigorated their bodily autonomy, particularly in
regard to vocal repertoire and especially in popular music arenas. Possibly because of the
scarcity of black women in musicological and music-theoretical disciplines,”" the acade-
my has not had comparable success sussing out and ultimately combating the gendered
and sexualized biases simultaneously operating in European “classical” music, by which |
mean university-sanctioned orchestral, chamber, electronic, and electroacoustic music —
and, where this work has been performed, sexuality has not been investigated with the
same rigor as in popular music studies, though this moment is upon us.”* Positioning the
blues alongside mid-century debates about tonality (and, subsequently, the so-called new
music) may seem somewhat “arbitrary,” given that, as McClary writes, these “highly con-

70  Carby 1998, 474.

71 Quoting from a recently released “Open Letter to the Music Theory Community” with 625 signatures: “The
field of music theory has struggled with demographic imbalances for decades. The Society for Music The-
ory’s latest annual demographics report shows that as of October 2018, 84.2% of the SMT membership
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identified as female (the remaining percentage of members self-identified as transgender or preferred not to
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72 See for example the special issue on “Music, Race, and Ethnicity” (Lewis/Calico 2019).
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ventionalized discourses” come “from two very distinct cultural contexts.””> And vyet,
within an article that offers a critical overview of recent discourses that stem in part from
North American music theory, these two music-historical strands appear less distant and
distinct considering McClary’s declaration that, “Among the musical cultures to which we
in North America have access, none has influenced more profoundly our present day
world than the blues and the European tonal repertory, and we need some idea of the
social grounding of both in order to make sense of our own time.””* Perhaps even more
compelling for our purposes is the prospect of comparing prevalent sexual debates sur-
rounding these parallel musical heritages.

Philosopher, music historian, and activist Angela Davis reports that women blues per-
formers “were the first to record the blues”; indeed they dominated the sound recording
industry from the 1920s onward, with many examples, including “Alberta Hunter, Ida
Cox, Ethel Waters, Lucille Hegamin, Edith Wilson, Victoria Spivey, Rosa Henderson, Cla-
ra Smith, Trixie Smith, Sippie Wallace, and many other less-known artists [...]. At the
peak of the classic blues era, which loosely spanned the decade of the twenties, hundreds
of women had the opportunity to record their work.” Yet despite this prosperity and
women’s continued efforts to dismantle oppression, “In the 1920s, many black women
were sought after — and often exploited by — burgeoning recording companies.””> While
women blues performers used their platform to sound the conditions of their liberation,
certain tacit entities were operating simultaneously to repackage and thus standardize this
message of resistance against the performers’ intentions. Where listeners became accus-
tomed to hearing women’s voices recorded, and blues singers were singing both openly
or suggestively about sex (e.g., Bessie Smith singing “I Need a Little Sugar In My Bowl”), a
standard developed in which women were expected to be the harbingers of audible sex,
accompanied by an assumption that the music they performed was not of their own crea-
tion.” By the 1940s, women'’s voices hardly needed to be sexually allusive to be heard as
alluring. Instead of deviations, these recorded voices reinforced a presumed correlation
between femininity and sexual availability.

Turning to the visibly sexualized images of musical performers, Patricia Hill Collins’s
Black Sexual Politics opens with four wide-ranging musical case studies from three dis-
tinct time periods:”” (1) Jennifer Lopez’s 2000 musical breakthrough on the heels of her
successful role as influential Mexican-American singer Selena — “the uncontested Queen
of hybrid pop culture”; (2) Destiny’s Child’s Survivor album from 2001; (3) Josephine
Baker’s topless appearance in La Revue Négre from 1925, and (4) early nineteenth-
century exhibitions in Paris, London, and Ireland that placed excessive emphasis on the
“freakishly” large nature of Sarah Baartmann’s buttocks.” Collins introduces these four
examples as evidence of the global fascination with the sexuality of women of color and
specifically black women, a fetishization of visible sexually explicit content that per-
meates twentieth-century visual culture: J-Lo’s butt, the animal print bikinis sported by the
members of Destiny’s Child on their Survivor album cover, Baker’s bare breasts, and
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Baartmann’s iconographic portrayal of the “Hottentot Venus.” Collins presents these cas-
es as evidence of how “women of African descent have been associated with an anima-
listic, ‘wild" sexuality, all encompassed by the proximity of these performances to mu-
sic.”” One of the wider claims of the book is that black women’s sexuality has become
so representative of a certain kind of sexuality in America that little attention has been
given to the depth, breadth, and divergence of sexual experience among and between
different women,® such that men’s sexuality has been relatively neglected while wom-
en’s so specially targeted as to become abstracted toward a particular ideal. For many
years, if and when sexual qualities have been interrogated, women'’s performances were
more heavily scrutinized than men’s, and to Maus’s credit he shifts this focus. Although
Collins’s examples in this section appear to focus more on visibly apparent sexual ele-
ments, we find a clear path from blues sound recordings to the realm of sexual fantasy
extending from the visible, such that, in their proximity to sound, sexualized images of
these performers must be analyzed in conjunction with the audible, where the latter
realm is more typically the subject of music-theoretical inquiry.

In music theory, we encounter black women’s voices most commonly in analyses of
the audible and not typically in the form of published scholarly writing by black women.
It is therefore necessary for us to look outside music theory to gain some understanding of
a reception history that is not beholden to white music scholars. Looking to cinema re-
ception, bell hooks writes that, as spectators, black women approach media “fully aware”
of how performances by black women, when they appear, are cast and reframed to ap-
peal to white and black men. hooks describes this alternative gaze to the typically envi-
sioned audience as “oppositional,” in at least three senses. First, in the absence of black
performers, “To stare at the television, or mainstream movies, to engage its images, was
to engage its negation of black representation.”®" Second, by taking pleasure in casting a
gaze as spectators, when the structures of domination inherited from slavery “repress
our/black peoples’ right to gaze,” this “’gaze’ has been and is a site of resistance for colo-
nized black people globally.”®* Third, hooks observes that black women, in their absence
or, alternatively, their idealization, tend to be ambivalent towards popular cinema, even
when they themselves occupy the spectator role supposedly reserved for men.® Return-
ing to music theory, we could use these three spectator positions also to explain the po-
verty of ethnically and racially “diverse” voices in music theory. To rephrase the above
points from hooks: (1) when turning to music theory, black women note a “negation of
black representation”; (2) by observing this poverty, black women spectators can exercise
their right to actively gaze; and, therefore, (3) may become “ambivalent towards” a music
theory from which their presence has been stripped.

Art historian Ladi’Sasha Jones observes a similar response among black women visual
artists, who, as a consequence of their ambivalence toward canonical art, took to culti-
vating new creative spaces altogether. In “The Public Spaces of Black Women,” Jones
investigates a tradition in New York City “of Black women artists and intellectuals orga-
nizing independent spaces,” where “the convening spaces and public institutions estab-

79  Collins 2000, 27.
80 See Rose 2003.
81 hooks 1992, 117.
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lished by Black women are structured around providing social services, developing inter-
sectional discourses for political reform and resistance, and the advancement of Black art
and cultural production.”® Black women have created flourishing cultural spaces in
which to gaze at art and exchange mutual glances independently from the scrutiny of
racial occlusion. This is to say that within such spaces the artists were free to sit passively
or react actively to the art and not as subjects with pre-scripted or performative roles.

Reconsidering Maus, we might wonder whether a realm exists in which scholars mar-
ginalized by the “mainstream” are nevertheless practicing music theory.

UNPACKING NEOLIBERAL (UN)CONSCIOUS BIAS

In the time since McClary, Maus, Cusick, Lochhead, and others first intervened in the
discourse, music theory has developed extensive sexual literatures quite apart even from
what composers themselves have written musically and textually about their music. A
broad purview of musico-sexual discourse therefore expands beyond motivations for in-
dividual analyses as a form of personal identity politics towards understanding sexually-
informed music theory as constituting a coherent “social epistemology” — an effect of
knowledge acquired via socialized systems that exceed the individual (listener, theorist,
and so on). Also in the nearly thirty years ago since McClary, Maus, Cusick, and Loch-
head began writing, music theory has purportedly become more inclusive. At least in the
United States, more women are certainly vocal within the discipline than ever before,
looking to the activities of the Society for Music Theory’s standing committees on the
Status of Women and Race and Ethnicity, respectively, while the graduate student-led
initiative Project Spectrum has been advocating at the forefront of every recent confe-
rence.®”” So why does reductive terminology persist, and, more importantly, why do pre-
cipitant and correlated real, existing inequalities still perpetuate with little change? In my
view, individuals and institutions who aim to promote inclusiveness will likely fail the
very individuals they hope to promote simply by speaking to the majoritarian, by not
consulting with and amplifying the perspectives and experiences of those already margi-
nalized and excluded from the particular spaces that would benefit from greater diversity.

Since the Society for Music Theory began collecting demographic statistics from its
members in 2008, two-thirds of the society identified as male and over three-quarters as
white;* other societies such as the Gesellschaft fiir Musiktheorie (GMTH) and the Society
for Music Analysis (SMA) have so far neglected to collect such statistics. Since no statis-
tics are provided on the societies’ respective members in the latter two cases, it remains
unclear what if any tangible changes should be made either to improve or to maintain
diverse demographic standings. Without concrete data on a society’s membership, we
cannot act meaningfully on diversity initiatives because it remains unclear to what extent
inequalities exist among members. And yet, some societies endeavor to voice support for

84 Jones 2016, 1.
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diversifying musical disciplines;®” in such instances, it is a mystery what exactly is meant
by “diversity.”

Where “difference” was once the powerhouse of Marxist (post-structuralist and anti-
capitalist) feminist strategies, the concept has been co-opted by economic strategists as a
tool of capitalist exploitation. Possibly the most significant musicological text to “inter-
rogate” the concept of “difference” was Ruth Solie’s edited collection Musicology and
Difference: Gender and Sexuality in Music Scholarship, whose targeted essays drew at-
tention to the myriad ways difference could also be wielded to assert sameness.*® Solie
locates musicology’s source of struggle with the concept “in the formulation of the most
basic questions about what pieces of music can express or reflect of the people who
make and use them, and thus of the differences between and among those people.” Yet
she acknowledges thankfully that by then, writing in 1993, few “historians and critics”
would cling to a “most extreme formalist position” that would deny this.* Solie also
recognizes the threat of an essential insistence on difference. Feminist theorist Eve Ko-
sofsky Sedgwick determined such insistence as a response to prejudice in the late 1990s,
in the apparent collapse of difference into extreme fragmentation. She writes that insis-
tence on sexual difference becomes a “stylized violence of sexual difference” when dif-
ference “must always be presumed or self-assumed — even, where necessary, imposed —
simply on the ground that it can never be finally ruled out.”*® Framing the violence of
sexualized difference within contemporaneous capitalist strategies, in his essay on the
“Molecularization of Sexuality,” Jordy Rosenberg explains that “molecular ontologies”
infiltrating the “Humanities’ ontological turn [...] mediate a dual intensification specific
to the present: that of neoliberal forms of settler colonialism and financialized capital
accumulation.”®" Difference as fragmentation disrupts alliances and hence collective
bargaining, thus further marginalizing individuals by alienating us from one another.
Namely, sexualized, gendered, and racialized prejudice in humanities scholarship repli-
cates neoliberal capitalist systems of exploitation that have material effects on wage la-
bor, work ethic, and any number of pragmatic values acted on by humanities scholars in
the day-to-day.

“Interdisciplinarity” as a concept might seem to accomplish alliances of sameness that
would combat fragmentation, and yet, because the onus of proof falls on individuals
within the humanities and not the collective — with the single-authored monograph, as
the sole instructors of record, and, ultimately, when the time comes to present a com-
plaint should things go awry — interdisciplinarity from the perspective of academic labor
becomes nothing more than another form of fragmentation, an infinitely accruing check-
list of ways in which our work is used by, or only made relevant when, benefitting institu-

87  See the Editorial to the present issue, https://doi.org/10.31751/1037. The SMA recently appointed Anne
Hyland as their Equality and Diversity Officer, and resultantly published an Equality and Diversity
Statement proposing to cultivate inclusivity for “all people, irrespective of race, gender, age, or any
other such characteristic by which people identify themselves or are identified by others.” (“SMA Equal-
ity and Diversity Mission Statement.” Society for Music Analysis [blog]. 8 February 2018.
http://www.sma.ac.uk/2018/02/sma-equality-and-diversity-mission-statement, 31 Mar 2020)
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tions that do not directly have scholarly employees’ individual interests in mind.** This
may very well be the “standard” experienced by many academics, but individuals from
minoritized backgrounds are hit hardest on these fronts, either because, as “diversity
hires” we are expected to be the representatives of our particularities and thus own and
display our difference for all to see at all times, or because, no matter what steps we take
to fit in, we can never fully be a good fit, because what makes us different may never be
contained within accepted norms of “standard” practice.

Critical momentum against neoliberal capitalism has illuminated financial incentives
for celebrating plurality, including the economic advantages of “omnivorous” musical
tastes,” “ubiquitous” musical listening practices,” as well as what was once termed
“multicultural,” now “diversity,” initiatives launched at every level of a waged labor mar-
ket.”> Multifarious consumption is becoming increasingly compartmentalized such that
minimally fragmented identities, tastes, and opinions have become maximally profitable:
the more forms of “difference” an individual claims, the more means there are for exploit-
ing individual consumer interests. Celebrating difference in everyone and every thing is
not equitable, and has rather dire consequences for the people our discipline actually
marginalizes — people of color, queer folks, women, women of color, and “queers of col-
or” — whose inclusion our sedimented practices resist. Sara Ahmed investigates this para-
digm in her book On Being Included: Racism and Diversity in Institutional Life, criticizing
“the ‘happy diversity’ model, in which ‘diversity talk’ becomes ‘happy talk,’”” because
such a notion of “diversity provides a positive, shiny image of the organization that al-
lows inequalities to be concealed and thus reproduced.””® In this sense, diversity con-
trasts with equality because of how it prioritizes and benefits the largest and most power-
ful entities, namely, staid institutions over individuals. Ahmed provides a musical meta-
phor that carries aptly into the present discussion, which | therefore quote at length:

The appeal of diversity might not simply be that it is a new word but that it shares an emphasis
on the new: for example, by sharing the emphasis on the university as a form of business, in
which the new becomes a core value or form of capital. The word ‘diversity’ is more in tune
with the languages employed to redescribe what universities are doing. Institutional language
can be thought of as a tuning system or as requiring attunement: if being incorporated by an in-
stitution requires that you are in tune, then being out of tune is to get in the way of its tune. What
is out of tune is overheard; it sounds abrasive. Diversity offers practitioners a way of sounding ‘in
tune’ and thus ‘in place’ by not sounding abrasive.”

In a musical context, Jessica A. Holmes has demonstrated how the need to conform when
singing “in tune,” disproportionately affects people with disabilities. Holmes provides an
account from “profoundly deaf professional opera singer Janine Roebuck,” who testifies
to being “petrified to sing out of tune” for fear of facing discrimination as her “hearing
loss progressed.””®

92  An effect of what Graff terms “patterned isolation” (1989, 60).
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Looking to popular music consumption, philosopher Robin James revisits the concept
of “passivity” to turn a spotlight on ways in which feminist philosophers have reinforced a
correlation between passivity and stereotypical white femininity by valorizing a cultural
divide between “classical” or “serious” and “popular” music.” James understands this
notion of passivity as stereotypical because it assumes women, both performers and spec-
tators alike, act out or receive the music record executives promote without exercising
“discrimination, judgment, and self-determination.”'® Setting up Marx’s Kapital in “ana-
logical” relation to Luce Irigaray’s critique of “Women on the Market,”'”' James summa-
rizes how women’s immaterial representation serves to undermine and ultimately dis-
mantle women’s material power and work, writing:

Just as women and women'’s work — the oikos, per se — have traditionally been relegated to the
private sphere, an object’s gross materiality, its utility as a thing with specific qualities, is not ad-
mitted into the market economy proper. Accordingly, in the same way that the Modern subject
emerges when Descartes supposedly thinks away his body and sense perceptions and makes re-
course only to Reason, the commodity is first produced when an object is divested of all its tangi-
ble, useful properties and considered only in terms of its reference to some common denomina-
tor.'”

In James's reading of Irigaray, Marxism employs women for their utility as transient com-
modities in “reference,” as James writes above, “to some common denominator,” while
ignoring — in fact, deliberately veiling — women’s active contributions to the labor force
because of qualitative differences between the kinds of work women and men tend to do.
This veiling becomes an enigmatic question regarding use and value, the dichotomy be-
tween genders, transferred onto the work each respectively performs While Lochhead'’s
critique clearly draws out this exploitative expression, her claims about what is at stake
for music seemingly perform the same habit, moving from Lulu’s tangible form as a repre-
sentation of woman to substitute her lyrical music, and thus shift the debate to questions
of tonal versus atonal standards (about a composing man, no less). This shift could very
well signal yet another substitution of what Irigaray terms “Women-as-commodities” who
“are thus subject to a schism that divides them into categories of usefulness and exchange
value; into matter-body and an envelope that is precious but impenetrable, ungraspable,
and not susceptible to appropriation by women themselves; into private and social
use.”'” We can recall that Maus portrays the common perception of passive as emascu-
lated qua femininity. The active is therefore also suspect in that it represents the hyper-
masculine stereotype, such that James via Irigaray argues that typical juxtapositions of
passive and active in “phallogocentric discourse” silence women “due to the lack of a
positive definition of woman/femininity in its various specificities.”'® | would add that
such idealized binaries as Maus, Lee, and Irigaray present them do not contribute posi-
tively to notions of either women or men, or anyone, for that matter. James determines
that women’s passivity is confirmed and reinforced by disregarding discursive qualities
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between different forms of work, resulting in the “trivialization” of women’s judgments
and ultimately of the kinds of music they value and enjoy:

Women are allowed to produce and exchange commodities, provided that these goods are given
no cultural significance. [...] Women may be allowed a degree of agency, but never full access
to the highest domains of intellect and culture; they may speak, but only a derivative, immature,
unrefined discourse. This trivialization is one of the most common ways in which femi-
nized/female culture production is abjected from “real” or “serious” culture.'”

i

The “serious,” “mainstream, “active,” or “masculine” cannot exist without the opposi-
tional hierarchy of these terms to their respective counterparts “frivolous,” “marginal,”
“passive,” or “feminine.” James aspires to dispel the “absolute active/passive binary” that
stabilizes such hierarchies.'®

Institutions, whether musical or otherwise, exploit the character of the minority as a
sign representing some much greater obstacle to quantify — the quality of the music itself
(in Lochhead’s critique), alternative masculinity (for Boretz, Maus, Lee, and others), or
institutions themselves — universities as well as disciplines — as mainstays of exclusion.
Lochhead’s analysis illuminates the “how” of the gendered specter, showing how analysis
might privilege alternative modes of listening to the dominant way of composing or ana-
lyzing. Ultimately, though, pandering to the alternative or marginal may very well cause
further fragmentation in that it presumes that those who espouse a “mainstream” outlook
are not capable of such “queer listening,” to use another term coined by Maus, which he
argues contrasts with “normative concert listening and the reflections on musical eroti-
cism that appeared in U.S. musicology from the late 1980s on.”"” Bracketing expecta-
tions of concert goers from the uncanny sense acquired of those who take notice of these
“behaviors,” elevates queerness into a privileged way of encountering music, but one
that, nevertheless, cordons off queer listeners as exceptional — the queer behavior as per-
haps an unintended consequence of classical composition and therefore queer listeners
as an unintended audience. While this observation may be valid, is there no other way? Is
there no way to center queer experiences, women’s experiences, non-male experiences,
non-heteronormative experiences, other than in opposition to the majoritarian? In the
next section, | propose an answer to this question.

CENTERING THE USER IN MUSIC-THEORETICAL DISCOURSES

In some cases, composers use an “ideal listener” to help situate certain constraints for
their compositional choices.'” Often composers themselves, writing as theorists, use their
own music to build more abstract theories, as in the case of Babbitt's many writings. Cas-
es where composers use their own music can elucidate compositional motivations and
intentions for other listeners, providing insight into the composition’s inner workings.
Since Cone and Babbitt, many theorists have expanded such auto-ethnographic ap-
proaches to investigate analytical orientations toward music that the theorists themselves
had no hand in composing, analyzing another person’s works in service of “hear[ing] the
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piece better,” to quote from theorist David Lewin.'® In short, the author’s envisioned
audience has in many ways shaped the kinds of methodological approaches theorists
have taken toward music. To recall Lochhead, “What the music ‘means’ must be quali-
fied by for whom and when.”""® With this adage in mind, we could draw the analogy
between music theory as technology and readers (whether theorists or not) as its users.

Within this technology-user dynamic, music theorists fall into the role of engineers of
particular theories/technologies with certain users in mind, even when presuming to ad-
dress some feigned universality. And while we may already acknowledge the historical
feminization of our object of study — music''' — and even our discourses, as detailed
above, we must also acknowledge the registral dynamics at play in whom we target as
“users” of our various theories. Despite established discourses in sister disciplines, as de-
tailed above by Collins, hooks, Jones, James and Irigaray, | would venture a guess that
with very few exceptions only a minority of music theorists write with a non-white, non-
male reader in mind. Just as there is much we music theorists could learn about specta-
torship and musical reception from scholars of Black Music, in this section | introduce a
discourse from user interface design, which similarly interrogates reception not merely in
terms of receivers but also in how a targeted audience could and should influence crea-
tors.

Lucy A. Suchman is a foundational anthropologist of science and technology who
worked as a scientist at the XEROX Corporation’s Palo Alto Research Center for twenty-
two years. Her investigation of this work in Human-Machine Reconfigurations: Plans and
Situated Actions (1985) reconceived the creator-user dynamic in technology by proposing
to apply social science — tasked with “interpreting the actions of others” — to “the design
and use of interactive machines” or “human-machine interaction.”'> Suchman’s central
claim revolves around intuitions of the human-machine interface, explaining from the
engineer’s perspective: “For practical purposes, user interface designers have long held
the view that machines ideally should be self-explanatory, in the broad sense that their
operation should be discoverable without extensive training, from information provided
on or through the machine itself.”""* One problem is that “the degree to which an artefact
is self-explanatory is just the extent to which someone examining the artefact is able to
reconstruct the designer’s intentions regarding its use.”'" She goes on to explain that the
human-machine relationship has been revolutionized recently with “the idea that the
artefact might actually explain itself in something more like the sense that a human being
does. In this second sense the goal is that the artefact should not only be intelligible to the
user as a tool but also that it should be intelligent.”""” Clear parallels emerge between this
rhetoric and that which science-minded composer-theorists have tasked for their music.
To recall Cone once more, “The good composition will always review, on close study,
the methods of analysis needed for its own comprehension.”''"® Reading Cone through the
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logic of an anthropologist of technology, we might understand “good composition” to
mean the piece of music makes itself “intelligible” to users — whether other theorists,
composers, or listeners at large.

In a revised edition published twenty years later in 2007, Suchman responded to criti-
cism of the first edition explaining that her usage of the word “context” was insufficient
for the kind of situatedness needed to address “the problem of human-machine commu-
nication” because “context” is too static a term to account for the complexity with which
things are confronted in real-world situations. Observing “behaviors” as interactions be-
tween technology and users, Suchman explains,

| proposed a rewording [...] “that behavior can only be understood in its relations with real-
world situations.” There are two changes here, one subtle, one less so. The more subtle shift,
from “in the context of” to “in its relations with,” is meant to get away from the container-like
connotation of the term context and emphasize instead that the structuring of behavior is done
not a priori, but in reflexive relation to circumstances that are themselves in the process of being
generated, through the same actions that they in turn work to make comprehensible.'"”

Suchman’s remarks bear a striking resemblance to Lochhead’s music-theoretical qualifi-
cations. Where the term “context” might evoke theorizations concerning both epistemic
and ontological qualifications, “situated” rather requires embodied, temporal, and prox-
imal theoretical engagement.

Suchman’s contemporary Donna Haraway expands these sentiments in her notion of
“situated knowledges,” which she says are “about communities, not isolated individu-
als,”"® arguing in favor of “partiality and not universality.” Haraway continues emphati-
cally, “I am arguing for the view from a body, always a complex, contradictory, structur-
ing, and structured body, versus the view from above, from nowhere, from simplicity.”'"
Building on Haraway, media scholar and artist Annie Goh divides recent sound studies
discourses into positions that subscribe either to the perspective of subject-centered
epistemology or to object-oriented ontology, neither of which, despite practitioners’ ap-
peals to the contrary, realize Haraway’s notion of “situated knowledge” because, as Goh
explains, neither epistemic nor ontological investigations succeed in accounting for the
theorist’s own situatedness.'” For Goh, Haraway’s concept “juggles a seemingly impossi-
ble contradictory commitment to both positivism and relativism.”'*' Comparably, “posi-
tivism” and “relativism” are two concepts always at the center of music theory’s formalist
(or masculinist) enterprises.

Goh invokes Haraway’s term “material-semiotic” as one way to enforce the embo-
diedness of epistemology while also retaining the “political-ethical demands of situated-
ness” to counter the presumed transcendental masculinist view, which Haraway terms
the “god-trick.”'* In an extended passage, Goh makes these connections explicit:

117 Suchmann 2007, 19.

118 Haraway 1988, 590. See Judy Lochhead’s article in the present volume, https://doi.org/10.31751/1031.
119 Ibid., 589.

120 Goh 2017.

121 Ibid., 292.
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[Tlhe physical embodiedness of archeoacoustics research methods does not combat the “god-
trick”. The aforementioned difference between embodiedness and situatedness is key: embo-
diedness alone does not prevent the traditional subject-object relations from persisting. A Hara-
wayan situatedness would require not only a consideration of the body, but of the political-
philosophical conditions in which knowledge production takes place. This includes a gendered,
racialized and material engagement with knowledge production.'”

Goh argues that scholarly discourses need to amplify accounts that center and situate
perspectives enforcing material-semiotic commitments, not by negotiating through bodies
conceptually or metaphorically — as Maus does — but by regarding marginalized scholars
as factually situated knowledgeable beings.

Where Suchman drew our attention to the absence of users in the engineering and de-
sign of new technologies in the 1980s, nearly two decades later, Nelly Oudshoorn, Els
Rommes, and Marcelle Stienstra observed that “Concepts such as ‘user-centered design’
and ‘design for all” are frequently used by designers and policy makers interested in equal
access to new technologies, particularly new information and communication technolo-
gies (ICTs).”"** Despite the conceptual preponderance of universal design, many failed at
that time to consult users in the design stage due to the risk that doing so “may slow
down the speed of development.”' As a consequence, “design-for-all” projects intro-
duced unintended biases based on designer’s assumptions, whereby “technological arti-
facts [came] to incorporate barriers against specific groups of users”'*® — particularly bi-
ases that negatively affected women and people with disability or illness, such that users
were expected “to articulate and perform identities that correspond with the identities
anticipated by innovators.””” What's more, “Technologies may create new identities, or
transform or reinforce existing identities, by delegating and distributing specific responsi-
bilities, skills, and tasks to users.”'*® This last observation, when read through a music-
theoretical lens, explains why, even though women and other minorities have been con-
sulted on disciplinary issues via, for example, SMT’s Standing Committees, the demo-
graphic statistics have hardly shifted. In other words, those who succeed as music theo-
rists tend to adopt and adapt to the existing scripts enforced through a tacit acceptance of
disciplinary standards.

Focusing on a comparison of economic incentives between the private and public sec-
tor, Oudshoorn and colleagues show that intentions to design for everybody instead de-
fault to methods of “designing for oneself,”'** or what is known in the industry as “I-
Methodology.”"** Music theorists who claim to diversify the field topically but who never-
theless resist amplifying scholarly and musical work created by those individuals who
remain marginalized in the discipline on account of gender, race, ethnicity, sexual orien-
tation, socio-economic status, access and class, or disability, simply reiterate an “I-
Methodology” that only reinforces an individual theorist's own assumptions of the needs
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and interests of those who belong to other populations or subscribe to other identities
than themselves — whether “feminine,” “queer,” or otherwise.

Francesca Bray examines similar findings within engineer-user relations, noting:
“Once consumers (or rather users), like producers, were treated as rational actors embed-
ded in complex sociotechnical and cultural systems, it became easier to explain their
decisions to adopt or to refuse technology, as well as the degrees of ‘interpretive flexibili-
ty’ to which they might subject it.”"*' This reflexive framing can prove useful for the field
of music theory where there is still resistance to even acknowledging that systemic exclu-
sions exist and that they occur because of the self-assumed learning curve enforced by
the implicit “standard.”

To read these finding through a music-theoretical lens — substituting music theory for
technology in the above passage — we music theorists should aim collectively to under-
stand and continually interrogate who engages or disengages from our work or even the
discipline at large. If theorists envision the “user as everybody,” they risk further alienat-
ing individuals while narrowing music-theoretical standards increasingly. A music-
theoretical parallel to the term “interpretive flexibility” here might be what Dora Hanni-
nen terms one’s “theoretic orientation,” informed by one’s interests and perceptual habits,
their interpretive goals and one’s music context. As Hanninen laments, this remains one
aspect often left unspoken in music analysis, and presumably if theorists were to ac-
knowledge demographics, including gendered discrimination or racism, as markers not
only of a theorist's own orientation toward analysis but also their orientation toward a
particular audience, there would be greater transparency regarding who really benefits
from an analysis.”? Elsewhere Hanninen sees “theoretic orientation” as a way of expand-
ing music-theoretical scope to “open up the possibility for precise and reasoned intersub-
jective discourse,” which | envision as a way of continuously disrupting the staid pre-
sumptions of analytic standards."*’

This is to say that, when writing about “queer listening” one cannot presume to speak
for all queers alike, and when writing as a “gay bottom,” one cannot ensure that an anal-
ysis will actually “speak to the musical experience of music theorists at large,”"** since no
theory is “universally” understood, let alone accepted. Theory is always contingent, as
are the identities of a theory’s theorists and its readership. If we only use women’s com-
positions or performances and do not explicitly name women as users of music’s theories,
we necessarily exclude women from music-theoretical practice. Women may very well
read and engage with music-theoretical research, but we do not see ourselves implicated
in and impacted by this research. If instead we explicitly name women — who may also
be black scholars, scholars from Asia or the Global South, and/or members of the
LGBTQIA+ community — as part of the users of our theories, our music-theoretical objec-
tives may very well change.

131 Bray 2007, 40.
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CONCLUSION

Above, | examined the phenomenological distinction between “embodiment” and “orien-
tations” in Sara Ahmed’s work, where the former takes as given the familiarity of one’s
surroundings and objects that populate that ecology while seeking to bracket out an ob-
ject’s “fundamental ontology,” to use properly Heideggerian terminology."*> The problem
one encounters is that there is nothing truly “fundamental” — in the sense of inherent — in
an object without accounting for the observer, spectator, listener, or analyst's own prox-
imal orientation, without accounting for the ways in which theorists navigate the world,
how we have arrived before the writing table, to return to Husserl’s example, or how we
have come to know a particular piece of music, looking to music theorists. This personal
history is all part of the concept of “doing things” Ahmed articulates, a concept she picks
up again later in her monograph What'’s the Use? On the Uses of Use." In a blogpost
preceding release of this monograph, Ahmed explains the book’s methodology in relation
to her particular fascination with the word “use”:

[W]e learn about use from use: use is how we get a handle on things when we are occupied as
well as offering a way of talking about occupations and handles. My aim has also been to widen
the scope of what we mean by utilitarianism by thinking how the concept of utility exercised
within that tradition relates to more ordinary uses of use. | also investigate utilitarianism as an
administrative history that helps us to understand how use becomes a way of building worlds. |
am especially interested in how a requirement to be useful falls unevenly on subjects, or how
utility as a referential system (useful for, useful to) is tightened or loosened depending on one’s
location in that system.'”’

In the previous sections | examined a number of ways in which the word “sex” can be used
as means toward music-analytical ends. Well, more accurately, rather than analytical ends,
theorists use analysis together with sex to elucidate musical hearings. Ahmed’s method of
“following words around” necessarily draws on her previous work around “orientations,” a
related (though heavily updated) enterprise to Cone’s in the ways her notion of “orienta-
tions” bridges the pointillistic tasks of independent theorists with the macroscopic socio-
historical action of queer discourses. Ahmed’s “orientations” tend to navigate discursive
paths differently from the “straight and narrow” or “well trodden” routes sedimented by the
demographic majority of a given society or intellectual discipline.™®

In this regard, a key difference Ahmed articulates between historical notions of “orien-
tation” and processes that might queer orientations is in acknowledging how phenome-
nology is necessarily located, situated within the borders that define us as people of a
particular place to do particular things. According to Ahmed, traditional notions of phe-
nomenological orientation tend to bracket out crucial notions of identity, such as gender,
sexuality, race, or more realistically, the many ways in which we find ourselves to be
gendered, sexed, and raced. She asks, “If whiteness gains currency by being unnoticed,
then what does it mean to notice whiteness? What does making the invisible marks of
privilege more visible actually do?”"** These questions become pertinent when pursuing
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indictments against music theory’s racialized and gendered insularity. Lee points out that,
for Ahmed, a history of phenomenology from Husserl to Maurice Merleau-Ponty articu-
lates modes of inheritance characterized as “lines of whiteness — the philosophers’
thought expresses the privilege that comes from being white.” Lee then contrasts this im-
age of continuity with “the phenomenology of non-white bodies [which are comprised
of] stoppage, obstructions, and obstacles — in other words, the absence of a line.” " But
actually, rather than pointillistic gaps, Ahmed speaks to the reach and limits of orienta-
tions; regarding the phenomenological horizons of such perceptions, she extends the
existing phenomenological repertoire to enrich Husserl’s philosophical investigations by
queering them, by exposing the familiarity of whiteness to throw into question the “so-
matic norms” that make non-white bodies feel “out of place” by intervening her own
positionality — exactly as | have done in this article, interspersing music-theoretical writ-
ings with musicological, sociological, and historical writing about sex in music by scho-
lars whose work might ordinarily fall outside the bounds of music theory.'*' | extend the
music-adjacent queries to musically distant writing about sex in technology and philoso-
phy both to position the words of women of color in proximity to music theory but also to
show how using sex as common ground introduces an alternative scope for music-
theoretical inquiry by providing nuanced scholarly expertise from fields that could enrich
currently pervasive modes of musical analysis, even for those theorists who are already
concerned about music’s confluence with sex and gender.
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Defensive Discourse in Writing about Music'

Fred Everett Maus

A simple conception of musical experience positions music as an active force, listeners as passive.
A defensive resistance to passivity sometimes leads music theory and analysis, and other dis-
courses about music, to divert attention from listening, understood as feminized, while working to
establish powerful, active roles for composers, music, and theorists. The essay explores the effects
of the active/passive opposition in writing by Eduard Hanslick, Hector Berlioz, John Rahn, Allen
Forte, and Edward T. Cone. These analyses summarize fuller treatments by the author in previous
essays, here drawn together to show the shared concerns of these writers. The essay concludes by
offering ways to complicate or evade simple dualities of active and passive.

Schlichtere Vorstellungen von musikalischer Wahrnehmung verstehen Musik als eine aktive Kraft,
Zuhoren hingegen als passiv. Ein defensiver Widerstand gegen Passivitdt fiihrt musiktheoretische,
musikanalytische und andere Formen des Diskurses iber Musik gelegentlich vom Horen weg,
welches als »feminisiertc gilt, um im Gegenzug kraftvolle, aktive Profile fir Tatigkeiten in Komposi-
tion, Musik und Theorie zu finden. Dieser Aufsatz untersucht die Auswirkungen einer Opposition
von Haktive und >passive in Texten von Eduard Hanslick, Hector Berlioz, John Rahn, Allen Forte
und Edward T. Cohn. Diese Textanalysen greifen ausfiihrlichere Darstellungen des Autors aus
friheren Aufsdtzen auf, die hier zusammengefiihrt werden, um eine gemeinsame Tendenz der
genannten Autoren herauszuarbeiten. Der Beitrag schliel’t mit einem Ausblick auf komplexere
Formen der Wahrnehmung jenseits von simplen Dualismen wie »aktiv< und >passiv«.

Schlagworte/Keywords: active-passive opposition; Aktiv-Passiv-Gegensatz; concepts of listening;
Horkonzepte; ménnlicher Diskurs; masculine discourse; music analysis; music theory; musika-
lische Analyse; Musiktheorie; Sexualitat; sexuality

From 1992 on, | published a number of essays and other texts reflecting on music in rela-
tion to gender and sexuality. They have different topics and approaches, but include five
essays, published between 1992 and 2013, that develop a single line of thought about
music theory and analysis, formalist aesthetics, and musical experience. In this essay |
want to summarize and integrate the project shared by those five essays.”

From graduate studies onward, my persistent research questions have been about mu-
sical experience and about language in relation to musical experience. One of my first
publications, “Music as Drama,” criticizes the familiar conception of musical analysis as
a purely technical discourse.” Analytical descriptions of classical instrumental music, the
repertory central to professional music theory at the time of my writing (and only partially
displaced in the field since then), often mingle technical and non-technical language;
such mixed vocabularies are common in the literature of music theory as well as musical

1 | wrote a brief version of this essay for a session sponsored by the Queer Resource Group of SMT,
“Celebrating the Work of Fred Everett Maus,” at the 2017 meeting of the Society for Music Theory. | am
grateful to Gavin Lee for the creation of that session, and to Ariane JeBulat for her encouragement to
write this expanded version. | have learned a lot in writing each version.

2 Maus 1992, Maus 1993, Maus 2004, Maus 2009, Maus 2013. As discussed below, Maus 1996 also
touches on related issues.

3 Maus 1988.
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analysis. These different vocabularies can work together to communicate about musical
experience.

In that essay, | begin by producing some detailed musical analysis of my own, trying to
stay close to my experience as a listener in a description of the opening of Beethoven’s
String Quartet in F minor, op. 95. Then | turn to the verbal text of my analysis, taking my
own words as an object for analysis and interpretation, asking how my analytical descrip-
tion seems to be representing the music and what generalizations might be drawn from
that example.

The outcome is a claim that some music can be understood as a series of imaginary or
fictional actions, performed by agents that are typically indeterminate. In forming these
ideas, | rely on the concept of action as articulated by analytic philosopher Donald Da-
vidson.* The essay entails a critique of ways of thinking prevalent then and now — music
theory and analysis understood as purely technical language, and a philosophy of music
that emphasizes emotional expression as the main point of contact between music and
human life, without giving attention to other human-like attributions, in particular ac-
tions, beliefs, and desires. “Music as Drama” and related essays | wrote around the same
time said nothing explicit about gender or sexuality.

My existing orientation to experience and language at the time shaped my interaction
with the feminist and queer discourses that entered musicology from the late 1980s on. |
came to believe that certain types of language not only fail to capture experience evoca-
tively, but further, they serve as a motivated defense against recognition of some aspects
of musical experience.

When | wrote “Music as Drama” (1988), | thought that the scientific, non-experiential
orientation of mainstream music theory resulted from the influence of science-based
epistemology (in particular, by way of Milton Babbitt's study of analytic philosophy of
science), along with the desire of a newly ambitious research discipline to meet respecta-
ble academic standards, or some fantasy of those standards. From 1990 on, benefitting
from the ideas of Susan McClary and others, | added a psychodynamic account.” Various
aspects of musical experience — again, | was thinking mainly of classical instrumental
music, but the claim can be generalized — are problematic for some people. These as-
pects can include intense pleasure of obscure origin, emotionality, irrationality, loss of
feelings of self-control, bodily experiences caused by music, and anything that might be
understood as tending toward passivity rather than activity. Conceptualizations and ver-
balizations about music that exclude these problematic aspects can be understood as
trying to keep them out of sight, in the same way that, in psychoanalytic theory, the ego’s
activity of repression hides unwanted psychic content, making it unconscious.

The active/passive opposition, common and typically reductive, compares two entities
that are in some relationship, and identifies one as entirely or predominantly doing some-
thing to the other, the second entity understood as entirely or predominantly acted upon
in that relationship. A simple concept of music listening can identify music as acting
upon its listeners, who become passive in that relationship. When the idea of musical
passivity comes up in discourse about music, it is often, though not always, stigmatized.
One traditional response to musical passivity is to conjure an ideal of active listening, a

4 Collected in Davidson 2001.
5  The most relevant arguments are in McClary 2002 (first edition 1991).
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rejoinder that, in this simple form, retains the active/passive contrast and the valorization
of the active role.

The active/passive opposition is thoroughly integrated into common reductive opposi-
tions of masculinity and femininity, for instance in concepts of sexual intercourse in
which men are active, women passive, and in concepts of other interactions such as ver-
bal conversation between men and women. Scholars of gender and sexuality often identi-
fy fear of passivity, and consequent defenses, as a significant component of conventional
masculinity. | connect antipathy to musical passivity with antipathy to sexual passivity —
in particular, fear or disgust toward supposedly feminine sexual passivity, and toward
men who are understood to accept for themselves a feminizing sexual passivity. That is,
some people stigmatize musical passivity partly because it evokes, perhaps unconscious-
ly, sexual passivity. And | understand these negative feelings to be strongly rooted in pro-
jective disavowal of one’s own potential for passivity or self-loss. As already mentioned,
these dichotomies, active/passive and masculine/feminine, are simplistic. | understand
these conceptualizations to be defensive fantasies, and in fantasy, simplification is id-
iomatic, in particular splitting and schematization.

My understanding of such issues is indebted to literary scholar Leo Bersani. His well-
known 1987 essay “Is the Rectum a Grave?” gives a clear statement of his argument, re-
peated in various ways in his other writings around that time.® Bersani finds in the exces-
sive intensity of sexual experience a masochistic “shattering” of the self. Strong sensory or
affective experiences threaten the fantasy of self-possessed, powerful wholeness — “the
masculine ideal of proud subjectivity.”” In response to this threat, “self-shattering” can be
projected defensively onto the image of a passive sexual partner, the scapegoat in the
suppression of the more universal fragility of selfhood. By projection, | understand that
some disturbing aspect of oneself is attributed to someone else instead, and thereby mag-
ically removed from oneself. This yields fantasies, disturbing but also alluring, of women
and gay men degraded by their passivity and self-loss. “It is possible to think of the sexual
as, precisely, moving between a hyperbolic sense of self and a loss of all consciousness of
self. But sex as self-hyperbole is perhaps a repression of sex as self-abolition.”? Identifica-
tion with phallic images of power disavows the threat of one’s own powerlessness. Ber-
sani finds insight in experiences of self-loss, which offer a critique of fragile, and therefore
tenaciously defended, aspirations to mastery.

Bersani describes a fear of self-loss, and a consequent defensive projection of passivity
onto others, as a response to sexual experience. | suggest we can search for parallels in
relation to music, experiences in which the self-possession, wholeness, and agency of the
self are threatened, leading to defensive responses. Bersani’s dramatic language of “self-
shattering” and “self-abolition” may be extreme in relation to some experiences of music,
in which self-loss and receptivity can take gentler forms (though Hector Berlioz, for one,
was drawn to experiences aptly described as “self-shattering”; see below). Still, as | argue,
threats of self-dissolution in musical experience have motivated fantastic defensive pos-
tures of activity and control.

The active/passive contrast is typically defensive in its reductive organization of com-
plex experience through a simple binary, and in the affirmation of and identification with

6 Bersani 2010.
7 Ibid., 29.
8 Ibid., 25.
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the active and masculine side of the binary. In this essay | look for the influence of the
active/passive opposition, and its defensive use, in verbal texts about music by five au-
thors — John Rahn, Eduard Hanslick, Hector Berlioz, Allen Forte, and Edward T. Cone. In
doing so, | gather material from my previously published work. The goal is not primarily
to present new research or new ideas, but through a survey of existing studies to draw out
common themes.” Near the end of the essay, the section on “Alternatives” and my com-
ments on “Music as Drama” offer some new material.

Apart from Hanslick, the authors | discuss do not explicitly cast their discourse in
terms of active and passive roles. Still, | believe these concepts bring out significant pat-
terns in the texts. That is, | believe this familiar opposition shapes the authors’ ideas,
though not through conscious formulation as such. Cone’s text is complex. It includes
elements well understood in terms of the active/passive contrast, but | suggest that it
might better be summarized in terms of relations of dominance and submission, or top
and bottom, in sado-masochistic sexual practices.

The texts | interpret include a skillful survey of options for music theory and analysis
(Rahn), a foundational classic of professional music theory (Forte), and a classic of non-
conformist “alternative” music theory (Cone). In addition, | discuss a book on musical
aesthetics, not itself a work of music theory or analysis, but which has often been under-
stood as stating a conception of music and listening that matches the assumptions of
technical theory and analysis (Hanslick). Passages from Berlioz’s writings, not music-
theoretical in any present-day sense, nonetheless share the framing of musical experience
in dramas of activity and passivity and show the opposition worked out in a different
idiom.

GENDERED OPPOSITIONS IN THEORY AND ANALYSIS

The essay “Masculine Discourse in Music Theory” (1993) identifies different styles of mu-
sic theory and analysis as enhancing the masculinity or risking the femininity of a practi-
tioner’s image and self-image.'® A theorist who is concerned, more or less unconsciously,
with displaying masculinity may make certain choices in verbal expression about music,
conforming to general norms of masculine thought and language-use. To support this
claim, “Masculine Discourse” turns to an essay by Rahn, which gives an orientation to
different styles of then-current theory and analysis by articulating four binary opposi-
tions."" Rahn finds that much recent thought about music can be organized by contrasts
between digital and analog (which, as he uses the opposition, can be paraphrased as
sciences and humanities); in-time and time-out (that is, whether temporal experience of
music is central, or eclipsed by non-temporal generalization); concept-driven and data-
driven; and (with links to the second pair) theory-of-experience and theory-of-piece.
Rahn’s pairs do indeed capture contrasts within music research, not least in the Prince-
ton-oriented divide from the 1970s on between Babbitt’'s work and that of James K. Ran-
dall, Benjamin Boretz, and Elaine Barkan. Rahn could have added that the digital, time-
out, concept-driven, and theory-of-piece options were all characteristic of mainstream

9  Not surprisingly, the treatments in the full essays are more detailed and complex than the summaries in
this essay.

10 Maus 1993.
11 Rahn 1979.
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theory at the time (1979) as they are, to some extent, to the present, and the other options
were associated with work likely to be seen as experimental, marginal, or dissident.

Someone acculturated to feminist theory will also notice that Rahn’s pairs all match
common stereotypes of binary gender difference. And the same qualities that associate
with mainstream professional work also associate with masculinity. Music theory and
analysis, at least in the time of Rahn’s and my essays (in 1979 and 1993), can be under-
stood as structured by a mainstream and its alternatives, a contrast that reflects and em-
bodies gender difference. To become a mainstream theorist is to speak with a masculine
voice. To choose alternative modes of expression is to leave the mainstream and risk or
invite or accept an attribution of femininity, most likely through other attributions that are
coded as feminine (such as “not rigorous,” “unprofessional,” “subjective”). This is to
some extent independent of the everyday non-professional gender of the particular theo-
rist."?

The pair concept-driven/data-driven links readily to the active/passive contrast. Some-
one who brings powerful concepts to description of music will to some significant extent
control the interaction through those concepts; someone who allows data to direct the
description will be more passive, allowing the musical details to determine much about
the discourse. Rahn also provides alternative language — top-down and bottom-up — for
this opposition, and these terms readily evoke the active/passive distinction in sexual
roles, in effect offering the theorist the choice of identifying as more active or more pas-
sive, depending on whether the discourse and concepts of the theorist dominate the mu-
sical evidence or are dominated by it.

The possible association of powerful theoretical concepts with a position of masculine
control suggests that some theorists may be drawn to the concept-driven, top-down orien-
tation as a way of performing masculinity. Thus, “Masculine Discourse in Music Theory,”
as part of a broader distinction between masculine and feminine discourse in music
theory, identifies the effects of an active/passive distinction, along with potential for an-
xiety about the passive role. Rahn himself is notably even-handed about the oppositions
he describes." (See below, in comments on Cone, Cusick, and Hoppe, for more on tops
and bottoms.)

ACTIVE LISTENING

Hanslick’s treatise On the Musically Beautiful emphasizes the distinction between active
and passive roles, and strongly favors activity.'* Hanslick urges listeners to maintain alert,
disembodied attention to sounds and their relationships, an approach well-suited to the
aspects of music that conventional theory and analysis address. At the same time, the
treatise contains a disorganized but vivid counter-discourse of animistic and bodily im-
ages. For instance, Hanslick elaborates a comparison between music and arabesque in
visual art:

12 Maus 1993, 269-270.
13 Ibid., 271-273.

14 Hanslick 2018. For the most part, in this essay when | quote from writers discussed in my previous
essays, the quotations are as in the earlier publications. The exception is Hanslick’s treatise, for which |
use a new translation of his book.
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How the heavy and delicate lines [in an imagined arabesque that moves] pursue one another,
ascend from small curves to magnificent heights, and then sink back again, expand, contract,
and surprise the eye ever anew with a rational alternation of repose and tension! [...] Let us imag-
ine this animated arabesque altogether as an active emanation of an artistic mind that unceasing-
ly pours the entire wealth of its imagination into the arteries of this movement. Does this impres-
sion not approximate a musical one?'"

It is easy to find, in this description, an animism that not only grants motion to the ara-
besque, but populates it with living creatures. “Expansion and contraction” and other
details, and especially the musical arabesque flushed with blood, also invite sensuous
and erotic associations. Hanslick, or someone wishing to preserve a traditional interpreta-
tion of Hanslick, could say that the passage uses metaphor, itself an ambiguous claim
(because the relation of metaphorical language to experience would remain to be deter-
mined). | find it more accurate to say that such language reports fantasies that can be
constitutive parts of listening. Animated and eroticized language like this finds its way
into Hanslick’s treatise, in tension with his official position.

According to Hanslick, the appropriate kind of pleasure in music comes from “follow-
ing and anticipating the intentions of the composer,” which yields “intellectual gratifica-
tion.”"® Such listening, relatively disembodied, aspires to mental appreciation of the
composer’s active creativity, and, since the listener is thinking like a composer, a kind of
identification. This is the conception of the relation between the composer or music and
the listener that Suzanne Cusick has shrewdly named “the mind-mind game,” and it
works as a defensive discourse, doing what it can to evade the potential passivity of lis-
teners.'” Hanslick imagines the composer exerting power over a special world:

Following the creative intellect has an elevated and significant effect as it magically reveals to us
a new world of elements, coaxes them into all imaginable relationships with each other, and so
builds, tears down, produces, and destroys, ruling over the entire wealth of a domain that
enables the ear to become the subtlest and most highly developed tool of the senses."®

Here the “creative intellect” is conceived as active in relation to a passive realm of musi-
cal materials, and the listener’s noblest possibility is to identify with this activity. The
composer’s creative force acts upon musical sound, here understood as passive, sub-
jected to control. As for the other side of the opposition, Hanslick gives special energy to
his dismissal of passive listening:

It is the elemental aspect of music, sound and motion, that puts the defenseless feelings of so
many music lovers in chains, with which they so gladly rattle [...]. By allowing the elemental in
music to affect them in passive receptivity, [passive listeners] end up in vague, supersensuously
sensuous agitation determined only by the very general character of the piece of music."

Passive listeners allow sound to act upon them, unlike the more artistic listeners who
recognize, follow, and identify with the composer’s active control of sound. Hanslick
emphasizes that listeners who fall into passive, embodied responses cannot also give au-

15 lbid., 41, quoted in Maus 1993, 280-281.

16 Hanslick 2018, 89.

17 Cusick 1994, 16.

18 Hanslick 2018, 88-89, quoted in Maus 1993, 287.

19 Hanslick 2018, 81-82, emphasis in original; see Maus 1993, 285.
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ditory attention to specific musical details. | see no reason to believe this assertion, which
shows the simplifying force of a fantasy-based binary conceptualization.

From such examples, | argue that Hanslick’s famous formalism, urging listeners to give
attention to musical sounds as formed by the composer, without distraction, is a defense
against the allure of animistic, passive, embodied, and eroticized listening. The argument
requires attention to inconsistencies in Hanslick’s text and an interpretation that goes
beyond Hanslick’s overt intentions.

FROM PASSIVE LISTENING TO ACTIVE COMPOSITION

Berlioz wrote often about music, though not in ways which resemble professional music
theory. Unlike Hanslick, he writes enthusiastically about embodied responses to music
(and to much else). In Berlioz’s descriptions of his own listening, music overwhelms him,
physically and mentally. He maintains that music should ravish the listener. “I want mu-
sic to put me in a fever, to set my nerves on edge. Do you imagine, Monsieur, that [ listen
to music for pleasure?”*° He describes the typical culmination of his most intense musical
experiences: “there are spasmodic muscle contractions, trembling of all the limbs, total
numbness of the feet and hands, partial paralysis of the nerves of vision and hearing, |
don't see, | scarcely hear; dizziness... half-fainting...”*' But while Berlioz emphasizes
such shattering experiences, which can be of music, of literary works by Shakespeare or
Virgil, or of a remarkable woman, they inspire him to want to write music, to move into
the active position, to ravish an audience. He sees Harriet Smithson in a Shakespeare
play, with this result:

A feeling of intense, overpowering sadness came over me, accompanied by a nervous condition
like a sickness, of which only a great writer on physiology could give any adequate idea. | lost
the power of sleep and with it all my former animation, all taste for my favorite studies, all ability
to work.”

To court Smithson, he composes the Symphonie fantastique and arranges for her to hear
it:

The brilliant reception, the passionate character of the work, its ardent, exalted melodies, its
protestations of love, its sudden outbursts of violence, and the sensation of hearing an orchestra
of that size close to, could not fail to make an impression — an impression as profound as it was
totally unexpected — on her nervous system and poetic imagination, and in her heart of hearts
she thought, “Ah, if he still loved me!”*’

Thus, while Berlioz willingly shares stories of being overwhelmed, he defends against
self-loss by recovering the active position.

20 Rose 2001, 109, emphasis in original, quoted in Maus 2009, 127.

21 Berlioz 1994, 4 (translation of Berlioz 1862, 6), quoted in Maus 2009, 124 (I have altered the published
translation).

22 Berlioz 1969, 95-96 (translation of Berlioz 1870, 66), quoted in Maus 2009, 128.
23 Berlioz 1969, 216 (translation of Berlioz 1870, 186), quoted in Maus 2009, 130.
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ACTIVE WRITING

Forte’s essay “Schenker’s Conception of Musical Structure” gives an introduction to
Schenkerian analysis, framed explicitly as a contribution to the research discipline of mu-
sic theory, still in formation at the time of writing.** The article is surely intended to feel
like a scientific contribution. My reading, however, focuses on language and rhetoric,
and the figure of the author that they create, treating the essay as a literary work.

In Forte’s account, Schenker emphasizes the orderly arrangement of musical materials
and the relations of “control” and “subordination” among background, middleground,
and foreground phenomena. At the same time, the verbal materials of the essay also em-
phatically show authorial control, with many explicit organizational signposts. Curiously,
at several points there are details that create small rhymes between musical structure, as
described in the essay, and the essay’s own procedures. For instance: “Schenker then
shows how this initial prolongation is followed by a restatement [...]. To recapitulate,
there are two prolongational classes shown in this background sketch.”*> The musical
“restatement” is immediately succeeded by the essay’s own “recapitulation.” And cu-
riously, musical and verbal terms seem to have swapped places — the “restatement” is
musical, the “recapitulation” is verbal. It is as though the essay is a linguistic composition
that conspicuously shares organizational principles with musical composition as under-
stood by Schenker.

Meanwhile, Forte’s essay treats listening in a strange way. On one hand, the impor-
tance of listening as the basic of musical knowledge receives strong emphasis; on the
other hand, the essay’s five references to listening are brief and abstract, each one limited
to a single sentence. The language of this essay mostly hides listening, instead developing
the image of a skillful writer who actively controls the content of the essay, and whose
behavior resembles that attributed to the music itself. Here the mind-mind game is ener-
gized into a maker-maker game, or controller-controller game, enhancing the active role
on both sides and defensively displacing the possibly passive moment of listening.

SUBMISSIVE LISTENING AND IDENTIFICATION

Cone’s book The Composer’s Voice (1974) influentially introduces the anthropomorphic
concepts of persona and agent. A musical composition has a persona, that is, a human-
like character that is not identical with the composer but which, like the composer, is
responsible for everything in the work. The persona “is to be posited as an intelligence
embracing and controlling all the elements of musical thought that comprise a work.”*

A composition may evoke less all-encompassing human-like figures as well; in par-
ticular, distinct instrumental parts may be understood as agents, interacting within the
total texture. But “in the last analysis all roles are aspects of one controlling persona,
which in turn is the projection of one creative consciousness — that of the composer.”*’

24  Forte 1959.
25 Ibid., 9, quoted in Maus 2004, 13.

26 Cone 1974, 109, quoted in Maus 2004, 23 (emphases added in Maus 2004 have been removed in this
and the following quotations).

27 Cone 1974, 114, quoted in Maus 2004, 23.
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Though the entities are different in Forte’s and Cone’s descriptions — pitches or imagi-
nary living beings, respectively — in both cases the organization of a composition comes
from power relations, in which more powerful entities control less powerful ones, a pat-
tern | also noted in Hanslick.

Cone, unlike Forte, complements his account of power and control in music with a
description of listening. Cone notes that many people have a stream of musical thought as
part of their everyday experience, and places composition and listening in relation to this
stream: “To compose is to control this inner voice, to shape it into new forms, to make it
speak for us. To listen to music is to yield our inner voice to the composer’s domina-
tion.”*® As I understand Cone’s views, the ordinary relation to one’s ongoing inner music
is not clearly active nor passive; the inner music could be described as something we do,
but we don’t do it intentionally — just as we breathe without needing to breathe intention-
ally. It could equally be seen as something that happens to us. A composer chooses to
become active and controlling in relation to this voice; a listener chooses to submit pas-
sively to the composer, allowing the inner music to be dominated from outside. Interes-
tingly, Cone combines this account of listeners’ passivity with an account of identifica-
tion. “To listen to music is to yield our inner voice to the composer’s domination. Or bet-
ter: it is to make the composer’s voice our own.”* The wording is strange; the phrase “or
better” could suggest that the second wording paraphrases the first, improving the expres-
sion of the same point. But here, the two phrases — “yield to domination,” “make it our
own” — seem to refer to two distinct components of a complex phenomenon, submission
and identification. To “yield to domination” is to relinquish power and control. To “make
the composer’s voice our own” is to gain access, through identification, to the compos-
er’s power. “Or better” seems to reveal a preference for the more active role.

The combination of submission to, and identification with, an external controlling
entity can also structure sexual activity. A similar description appears, as it happens, in a
popular experience-based self-help book about sado-masochistic sex: “I struggle and
wonder if | can take it all. That struggle seems to make me stronger, and soon | feel in-
tense energy running through me, as if all the force with which the whip is thrown at me
is injected into me, becomes my energy to play with.”*°

Music, on Cone’s account, invites listeners to take part in something like a sado-
masochistic interaction, willingly experiencing powerlessness while also identifying with
power. In this account, the listener can no longer be called purely passive; we can bor-
row the sado-masochistic terms “top” and “bottom” to describe the relationship between
persona and listener.

ACTIVE AGENTS

| want to return briefly to my early essay “Music as Drama.” That essay draws on expe-
riences of listening, though in reading it now, | notice that other words are used to state
the project of its lengthy analytical description. “I have tried to articulate my understand-
ing of the passage [from Beethoven’s String Quartet op. 95] as clearly and flexibly as

28 Cone 1974, 157, quoted in Maus 2004, 24.
29 Cone 1974, 157, quoted in Maus 2004, 25.
30 Easton/Liszt 1995, 19, quoted in Maus 2004, 36.
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possible.””" The word “understanding” tends toward a mind-mind framing, and the sen-
tence emphasizes my own activity as a writer. The description of music is experience-
based, but the diction is that of a “theory of piece,” not foregrounding me as a subject of
experience. “The new passage registers an awareness of peculiarities of the opening and
an effort to clarify, but again there is abruptness throughout, and new peculiarities ap-
pear. Response to the earlier problems comes in various ways.”** The music is narrated in
terms of awareness and problem-solving — mental cognition and purposeful, well-
founded action. In general, a central contribution of the article, as | indicated before, is to
bring concepts of “action” and “agency” to the center of its account, while giving a side-
eye to philosophers’ traditional emphasis on emotion, thus emphasizing activity over
feelings that could be understood as relatively passive responses. “Music as Drama,” |
must acknowledge, is one more example of the music theorist’s preference for activity
and devaluing of passivity.

ALTERNATIVES

This concludes my tour of several texts about music, all shaped by the active/passive dis-
tinction. | suggested at the beginning that the active/passive contrast is often reductive. It
can be understood as a defensive formation in response to the complexities of lived expe-
rience. Thus, one should not assume that these texts are reliable guides to musical expe-
rience.

One appropriate way to respond to these readings would be to look for similar pat-
terns in other texts. In another essay by Allen Forte, Marion Guck finds a pattern similar
to what | identify in “Schenker’s Conception of Musical Structure,” and in the work of
Jonathan Bernard she identifies an emphasis on concepts of dominance and control.”

But, perhaps more importantly, one can wonder how we might move past these repre-
sentations, in better verbal formulations or perhaps also in altered experiential possibili-
ties. We can try to find descriptions of musical experience that evade active/passive con-
ceptualization. For instance, it might be possible to think about listeners in terms of their
trust and vulnerability, rather than passivity or anything like it. | find such ideas very
promising. In the rest of this essay, though, | will consider some descriptions that contin-
ue to relate to the active/passive contrast while significantly reworking it and moving past
it.

In “Love Stories” (1996), an essay consisting mostly of memoir, | write this, recalling a
teen-age experience of Ferruccio Busoni’s Piano Concerto:

My relation to the piece was also physical: | loved to be in the presence of its sounds. | remem-
ber one afternoon when | wanted to listen to the piece. | was alone at home. | closed the curtains
and started the recording; | lay on my back on the floor, in the dark, with my feet toward the
speakers. It seemed comfortable and appropriate. | was lost in the piece when, abruptly, some-
one came in the front door and turned on the light — it was my brother-in-law Steve, the one who
had once owned a racecar (but by now, one of his friends had stolen the car and totaled it while
fleeing the police). Steve didn’t say anything; he just looked at me with what | took to be unsur-
prised disgust and went on to the back of the house. | was upset and embarrassed. | evoked the

31 Maus 1988, 60.
32 1bid., 63.
33  Guck 1994, Guck 1993.
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familiar idea of Steve as an outsider to our family and told myself: “He will never understand
us.” But | knew that my listening posture, and my whole relation to the Busoni, would seem odd
to my parents as well. | also knew that my embarrassment came from a fear of being, in some
sense, understood too well: Steve’s presence had given me a glimpse of myself from a perspec-
tive of normative masculinity, and I could not tell whether | now found myself ridiculous.™

This description displays the potentially passive role of the listener, placing my body in a
position to be penetrated by the music. It attributes the defensive masculine role to a dis-
approving, alien observer, with whose more normative reaction | do not fully identify.
Thus, it does not participate in a defensive disparagement of passivity.

But there is more to my relation with the Busoni, in that essay, than my physical listen-
ing posture. There is also interpretation — at once technical, emotional, and dramatic:

There was a dominant pedal, and then a loud return of the opening theme. The theme and the
harmony were diatonic, but the voice-leading and harmony were awkward and dissonant. |
thought this meant that triumphant returns might not be simple or unequivocal. A rising sequen-
tial passage, moving eventually to a cadence, was clear in its melody but seemed to lose its har-
monic direction briefly. That was easy to understand: strong desire accompanied by confusion.

Then, the breathtaking moment that | always waited for: a sudden passionate melody, new to the
piece, operatic in its openness, an emotional outburst with simple tremolo accompaniment. This
moment seemed to assert the possibility of finding the right way to convey strong feeling, with
no awkwardness and no reserve — except that the piece immediately revised the phrase into its
more characteristic style, equivocal and complex. So perhaps, after all, the piece shared my
painful doubts about the possibility of such direct, graceful expressiveness. Then, not quite rele-
vantly, the orchestra seemed to glimpse the solo piano part, abruptly abandoning its own train of
thought to welcome the new character [...]. | formed interpretations in order to understand the
piece, but I knew that my interpretations often mirrored my own concerns.”

In this listening, there is concentrated attention on the sounds of the music, and these
sounds spontaneously yield interpretations. The interpretations change the music, making
it into something that did not exist before my intervention. And the content that I attribute
to the music has palpable relations to the personal non-musical concerns of my life; lis-
teners with different lives would not arrive at my version of the music. Somehow, my
attentive listening and my individual psyche collaborate to create something that feels
like one thing. While my physical posture might suggest a kind of passivity, the total ex-
perience is not well described as active or passive. | can say that the music is doing
something to me, or that | am doing something to the music, or simply that something is
happening to me; this means that active and passive are, at best, part of a complicated
story here.

These passages from “Love Stories” show a different descriptive style from that in “Mu-
sic as Drama,” a change in what | was willing to put forth as professional writing about
music. In my life, these relationships to music came in the reverse order: | was able to
write “Music as Drama” because | had had experiences like the ones described in “Love
Stories.” “Music as Drama” is the sublimation of those personal experiences. It reshaped
what | knew about music into a document that | hoped could get me a job, or a publica-
tion, or at least a spot on the program of a conference. As already noted, it did this in part
by emphasizing agency, a concept on the active side of the active/passive contrast. |

34 Maus 1996, 91-92.
35 Ibid., 90-91.
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don’t blame the young, unemployed author of “Music as Drama” for trying to balance
personal experience with a professionally viable style, but | am glad that | came to recog-
nize the limitations of that compromise.

Cusick asks, of relations between music and listener, the question “who’s on top?,” re-
placing the active/passive binary with words drawn from everyday sexual experience and
subject to whatever intricacies exist in that source.’ This is an important shift. Active and
passive are, in English, somewhat abstract terms, and vernacular vocabulary for talking
about sex has many other terms for roles and positions, enriched by their continuity with
actual sexual practices — the sado-masochistic terms “top” and “bottom,” for example,
which | mentioned in relation to Cone, and here the question “who’s on top.”*” Drawing
on her sensibility as a lesbian (the basic project of her essay), Cusick memorably compli-
cates the answer to the question, describing listening in a way that moves beyond a ste-
reotype of one-directional power:

The chain of events in my “lesbian aesthetic” response, if it can be said to exist, leads to a prefe-
rence for musics which invite extremely sensual, heightened, cognitive attention, musics which
invite and allow me to participate or not as / choose, musics with which I experience a conti-
nuous circulation of power even when | let the music be “on top.””*

If the role of the listener implies a general identification of the music as “on top,” none-
theless the power relations need not be unidirectional or stable.

Another way around a simple active/passive account of music and listener is to give
attention to the role of the performer, elided in the music-active/listener-passive scheme
and in the mind-mind game. Cusick writes:

It is an active response — the joining of my body to the music in which “who’s on top” keeps
changing — which is truly my preferred response to music [...]. When | play the fourth variation
[of Bach’s Canonic Variations on “Vom Himmel hoch”], a great deal of my pleasure derives from
the jumbling of who's on top — am | playing “Vom Himmel hoch,” or is she playing me? In all
performances that give me joy, the answer is unclear — we are both on top, both on our backs,
both wholly ourselves and wholly mingled with each other. Power circulates freely across porous
boundaries; the categories player and played, lover and beloved, dissolve.”

There is a shift, within this description, from the starting point of change in who is on top,
through unclarity about roles, to a dissolving of roles. Constant change would imply that
roles can still be distinguished. Cusick, then, describes a kind of experience in which the
concept “on top” is sometimes relevant, but unstable, and sometimes not relevant at all.

Pauline Oliveros identifies and challenges the idea that listening is passive, in her cha-
racteristic playful style:

Browsing in a psychology text, | came across the notion that music is a phallic phenomenon be-
cause it penetrates the ear! What a physiological displacement! Did someone lose his body?
Come now, Freudians, one can receive music but also actively penetrate it, not to mention all

36  Cusick 2006, 74.

37  This is relative to a specific language and local usage within that language, of course. In gay male ver-
nacular Spanish, the terms “activo” and “pasivo” (or often the feminizing “pasiva”) are used much as
gay English-speaking men use “top” and “bottom.”

38 Cusick 2006, 74, emphasis in original.
39 Ibid., 77-78.
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the other finer variations. Maybe we need banana shaped ears. Maybe the psychologist assumed
that only men (probably dead men) write music. According to a certain social paradigm, it fol-
lows then, that maybe only women should listen to it! or eat it. Of course that paradigm leaves
out a large assortment of very fine variations in relationships. How many of you out there think
you are in the minority? If everyone came out of the closet the world would change overnight —
Rattle them bones! Rattle them cages!*’

Oliveros mentions an explicitly sexualized account of active and passive in music listen-
ing, and then begins to exclaim and make jokes. Listening includes reception but also
penetration and “all the finer variations.” She links this phallic image of music to the pre-
valence of male composers and the “social paradigm” of normative heterosexuality,
which, however, leaves out many “very fine variations in relationships.” She suggests that
a psychology that recognizes only active music and passive listening is related to a vision
of sexuality that recognizes only active men and passive women, notes that there are
many more sexual possibilities, and acknowledges that discretion about sexual variety
makes the “large assortment of finer variations” of sexual practices harder to recognize.
She benefits from her personal knowledge as a lesbian to get past heterosexist stereotypes
of musical experience, and she implies that greater openness about sexual diversity
would benefit musical life in general.

Oliveros doesn’t just comment on the inadequacy of a phallic conception of music. In
many of her most characteristic creations, the text scores such as Sonic Meditations
(1974) and Deep Listening Pieces (1990), she reconfigures the relations between music
and listener: by eliminating specialized roles of performer and audience, inviting all par-
ticipants to make sound and also to listen continuously, she leaves no place for fixed ac-
tive and passive roles.*' In some cases, structured alternation between sounding and lis-
tening is basic to the music. The “Tuning Meditation” asks members of a group to sing
long tones, inhaling and exhaling at a natural pace, and in choosing pitches, each person
alternates between matching the pitch that someone else is singing and contributing a
pitch from their own imagination.** Participants switch between the heightened activity
of singing a note and the receptivity of inhaling and listening, and between the receptivity
of hearing another person’s note in order to match it, and the greater activity of contribut-
ing one’s own new note. Like Cusick in performing Bach, participants in the “Tuning Me-
ditation” experience a continuous, pleasurable “jumbling of who's on top.”

As already mentioned, it can be useful to replace the fantastically simple ac-
tive/passive contrast with vernacular terms that relate to the complexities of everyday
sexual experience. In “Classical Concert Music and Queer Listening,” | explore positions
that might be miscalled “passive,” using sociologist Trevor Hoppe’s research on the bot-
tom role in gay male sex and cultural studies scholar Ann Cvetkovich’s account of lesbian
femme subjectivity.” (Note that the words “top” and “bottom,” as they appear in sado-
masochistic and also gay male vernaculars, mark different, though not unrelated, con-
trasts.) These lead me to suggest possible relations to music, which could be summarized
in general as “listening as a musical bottom” and “listening as a musical femme.” From
Hoppe’s work | find my way to these questions:

40 Oliveros 1984, 113.

41  Oliveros 1974, Oliveros 2013.

42 Oliveros 1990, 39.

43 Maus 2013, Hoppe 2011, Cvetkovitch 1995.
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Do you imagine, sometimes at least, that the feelings and activities in music that you hear are
responses to your presence? That you somehow stir the music, provoking it, causing it to have
strong feelings? Can you imagine that you take pleasure in the desire and excitement that you
can cause in the music? Or that the music uses you to cause its own pleasure and other strong
feelings, perhaps without caring much about your experience — and that this whole configura-
tion, nonetheless, is the source of your own pleasure?*

And from Cvetkovich | drew these possibilities:

that music wants to give pleasure to its listeners; that the listener desires musical pleasure but
fears its cost in vulnerability or loss of control; that the music can reassure the listener about the
listener’s musical pleasures; that the listener’s desirous receptivity may be continuous with a
broader desire for knowledge by experience, by taking in parts of the world, and may yield poe-
tic knowledge.*

| find it wonderfully provocative to think about these possibilities — the ones | can imag-
ine and the ones | can’t quite. Sexual realities can counter reductive sexual fantasies and
lead to unfamiliar, provocative questions. Allegiance to the active music/passive listener
contrast can explain some of our habits of professional thought about music, specifically
a recurring masculine anxiety about passivity and eagerness to construct active roles, but
getting past that simple contrast opens fascinating possibilities for imagining musical ex-
perience.
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Analyse des Werturteils — Analysen, wer urteilt?

»Qualitat« und Qualitdtsmalistabe in der Musikforschung

Nina Noeske

Der Beitrag stellt — 50 Jahre nach Carl Dahlhaus’ vieldiskutierter Schrift Analyse und Werturteil
(1970) — erneut die Frage nach dem dsthetischen Wert(urteil). Im Anschluss an erstens eine Erorte-
rung der >Qualitdtsfrage¢, die in Zeiten postkolonialer und feministischer Kritik an hegemonialen
Diskursen von vielen fiir obsolet gehalten wird, sowie zweitens eine knappe Beschreibung der
verschiedenen Ebenen eines &dsthetischen Werturteils gilt es drittens den Zusammenhang von un-
terschiedlichen Qualititsmalfstdben und musikalischer Analyse seit dem 19. Jahrhundert zu skiz-
zieren. Viertens wird beispielhaft ein Blick auf Qualitdtsurteile tiber Werke von Komponistinnen
geworfen, um nach den jeweiligen Mafstdben zu fragen. Der abschliefende Blick auf das
20. Jahrhundert und die Gegenwart weist auf eine Vielfalt moglicher Kriterien hin, die, so die Hy-
pothese, bereits fiir die (fernere) Vergangenheit vorausgesetzt werden kann. Wéhrend das »Wertur-
teil« grundsdtzlich eine mehr oder weniger positive oder negative Auszeichnung eines bestimmten
Phdnomens impliziert, mithin den Bezug zum Sprecher*innensubjekt herstellt, kann >Qualitétc
aullerdem auch, wertneutral, die Summe der spezifischen Eigenschaften eines Objekts meinen.
Der Beitrag pladiert fir die reflektierte Wiedereinfiihrung der subjektiven Perspektive (und damit:
des Werturteils) in Analyse und Musikhistoriographie, insbesondere auch dort, wo Geschlechter-
fragen beriihrt werden — im vollen Bewusstsein, dass es in der Kunst keinen absoluten Wertmaf3-
stab gibt, dass Musik nicht, mit Virginia Woolf zu sprechen, »like sugar and butter« gewogen wer-
den kann.

Fifty years after Carl Dahlhaus’ much-discussed text Analyse und Werturteil (Analysis and Value
Judgment, 1970), this article once again poses the question of aesthetic judgment. First, the article
discusses the question of “quality,” often considered to be obsolete in times of postcolonial and
feminist criticism, and, second, it provides a brief description of the different levels of aesthetic
judgement. Third, it outlines the connection between different standards of quality and musical
analysis since the nineteenth century. Fourth, an examination of quality judgements about works
by female composers highlights the standards applied. The concluding perspective on the twenti-
eth and twenty-first centuries points to a variety of possible criteria which, according to the au-
thor’s hypothesis, can already be assumed for the (more remote) past. While “value judgement”
basically implies a more or less positive or negative distinction of a certain phenomenon, “quality”
might also designate the sum of specific characteristics of an object, regardless of its value. The
article pleads for a considered reintroduction of a subjective perspective (including value judge-
ment) into analysis and music historiography, especially where gender issues are concerned — in
full awareness that there is no absolute value standard in art, that music cannot be weighed “like
sugar and butter,” to quote Virginia Woolf.

Schlagworte/Keywords: aesthetic judgement; dsthetisches Urteil; Carl Dahlhaus; Gender; Imma-
nuel Kant; QualitdtsmaRstibe; quality standards; value judgement; Werturteil

1. QUALITATSFRAGEN

2014 kommt Adam Szymczyk, damals designierter kiinstlerischer Leiter der documen-
ta 14 (2017, Kassel und Athen) und Direktor der Kunsthalle Basel, in einem Gesprach auf
den Begriff »Qualitdt« zu sprechen: Qualitdt in der Kunst (hier verstanden im wertenden
Sinne) sei flr ihn »eine leere Kategorie«, die unterstelle, es gebe in ihr als sicher und fest-
stehend bezeugte, messbare, gewissermaflen objektive Werte; tatsdchlich sei Qualitat
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aber »immer die Qualitit von jemand anderem«." Wo demnach von ihr die Rede ist,
werden, dieser Argumentation zufolge, MafSstibe angelegt, die dem jeweiligen Kunstwerk
duRerlich sind; entsprechend, so die Botschaft, solle man es unterlassen, die Kunst damit
zu traktieren. Szymczyks Einstellung wird dann verstandlich, wenn man den Anspruch
der vergangenen documenta Revue passieren ldsst: Dem uber Jahrzehnte hinweg selbst-
verstandlichen Euro- bzw. Anglozentrismus im Kunstbetrieb sollte, so die Intention, ein
expliziter Gegenentwurf antworten, der Blick radikal dezentriert werden; es galt, aufSer-
europdischen Perspektiven, generell: dem vermeintlich randstandigen, nicht-hege-
monialen Blickwinkel, Raum zu gewdhren. Dieser bereits seit der documenta 10 (1997)
vertretene Anspruch wurde 2017 in Kassel und — programmatisch — Athen noch einmal
forciert. Die documenta 14 definierte Szymczyk in diesem Sinne als Gesamtheit »jene]r]
Handlungen, die von allen und jedem als diverses, sich stets wandelndes, transnationales
und antiidentitares Parlament der Kérper realisiert werden konnen«:* »Indem wir indige-
ne Wissenspraktiken und -techniken aus der ganzen Welt via Athen nach Kassel und an-
dere Orte tragen, versuchen wir genau diese weilse Vorherrschaft beanspruchende,
mannliche, nationalistische, kolonialistische Existenz- und Denkweise zu hinterfragen,
die weiterhin die Weltordnung konstruiert und dominiert.«*

Dass der Kurator sich seinerseits nicht frei machen kann vom Kriterium der — wie auch
immer zu definierenden — Qualitdt, steht auller Frage und dirfte ihm bewusst sein.
SchliefSlich muss auch er, und sei es durch (von ihm ausgewahlte) Mittelsleute, eine be-
griindete Auswahl aus dem riesigen Angebot treffen, das die Gegenwartskunst bereithalt;
die Museen und Ausstellungshallen bieten keinen unbegrenzten Platz. Mit seiner AuRe-
rung, Qualitdt sei nichts als eine »leere Kategorie«, gibt er also — die Einsicht in jene
Notwendigkeiten vorausgesetzt — zu verstehen, dass er nicht willens ist, sein Verstandnis
von Qualitat, die eigenen Prédferenzen und MafSstabe, offenzulegen bzw. dass er diese mit
Blick auf das zu errichtende »Parlament der Korper« letztlich fiir irrelevant hdlt. Mit ande-
ren Worten: Selbst das reflektierte Aufdecken der QualititsmaRstiabe des (westlich-
mitteleuropdisch gepragten, mannlichen) Kurators kdme in gewisser Hinsicht einer erneu-
ten Affirmation der hegemonialen Perspektive gleich. Man kann ein solches Vorgehen,
sich als mit Macht und Einfluss ausgestatteter Entscheidungstrager hinter seinen Entschei-
dungen bewusst zu verbergen, wahlweise als zeitgemals und klug wiirdigen (zumal auf
der documenta 14 — anders als Gottfried Willems dies 2001 >kanonkritischen«< Ansdtzen
vorwarf — bemerkenswerterweise keinerlei »Einebnung aller Differenz«* stattfand) oder
aber als inkonsequent verurteilen.

Spadtestens in den spdten 1980er Jahren, als sich feministische und postkoloniale Per-
spektiven in der (zundchst anglo-amerikanischen) Musikforschung etablierten, ist der Be-
griff der >Qualitétc vielerorts zu einem Reizwort geworden — mit der Folge, dass die Frage
nach ihr im Diskurs zwar explizit zumeist keine Rolle mehr spielt, sie implizit aber wei-
terhin herumgeistert, etwa bei der Auswahl von Forschungsgegenstinden, Lehrinhalten
oder Personeneintrdgen in Lexika. Der heute verbreitete Unmut dariiber, dass beispiels-
weise in musikgeschichtlichen Uberblicksdarstellungen regelmiRig kaum Frauen vor-

1 Szymczyk in Thiele 2014.
2 Szymczyk 2017, 28 (Hervorhebung im Original).

3 Ebd., 29. Ob die Ausstellung diesem Anspruch gerecht geworden ist, ist nicht Thema des vorliegenden
Beitrags.

4 Willems 2001, 237.
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kommen, rekurriert in der Regel nicht direkt auf Qualititsfragen bzw. setzt Qualitdt un-
hinterfragt voraus. So folgt die gangige Kanonkritik entweder der Strategie Szymczyks,
indem sie Qualitdt zum inhaltslosen Begriff erklart, damit vermeintlich vorbehaltlos dem
»Anderen< Raum gibt und gegebenenfalls zugleich die (politischen, ideologischen) Me-
chanismen offenlegt, die zur Kanonisierung bestimmter Inhalte fiihren; oder aber sie setzt
gleichsam zum Gegenangriff an, indem sie die Kategorie der Qualitdt auf vernachlassigte
oder vergessene Werke anwendet. (Manchmal geht beides miteinander einher.) Die viel-
zitierte Rede vom »>zu Unrecht Vergessenen« sucht in diesem Sinne den Anschluss an die
Meistererzdahlung herzustellen, welche die zuerst genannte Perspektive gerade fir null
und nichtig erklart. Ein Beispiel hierfiir ist die Sammlung von insgesamt acht musikali-
schen Analysen verschiedener Autor*innen, die Laurel Parsons und Brenda Ravenscroft
2016 vorlegten — die hohe Qualitat der besprochenen Werke wird, dhnlich wie 2004 in
dem von Hans-Joachim Hinrichsen und Laurenz Litteken herausgegebenen Band Meis-
terwerke neu gehért. Ein kleiner Kanon der Musik. 14 Werkportréts (der allerdings aus-
schlieflich Musik von mannlichen Komponisten beriicksichtigt), vorausgesetzt bzw.
durch die Analysen nachgewiesen und bestdtigt. So heifst es bei Parsons und Ravenscroft
in der Einleitung, dass das vorliegende Buch das Werk von acht herausragenden Kompo-
nistinnen durch musikalische Analyse »feiere«: »The compelling nature of the music,
both aurally and intellectually, has been the primary motivation in the analysts’ selection
of these particular compositions.«* (Uber die Qualititskriterien wird an dieser Stelle nicht
reflektiert.)® Jenes Dilemma — zwischen begriindeter Skepsis gegentiber iiberkommenen
Qualitatsmalstdben einerseits und dem Impuls, einen Gegenkanon auf Grundlage von
positiven Werturteilen zu errichten, andererseits — wurde seitens der musikwissenschaftli-
chen Genderforschung bereits verschiedentlich thematisiert.”

Musikwissenschaft als historische Wissenschaft, die es — wie auch die Musiktheorie —
zugleich mit &sthetischen Phdnomenen zu tun hat, muss den Spagat bewerkstelligen,
sowohl potentiell kanonkritisch, d. h. historisch, als auch dsthetisch — und das heifSt unter
Umstdnden auch >kanonfreundlich« — zu argumentieren.® Aus historischer Perspektive
sind dsthetische Werturteile »Gegenstand der Musikwissenschaft«,” aus dsthetischer Per-
spektive hingegen ist es Aufgabe der Musikforschung, auch dsthetische Werturteile zu
fallen.” Beides erfordert jeweils sowohl eine Ausklammerung als auch die reflektierte

Parsons/Ravenscroft 2016, 1.

6  Annegret Huber gibt drei Jahre nach dem Call for Papers zu diesem (damals noch in Planung befindli-
chen) Band die Einschitzung ab, dass die Herausgeber*innen sich auf der sechsstufigen Skala, welche
die Literaturwissenschaftlerinnen Susan Van Dyne und Marilyn Schuster 1984 mit Blick auf feministi-
sche und Gender-Studien entwickelten, »noch auf der zweiten Stufe« befdnden, »wenn sie lediglich
musikanalytische Informationen zur Musik von Frauen angehduft haben wollen, ohne zu problematisie-
ren, wie dieses Wissen erzeugt wird.« (Huber 2011, 40) Auf Stufe zwei werden die »vorherrschenden
Sichtweisen« nicht in Frage gestellt, sondern lediglich Informationen (hier: tGber Frauen) hinzugefiigt.
Erst auf Stufe vier werden die »existierenden Paradigmen« aus einer AufSenperspektive betrachtet, auf
Stufe sechs schlieRlich auf erkenntnistheoretischer Grundlage verdndert (ebd.). Vgl. hierzu Dyne/
Schuster 1984.

Vgl. insbesondere Huber 2009 (vor allem 128 f.); Huber 2011.

8  Hochst aufschlussreich sind diesbezlglich die kontrdren Positionen von Frank Hentschel und Michael
Walter, vgl. Hentschel 2013 und Walter 2013.

9 Hentschel 2013, 81.

10 »Wer denn sonst als Musikwissenschaftler ware berufen, sich zur Qualitit von Werken in einem be-
griindeten Werturteil zu duBern?« (Walter 2013, 100)
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Wiedereinfiihrung der eigenen Subjektivitdt. Mit Blick auf die historische Perspektive
bedeutet dies: Selbstverstandlich erweist sich die Ergiebigkeit eines Forschungsthemas
nicht (nur) am vermeintlichen dsthetischen Wert seines Gegenstands, selbstverstandlich
sind Diskurse historisch zu analysieren, die Machtinteressen und Ausschlussmechanis-
men, die es zu einem bestimmten Kanon (bzw. zu bestimmten Kanones) haben kommen
lassen, gilt es offenzulegen.'’ Gleichzeitig aber ist explizit zu machen, von welcher Posi-
tion, welcher Tradition aus jeweils geforscht und argumentiert wird, mit welchen Pragun-
gen, Priferenzen und Abneigungen, die ihrerseits unweigerlich MaRstibe setzen.'” So-
fern, wie im Falle der documenta 14, aber auch im Rahmen dezidiert feministischer An-
sdtze, (auch) eine im weitesten Sinne politische Agenda verfolgt wird, spricht nichts da-
gegen, diese offenzulegen.

Waihrend Ersteres, die historische Analyse, die weitestmogliche Ausklammerung der
eigenen Subjektivitdt bei gleichzeitiger Offenlegung derselben verlangt, erfordert Letzte-
res, die Analyse des dsthetischen Phdanomens, das Argumentieren aus einer subjektiven
Position heraus, ohne dabei die Historizitdt des dsthetischen Gegenstandes zu verleug-
nen. Dahlhaus spricht in diesem Sinne von der »Anstrengung, zwischen dem dsthetischen
Gegenstand und dem, was das Subjekt von sich aus mitbringt, zu vermitteln«.” Diese
Forderung — fiir den einflussreichen Musikwissenschaftler bekanntlich der eigentliche
Kernbereich der Historischen Musikwissenschaft, die es ihm zufolge wesentlich mit
»Werken« zu tun habe, nicht aber mit Ereignissen oder Kontexten'* — basiert auf der An-
nahme, dass von der »Entstehungszeit der Werke« im Rahmen eines dsthetischen Urteils
niemals »abstrahiert« werden konne: »Musikalische Kritik, der es nicht genligt, das >Ah
und Oh des Gemiits¢, wie Hegel es nannte, zu paraphrasieren, kann auf Kategorien wie
Neu und Epigonal, deren historische Implikationen unverkennbar sind, nicht verzichten,
ohne sich selbst preiszugeben oder zur Schrumpfung zu verurteilen.«'” Ein dsthetisches
Gebilde muss demnach — auch — im Kontext der Wertvorstellungen und -malstdbe seiner
Entstehungszeit situiert werden, alles andere wiirde ihm nicht gerecht. Selbstverstandlich
wird es spdtestens in dem Moment komplex, in dem die Entstehungszeit gleichsam mit
der Lupe fokussiert wird: Denn wer setzt in einer historischen Situation die Maf3stdbe,
wer stellt die Kriterien der Beurteilung auf? Gibt es nicht — abgesehen vom rein Hand-
werklichen — auch innerhalb einer bestimmten, vermeintlich homogenen Kultur immer
schon unterschiedliche, ja, sich ausschlieBende &sthetische Normen, etwa mit Blick auf
unterschiedliche Milieus, Nationalititen, Geschlechter? Auf das Thema der vorliegenden
Ausgabe fokussiert: Inwieweit sehen sich kiinstlerisch titige Frauen mit anderen Maf3sta-
ben konfrontiert als mit denjenigen, die mannliche Kiinstler als selbstverstandlich voraus-
setzen?

Die Qualititsfrage im Sinne eines Werturteils kann demnach immer nur einen - in
sich unabgeschlossenen — Suchprozess in Gang setzen: Es kann nicht darum gehen, einen

11 Ein Beispiel hierfiir ist Citron 2000.

12 Dass der vorliegende Beitrag in seiner Argumentation prominent auf die (kanonisierten) Autoren Imma-
nuel Kant, Eduard Hanslick und, immer wieder, Carl Dahlhaus rekurriert, ist nicht zuletzt der eigenen
Pragung durch eine bestimmte (musikwissenschaftliche wie philosophische) Tradition geschuldet. Der
»Meisterdiskurs< schldgt auch hier durch.

13 Dahlhaus 2001, 13.

14 Dahlhaus 2000. Die Kritik an dieser Pramisse ist mittlerweile innerhalb der Musikforschung common
sense.

15 Dahlhaus 2001, 27.
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neuen Kanon von >Meisterwerken« zu »>propagieren¢, sondern darum, sich zum dstheti-
schen Phanomen sinnlich und begrifflich in Beziehung zu setzen; jedes Ergebnis ist vor-
laufig, der Prozess ist, mit Annegret Huber zu sprechen, »spiralig«.'® Anders als Dahlhaus
postulierte, ldsst sich aus dem Zusammenspiel von historischer Situierung und subjektiver
Durchdringung des asthetischen Phdnomens kein — und sei es noch so differenziertes —
feststehendes Werturteil ableiten, da sich auf historischer Ebene niemals ein einheitlicher
und zugleich >wahrerc dsthetischer »Zeitgeistc ausmachen ldsst. Welcher historisch-
asthetische Mal3stab fiir das (dann vorldufige) Werturteil gewdhlt wird, ist demnach genau
zu begriinden; was grundsatzlich bleibt, ist ein Rest an Zweifel. In ihrem gesamten Aus-
mafs verdankt sich diese Erkenntnis nicht zuletzt den Geschichts- und Kulturwissenschaf-
ten der vergangenen etwa 30 Jahre. Daraus jedoch abzuleiten, die Frage nach der Quali-
tat gar nicht erst zu stellen, ist aus den oben dargelegten Griinden keine Option; ohne
den subjektiven Faktor fehlt auch die Kunst. Was also tun?

2. QUALITATSDIMENSIONEN

Hilfreich ist es zundchst, die verschiedenen Ebenen eines (wertenden) Qualitatsurteils
herauszuarbeiten; die entsprechenden Schichten finden sich jeweils auch gleichsam als
historische Ablagerung. Tatsdchlich trégt jede und jeder von uns einen inneren Qualitdts-
Kompass mit sich herum, ob wir wollen oder nicht: Wir werten und bewerten immer, ob
wir im Konzert sitzen, eine Ausstellung betrachten, eine musikwissenschaftliche Lehrver-
anstaltung planen oder uns mit Freunden Uber das jiingst gelesene Buch unterhalten. Eine
zentrale Frage ist dabei: Wird angesichts eines dsthetischen Phdnomens mittel- oder un-
mittelbar die Lebensqualitdt (einer Gruppe oder eines Individuums, in ethisch-
moralischer, wissenschaftlich-erkenntnistheoretischer oder dsthetischer Hinsicht, auf phy-
siologischer Ebene usw.) gesteigert, erscheint die Welt mithin — und sei es durch eine
niederschmetternde, aber notwendige Erkenntnis — reicher als zuvor? Wird ein >sinnlicher
Reflexionsprozess« in Gang gesetzt, der dazu motiviert, ein Phdnomen (und sei es in der
Vorstellung) immer und immer wieder aufzusuchen?

Die Begriindung des entsprechenden Urteils ist immer eine Herausforderung, denn
zundchst muss Klarheit tGber die eigenen Kriterien und Maf8stdbe sowie die Ebene, auf der
argumentiert werden soll, gewonnen werden. Immanuel Kant zufolge, der den Zusam-
menhang in seiner Kritik der Urteilskraft (1790) ausfiihrlich darlegte, handelt es sich beim
Angenehmen — im Gegensatz zum Schonen — um die niedrigste Form des dsthetischen
Urteils."” Es beruht auf bloRer Sinnlichkeit (und damit Korperlichkeit), zielt auf subjekti-
ven Genuss durch Reiz und Rihrung ab und geht in der Regel von inhaltlichen sowie
materiellen Eigenschaften des Objekts aus, an dessen Existenz zudem ein dezidiertes
Interesse besteht. Einem solchen Urteil geht es nicht um Eigenschaften des Objekts, son-
dern um die bloRe Beférderung eigenen Wohlbefindens. Im dualistischen Kategoriensys-
tem, fiir das die Korper-Geist-Dichotomie zentral ist, ist das Angenehme im Gegensatz
zum Schonen letztlich weiblich konnotiert. Was um 1790 unausgesprochen bleibt, findet
sich beim >vorkritischen« Kant explizit: In seiner Schrift Beobachtungen iber das Gefiihl
des Schénen und Erhabenen (1764) formuliert er das hier erorterte Gegensatzpaar (schon

16 Huber 2009, 139.
17 Kant 1990, insbesondere 39-43.
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versus erhaben) ausfiihrlich entlang des Geschlechtergegensatzes.'® Wihrend das Schone
hier noch analog zum spater als angenehm Bezeichneten konzipiert ist und damit der
weiblichen Sphdre zugezdhlt wird, ist das Erhabene (analog zum spdteren Schonen)
mannlich. Der Philosoph schliefSst somit in seinem dritten kritischen Hauptwerk das >blof8
Korperliche« aus der Sphare des Schonen, die im Deutschen Idealismus wenig spater als
jene der Kunst gilt, aus."

Kant verfasste seine Kritik der Urteilskraft just in der Zeit, in der sich eine biirgerliche
Offentlichkeit formierte, die sich gegen die Aristokratie abgrenzte — und dazu gehérte es
auch, in Geschmacksfragen >verniinftigc zu argumentieren. Von nun an hatte, dem auf-
klarerischen Ethos gemal3, jeder Mensch qua Erkenntnisvermogen und Bildung die Chan-
ce, an der dsthetischen Sphare des Schonen und des Geschmacks teilzuhaben. Bedin-
gung dafiir ist die Autonomie des Asthetischen — das Geschmacksurteil kann, im Sinne
Kants, nur autonom sein, wenn moralische, politische oder wissenschaftliche Interessen
aullen vor bleiben. (Dass die Konzeption eines derartigen »Geschmacksurteils< ihrerseits
zutiefst politisch motiviert war und entsprechende Folgen hatte, steht auf einem anderen
Blatt.) Dieser Gedanke ist entscheidend fiir das Kunstverstindnis des 19. und
20. Jahrhunderts, teilweise bis heute.

Gleichzeitig ist damit die Kunst-Nichtkunst-Dichotomie gesetzt.”” Malstab jeglichen
Werturteils ist von nun an das, was — mit Kant gesprochen — »ohne Reiz und Riihrung«
allgemein geféllt, an dem man also ein »interesseloses Wohlgefallen« hat, was Verstand
und Einbildungskraft in ein harmonisches, anregendes Spiel als »ZweckmalRigkeit ohne
Zweck« versetzt und ein »reines Geschmacksurteil« iiber die Beschaffenheit eines Ob-
jekts ermoglicht.”’ Nicht der Inhalt oder materielle Eigenschaften eines Phinomens sind
hier der zentrale Ausloser, sondern die Form. Ein Subjekt, das ein entsprechendes Urteil
fallt, bleibt — ganz im Sinne des aufklérerischen Ideals — autonom von dulleren Zwecken
oder inneren Begierden. Damit ist, in der Nachfolge Kants, die Sphédre der Kunst, jene des
Schoénen und Erhabenen, als vorwiegend geistige definiert, Sinnlichkeit und Gefiihl hin-
gegen sind peripher; noch ein halbes Jahrhundert spater (1854) spricht Eduard Hanslick
von der »verrotteten Gefiihlsasthetik«,?* von der es die Musik — ein »Arbeiten des Geistes
in geistfahigem Material«,” »tonend bewegte Formen«** — freizuhalten gelte. Die Polemik
ist umso stdrker, als Musik im Gegensatz zu den anderen Kiinsten seit jeher verdachtig
war, vorwiegend die Sinne anzusprechen, d. h. als nicht kunst- und philosophiefdhig galt.

Auch wenn jene diskursive Ebene von der empirischen strikt zu trennen ist, mithin je-
nes — in Abwandlung der zitierten Aussage Szymczyks formuliert — »Parlament der Geis-
ter« zundchst einmal jedem Subjekt offensteht, so sind bestimmte Spharen doch per se
suspekter als andere. Dazu gehort nicht zuletzt jene des sWeiblichen« (wahlweise auch
des >Franzosischens, »ltalienischen< oder, wie bei Hanslick, des >Wilden<*®), das im dua-

t.20

18 Kant 1764, 47-80 (»Driter [sic] Abschnitt. Von dem Unterschiede des Erhabenen und Schonen in dem
Gegenverhiltnifs beyder Geschlechter.«).

19  Kant selbst bezieht sich in seiner Kritik der Urteilskraft in erster Linie auf das Naturschone.
20  Ausfuhrlich hierzu Sponheuer 1987.

21 Kant 1990, erster Teil, erster Abschnitt, erstes Buch: »Analytik des Schonenc.

22  Hanslick 1854, V.

23 Ebd., 35.
24 Ebd., 187.
25  Ebd., 74.
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listischen Kategoriensystem dem Korperlichen seit jeher nahesteht.?® Dass Frauen tenden-
ziell das fiir Kunst und Kunstkritik notwendige, unbefangene Urteil abgesprochen wird
— mogen die Griinde im Rickenmark, in der Gebdrmutter oder im Gehirn verortet wer-
den®” —, ist in zeitgendssischen Abhandlungen des 18. und 19. Jahrhunderts gingiger To-
pos und hat notwendig praktische Auswirkungen auf die Sphdre der Kunst. Gleiches gilt
fir den im spdten 18. Jahrhundert aufkommenden, nicht zuletzt wiederum durch Kant
forcierten Genie-Gedanken, der, wie mittlerweile auch in der Musikwissenschaft ausfiihr-
lich diskutiert wurde,*® gleichfalls — hdufig explizit — ménnlich konnotiert ist und damit
ausschliefend wirkt.

Etwas wird auf elementarer Ebene gemocht, aber nicht geschétzt — mit der im Zuge der
Aufklarung beginnenden Industrialisierung war dies ein in bildungsbiirgerlichen Kreisen
verbreiteter Rezeptionsmodus, etwa angesichts gut verkauflicher Salonmusik, Triviallitera-
tur oder Operetten. Das im engeren Sinne dsthetische Urteil fdllt dabei negativ aus. Im
Begriff »Kitsch« — ebenfalls geschlechtlich codiert*” — wirkt die Abwertung des Sinnlichen
bis heute nach. Dass das eigene Urteil in dem Augenblick, in dem es gefallt wird, als auf
elementaren, als >primitivc empfundenen Reflexen basierend entlarvt wird, ist eine alltag-
liche Erfahrung: Die ebenso reflexhafte Distanzierung vom eigenen sinnlichen Wohlgefal-
len zeigt an, dass die Wirkung, die von einem dsthetischen Phdnomen ausgeht, und die
Wertschdtzung desselben sich widersprechen. Offenbar hat man es mit »>Kitsch« zu tun,
der nicht zuféllig mit der beginnenden kiinstlerischen Moderne, um 1870, erstmals als
solcher klassifiziert wurde.’® Es handelt sich mithin um ein — so der stehende englische
Ausdruck — guilty pleasure, das sich erst dann in reine, gleichsam innocent pleasure ver-
wandeln ldsst, wenn entweder der Anspruch des Kiinstlerischen als des per se Reflektier-
ten, dem Geist Zugehorigen fallengelassen wird oder aber das eigene Wohlbehagen zum
— reflektierten, gleichsam ironischen — >Vergniigen zweiter Stufe« deklariert wird. Beide
Auswege waren erst ab dem spdteren 20. Jahrhundert, im Zeitalter der Postmoderne,
gangbar, ohne sich aus dem entsprechenden (Kunst-)Diskurs hinauszukatapultieren. Ein
dritter Ausweg wadre die (auch bei Schlagern hdufig mogliche) Begriindung des unmittel-
baren Wohlgefallens am dsthetischen Objekt, bestenfalls durch »Entdeckung dessen, was
dem Gefiihlsurteil, wenn auch unausgesprochen, immer schon zugrunde lag [...].«<*' Die
entsprechenden Mafstdbe — etwa: Komplexitdt, Beziehungsreichtum, Vielschichtigkeit,
Ambiguitdt — stammen aus dem Fundus des 19. und 20. Jahrhunderts und beférdern das
vermeintlich blofl >Angenehmec in gliicklichen Momenten zum »>Schénen«. (Nicht zuletzt
hierin diirfte der Reiz etwa von Schubert-Liedern begriindet sein.)

Umgekehrt, im genauen Gegensatz zur guilty pleasure, ldsst sich das Phanomen jener
Kunstwerke beobachten, die zwar aus verschiedenen Griinden »geachtet«, letztlich aber
— wie es Anne Shreffler mit Blick auf Kompositionen insbesondere der Neuen Musik des
20. Jahrhunderts beschreibt — »nicht gemocht werden«.? Jene Musik taucht zwar immer
wieder in Musikgeschichtsdarstellungen oder Seminaren auf, aber nur selten im Konzert-

26 Vgl. u. a. Klinger 2005.

27 Vgl. Honegger 1991.

28  Vgl. u. a. Knaus/Kogler 2013.

29  Vgl. Noeske 2015.

30 Ausfiihrlich zur Etymologie vgl. Kliche 2001.
31 Dahlhaus 2001, 12.

32 Shreffler 2013, 617.
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saal oder Radioprogramm: Sie wird allgemein als wichtig, relevant, bewahrenswert und
wertvoll anerkannt, aber nicht als (sinnliches) Vergniigen wahrgenommen, fiir das man
seine Lebenszeit opfern wiirde. Die Achtung vor dem dsthetischen Objekt kann wieder-
um, schematisch gesprochen, zwei Ursachen haben: die Annahme eines hohen dstheti-
schen Wertes aufgrund von Kriterien wie (handwerkliche) Meisterschaft, Authentizitit
oder Originalitdt, oder aber die Unterstellung historischer Relevanz. Etwas steht fir etwas
exemplarisch Neues, ja, begriindet moglicherweise gar eine kiinstlerische Tradition, muss
dabei aber nicht zwingend als Kunstwerk tiberzeugen. Beispiele hierfiir wiaren etwa Beet-
hovens Neunte Sinfonie in den Augen Richard Wagners, oder Olivier Messiaens vielzi-
tiertes, historisch wegweisendes, aber selten gespieltes Klavierstlick Mode de valeurs et
d’intensités (1949). (Dass ein musikhistorisch fiir relevant befundenes >Werk« jahrzehnte-
lang zwar nicht aus dem Diskurs, aber aus der Praxis verschwand, um in jiingerer Zeit auf
dieser Ebene eine spate Rehabilitation zu erfahren, beweisen die unzdhligen Einspielun-
gen von John Cages 4'33"' [1952] auf YouTube. Die Komposition musste erst noch ihr
Medium finden.)

Ein Aspekt wurde bislang vernachldssigt: Werturteile haben es zwar mit einem be-
stimmten (dsthetischen) Objekt zu tun, doch ist der Blick hierbei immer zugleich auch,
ob bewusst oder unbewusst, auf das soziale Umfeld gerichtet und von ihm gepragt. Kein
asthetisches Urteil ist, wie insbesondere Pierre Bourdieu im kritischen Bezug auf Kant
ausfiihrlich analysierte,” frei von gesellschaftlichen Kontexten. Demnach basiert die Be-
rufung auf das vermeintlich rein Asthetische letztlich auf sozialen und kulturellen Zuge-
horigkeiten — das pure Gefallen an etwas ist vorgeschoben: So tragt der (vermeintlich)
individuelle Geschmack mafigeblich dazu bei, sich in einem bestimmten gesellschaftli-
chen Milieu zu verorten. Erst kommt die Milieuzugehorigkeit, dann der Geschmack. Dass
letzterer entsprechend eine sehr »eitle¢, auf die Anerkennung der Mitmenschen bauende
Instanz sei, ldsst der Wiener Philosoph Robert Pfaller einen Protagonisten seines Buches
Zweite Welten. Und andere Lebenselixiere (2012) behaupten. Demzufolge wolle der Ge-
schmack von anderen bewundert werden, ja, der eigentliche Antrieb, an etwas Gefallen
zu finden, sei, von der richtigen Peergroup gemocht zu werden, von den Personen, die
man urspriinglich selbst begehrt: »Nur wenn ein Geschmack beim Gefallen an Objekten
sich selbst gefdllt (weil er sich vorstellt, dabei anderen, begehrten Geschmacke[rIn zu
gefallen), konnen ihm Gberhaupt Objekte gefallen. Sein Selbstgefallen ist eine Bedingung
seines Objektgefallens. «**

3. QUALITATSMARSTABE

Jede Zeit, jede Kultur hat ihre spezifischen Mafsstibe und Kriterien, mithilfe derer sie den
Wert von Kunst bemisst — als wertvoll >gesetztec Instanzen setzen die Norm. Im
18. Jahrhundert war dies beispielsweise, in Abgrenzung zur aristokratischen Gekiinstelt-
heit, die »Natur<. Mit Aufklarung, Industrialisierung und Geniebegriff kamen Originalitat
und Neuheit hinzu, sowie das flir das gesamte 19. Jahrhundert (und dariiber hinaus) zen-
trale Kriterium des >Organischen«: Aus letzterem lassen sich zahlreiche weitere Merkmale
ableiten, die ein Kunstwerk zum dsthetisch Hochstehenden, gleichsam zur zweiten Natur
machen. Das Genie schafft, gottgleich, quasi-lebendige Geschopfe, die ihre Existenz aus

33 Vgl. Bourdieu 2003, insbesondere 756-767.
34 Pfaller 2012, Kapitel »Mein Geschmack und ich«, Abschnitt 18.

88 | ZGMTH 17/1 (2020)



ANALYSE DES WERTURTEILS — ANALYSEN, WER URTEILT?

eigener Kraft sichern, die atmen, wachsen, gedeihen, moglicherweise gar aus einem Keim
heraus, und verbirgt zugleich die >Spuren des Herstellens<.” Je hoher ein organisches
Gebilde, desto komplexer das Zusammenspiel seiner Einzelteile — hieraus ergeben sich
Kriterien wie Beziehungsreichtum, Komplexitdt, Differenzierung und Mehrdeutigkeit,
aber auch Symmetrie. Die entsprechenden analytischen Exempel wurden u. a. an Beet-
hovens Sinfonien statuiert; das >Beethoven-Paradigma<®® steht exemplarisch fir ein um-
fassendes, nicht zuletzt auch moralisches Wertesystem, an dem die Analysepraktiken von
Musikwissenschaft und Musiktheorie teilhaben. Ausgeschlossen wird dabei das Nicht-
Organische: Was einer bloflen >Mechanik« zu entspringen scheint, aber auch: was zu
eindeutig der Reflexion, dem blofen Gedanken, entspringt, was miihsam hergestellt er-
scheint und nicht aus dem Vollen naturhaft-organischer Kraft schopft, ist dem Verdacht
ausgesetzt, asthetisch minderwertig zu sein. Aus dieser Perspektive haben es nicht nur
jene Stiicke schwer, die der (smechanischen¢) Virtuositdt huldigen, sondern auch Pro-
grammsinfonien. Aus Kants »ZweckmaRigkeit ohne Zweck, fiir das Schone grundlegend,
ergibt sich zudem, dass >Autonomie« — analog zum autonomen, nicht fremdbestimmten
Ideal-Subjekt — ein entscheidender Wert ist: Wo immer es um fremde Zwecke, um das
blofe Geschdft zu gehen scheint, schwebt der Vorwurf im Raum, nicht-kunstimmanenten
Kriterien zu huldigen.

Diese seit etwa 1800 gesetzten Mafstibe wirkten lange, teilweise bis heute nach.
Hiervon zeugen insbesondere die Analysen Dahlhaus’, dessen Urteile, und seien sie noch
so differenziert, aus heutiger Perspektive hdufig schroff anmuten (auch dort, wo sie einem
Komponisten — wie Franz Liszt — erstmals die Aufmerksamkeit der Musikwissenschaft
einbrachten). So sei etwa Liszts Sinfonische Dichtung Prometheus »als dsthetisches Ge-
bilde, das sich an ein Konzertpublikum wendet, [...] tot und abgetan«*” und gehére mit-
hin zum »Schutt der Uberlieferungc,*® da in ihm (avancierte, durchdachte) »Struktur« und
(altertimliches) »Material nicht zusammenstimmen«. Die Fassade des Werks, so Dahl-
haus, ist »schwer ertriglich«.’ Damit passt es weder in eine klassizistische Asthetik noch
in eine moderne »Antidsthetik«,** es gibt fiir seine Rezeption weder Modus noch Ort.
Gleichwohl kénne man es »zu den bedeutendsten Dokumenten der Kompositionsge-
schichte des 19. Jahrhunderts zihlen.«*' Bemerkenswert ist, dass Dahlhaus jenseits von
Klassizismus und Moderne keinerlei >utopische« Perspektive aufzeigt; zu sehr ist er in
beiden Traditionen befangen.

Ahnliches gilt fiir seinen sNachweis:, dass es sich bei Charles Gounods beriihmter
Méditation bzw. dem Ave Maria, aber auch beim Andante von Pétr II'i¢ Cajkovskijs Sin-
fonie Nr. 5 um Kitsch handelt: Bei ersterem weist er — so »makellos«** die bekannte und
beliebte Melodie sei — im Zusammenspiel mit Bachs Praludium satztechnische »Briiche

35 »Das Prinzip, daB man die Mittel und Handgriffe verbergen miisse — das Korrelat der Verklarung des
Kiinstlers zum Zauberer —, war eines der entscheidenden in der Asthetik des 19. Jahrhunderts.« (Dahl-
haus 2003b, 760)

36 Goehr 2007, 205-242; hierzu u. a. Geck 2017, 36-44.
37 Dahlhaus 2003b, 761.

38 Ebd.

39 Ebd., 759.
40 Ebd., 760.
41 Ebd., 761.

42 Dahlhaus 2003a, 577.
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und Unstimmigkeiten« nach, einige kompositorische Entscheidungen seien »nicht funk-
tional begriindet, sondern erwachsen aus der Suche nach dem Effekt«, es handele sich
mithin um eine »asthetisch [...] leere Geste«.* Unausgesprochen vorausgesetzt wird,
dass sich Gounods Komposition anhand der angelegten Malistébe (iberhaupt abschlie-
RBend beurteilen ldsst. Bei Cajkovskij hingegen wird die »Aufdringlichkeit des Selbstver-
standlichen« — hier etwa: das Zelebrieren der Auflésung des Dominantseptakkords in die
Tonika durch »Vorhalte mit schweren Akzenten« — bemédngelt. Die Rede ist aullerdem
von »Theaterpathos«, »[a]ufdringliche[m] Affekt«, »redseligen Tonwiederholungen« etc.**

Willkirlich scheint die Begriindung des negativen Urteils auch im Fall von Thekla Ba-
darzewska-Baranowskas vielzitiertem Klavierstiick La priére d’une vierge (1856): So sug-
gerieren, Dahlhaus zufolge, die musikalischen »Requisiten« (u. a. Vorschldge, Arpeggi,
Pausen, Sforzati) nur einen »Schein« von Bedeutung, »lassen aber die Diirftigkeit« der
Komposition »nur um so peinlicher hervortreten. Indem das Simple sich maskiert und
ebenso angestrengt wie vergeblich (iber sich hinausstrebt, verféllt es der Trivialitit. Die
pathetischen Akzente unterstreichen die Schabigkeit, die sie verkleiden sollen.«* Wie bei
Cajkovskij erblickt der Autor auch in diesem Fall den »triviale[n] Effekt« als »Parvenu
unter den Kunstmitteln, daran kenntlich, da8 er einem simplen Gebilde aufgeklebt ist,
statt es zu durchdringen«.*® Die Rede ist von Banalitit. Zweifellos: Unter der Vorausset-
zung, dass ein dsthetisch gelungenes Gebilde nicht nur »Differenzierung, Originalitat und
Beziehungsreichtum«*” aufweisen, sondern auch auf jeder Ebene >vermittelt: sein soll,
mithin keine Pause, kein Vorschlag »>zufdlligc — nicht durch die Logik des Tonsatzes be-
griindet — gesetzt sei,* versagt La priére d’une vierge als Komposition auf ganzer Linie.
Doch widre es nicht gerade bei einem Kassenschlager wie diesem viel ergiebiger, nach
dessen Erfolgsrezept zu fragen, anstatt es an den Mal8stdben einer Beethoven-Sinfonie zu
messen? Dass Musikhoren »nicht nur eine akustische, sondern immer auch zugleich eine
taktile, kinetische und visuelle Erfahrung« ist, wie Peter Wicke ausfihrt,* ldsst Dahlhaus
vollig auler Acht; gerade bei diesem Beispiel aber waren Analysemethoden aus jenen
sozialen und anthropologischen Voraussetzungen zu generieren, die der Autor jedoch,
im Gefolge Kants, nicht einmal mit spitzen Fingern anfasst.

4. QUALITATEN

Wie jedes dsthetische Urteil ist auch das Verdikt Dahlhaus’ und anderer gegeniiber La
priére d’une vierge nicht zuletzt moralisch motiviert. Allzu deutlich klingt hier die Zwei-
deutigkeit des »Gebets< an — im Musikalischen Conversations-Lexikon von Hermann Men-

43 Ebd., 557 f.

44 Dahlhaus 1967b, 67. Kritisch direkt hierzu dufert sich Helmut Loos: »Es kann nicht mit gentigender
Dringlichkeit darauf hingewiesen werden, dafs eine musikalische Analyse keine zwingenden Argumente
zu einem Werturteil ber Musik liefern kann. [...] Somit ist es Spiegelfechterei, wenn die technische
Analyse als Stiitze dsthetischer Urteile herbeigerufen wird. Die Griinde fiir musikalische Werturteile sit-
zen tiefer und an ganz anderer Stelle.« (Loos 1998, 69)

45 Dahlhaus 1967a, 25.

46  Ebd., 26.

47  Ebd., 25.

48  Wie dies allerdings zu erkennen sei, verrdt Dahlhaus nicht.

49  Wicke 2001, 66. Der Autor zitiert an dieser Stelle Pierre Bourdieu als Gewahrsmann.
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del ist entsprechend von einer »sogenannte[n] [!] >Priére de la vierge««*® die Rede: Was
hier angesprochen wird, ist, wie Wicke ausfiihrlich analysiert, der (hier: ménnlich-
heterosexuelle) Trieb, der sich jedoch zugleich serwischt« fiihlt. Bei diesem Stiick handele
es sich um

eine Symbiose aus Klang und Kérper, im Wortsinn >verkorperter Klangs, der die geheimsten Be-
gierden des mannlichen Blicks wie in einem imagindren Spiegel in symbolischer Form reflektiert.
Das hat sowohl etwas Demaskierendes, denn der Urheber dieses Blicks muss sich [...] ertappt
vorkommen, wie es andererseits [...] ein ganz lustvolles Spiel sein kann, einen Korper Klang
werden zu lassen, den man moglicherweise [...] selbst gar nicht besitzt. [...] Hier kodiert Klang
nicht Sinn, sondern er ist das Medium, in dem sich die Gestik der Korperprasentation entfalten
kann.”"

Der »Skandal« beruhe also nicht primdr auf dem unverdienten Erfolg schlechter Musik,
sondern darauf, dass — zudem von einer jungen Frau® — etwas ins Rampenlicht geholt
wird, was der biirgerliche Anstand lieber im Verborgenen gehalten hitte. In Kldnge ge-
fasst werden hier demnach — wie auch etwa im Fall von Gitarrenrock,** Techno oder
Spielarten von Kammermusik — nicht motivisch-thematische Strukturen, sondern Cho-
reographien von Korpern.

Damit soll nicht einmal anndhernd behauptet werden, dass Kompositionen von Frauen
grundsétzlich hinsichtlich ihrer Korperlichkeit, nicht aber hinsichtlich ihrer Strukturquali-
taten zu analysieren waren, sondern lediglich der Blick dafiir gescharft werden, dass in
jedem Einzelfall genau Uberlegt werden muss, welches Kategoriensystem bei der Be-
schreibung und Analyse eines dsthetischen Phdnomens zum Einsatz kommt, welche Fak-
toren in einem gegebenen historischen und sozialen Kontext tiberhaupt relevant sind.
Grolite Aufmerksamkeit ist dabei gegeniiber den eigenen, meist unreflektierten Voran-
nahmen angebracht: Wie stark der Genie-Diskurs des 19. Jahrhunderts auch heute noch
nachwirkt, zeigt u. a. ein Blick in populdrwissenschaftliche Portraits von Komponistinnen
und Komponisten der letzten Jahre. Die Charakterisierung von Werk und Wirken voll-
zieht sich hier hdufig implizit entlang des tiblichen Geschlechterdualismus: Wahrend sein
Geist dem Schicksal etwas abringt, bringt sie es mit Fleifs zu etwas; wdhrend er einsam
und aus innerer Notwendigkeit heraus schafft, ist ihr Komponieren Zeitvertreib und nicht
selten padagogisch oder religios motiviert.>* Entscheidend ist, bei welchem Geschlecht
welcher Schwerpunkt gelegt wird, was jeweils der Erwdhnung wert erscheint.

Derartige Diskurse, die maximale Autonomie nur der einen Seite zugestehen,” pragen
den Rahmen und liefern die Kriterien, unter denen Werke analysiert, kritisiert und bewer-
tet werden — vertrackterweise tragen sie, insbesondere im 19. und frithen 20. Jahrhundert,

50 »Ein frihzeitiger Tod, im J. 1862 zu Warschau, verhinderte sie, die Welt mit weiteren demoralisirenden
Producten einer Aftermuse zu Uberschwemmen.« (Mendel 1870, 409)

51  Wicke 2001, 73.

52  »Nicht allein der phdanomenale Erfolg, sondern wohl nicht minder die Tatsache, dass es sich um die
Komposition einer Frau handelte, hat die sprachlichen Entgleisungen legitimiert.« (Wicke 2001, 70)

53  Wicke bezeichnet diese als »die in Klang fixierte Choreographie der Prasentation des maskulinen Kor-
pers« (ebd., 74).

54 Vgl. Treydte 2016.

55 In den von Elisabeth Treydte gefiihrten Komponist*inneninterviews beklagen einige der weiblichen
Komponierenden, dass sie grundsatzlich — im Gegensatz zu ihren méannlichen Kollegen — nicht als »poli-
tisch¢, sondern hochstens als »feministisch« wahrgenommen und beschrieben werden. Vgl. Treydte i. V.
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auch massiv zur Selbstverortung und -beschreibung von Komponistinnen bei. Wenn also
beispielsweise Fanny Hensel in einem Brief an ihren Bruder davon spricht, dass, in Er-
mangelung eines »gewisse[n] Lebensprinzipls]«, ihre »ldngeren Sachen« — gemeint sind
Kompositionen — »in ihrer Jugend an Altersschwéche« stiirben,* so ist diese Stellung-
nahme nicht nur umfassend zu kontextualisieren, sondern aulerdem darf sie bei einer
musikalischen Analyse ihrer Werke als Vorannahme keine Rolle spielen; sie ist, wie jede
Auferung von Komponistinnen und Komponisten, Teil des zu Analysierenden. Hingegen
wdre eine mogliche Herangehensweise, um die spezifische — im neutralen Sinne - >Qua-
litdt« von Fanny Hensels Kompositionen zu erfassen, beispielsweise die Annahme, dass es
sich bei diesen grundsatzlich um kommunikative Akte handelt:*” Mit einem — im Sinne
des Klassizismus’ — abgeschlossenen musikalischen >Organismus< hat dies wenig zu tun,
der Blickwinkel der Analyse, die Fragen, die gestellt werden, waren entsprechend andere.
Nicht zuletzt fiir die musikalische Interpretation hat dies Folgen.

In dhnlichem Sinne ist Clara Wiecks vielzitierter (und in Abwandlungen immer wieder
getatigter) Seufzer, 1840 an den Verlobten Robert Schumann formuliert, dass sie des
Komponierens nicht machtig sei,”® Teil eines umfassenden Diskurses, als dessen >Agen-
tinc sie hier — auch — spricht. Dass Frauen >geistvollc komponieren, ist im birgerlichen
Horizont der Zeit schlichtweg nicht vorgesehen; sich von entsprechenden Vorurteilen,
Erwartungen, Denkhorizonten zu emanzipieren, wie es sicherlich einigen wenigen Indi-
viduen gelang, erforderte ein Hochstmal an Souveranitét, das — und hier haben sich die
Zeiten nicht gedndert — nur wenigen Menschen zur Verfigung stand.” Eine in gewisser
Hinsicht ideale Rezeptionsform von Clara Schumanns Werken ist die, welche sich der
anonyme Rezensent der »Zwolf Gesdnge aus Riickerts Liebesfriihling fiir Gesang und Pia-
noforte von Robert und Clara Schumann« 1842 in der Leipziger Allgemeinen musikali-
schen Zeitung zu eigen machten konnte — wusste er doch nicht, welche Lieder von Ro-
bert und welche von Clara Schumann stammen. Zwei der drei von ihr komponierten Lie-
der werden, entgegen der Selbsteinschdtzung der Komponistin, ausnahmslos positiv be-
wertet: Insbesondere »Liebst du um Schonheit« sei, wie es heifit, »so rein, so wahr emp-
funden, bei allem Eigenthiimlichen so fliessend, so vollendet in seiner Form, dass wir es
den bessern Liedern an die Seite setzen«.®® In »Er ist gekommen in Sturm und Regen«
hingegen sei die Begleitung »schwiilstig und schwer«, was den geschilderten Gefiihlen
des weiblichen lyrischen Ichs nicht gerecht werde (»So mochte wohl keine Maddchenbrust
in ihrer entzlickenden Beklemmung klopfen«).®" Da der dominierende deutsche Lied-
Diskurs um 1840 Einfachheit und Schlichtheit zum Ideal deklarierte,® hatten es virtuose

56  Fanny Hensel an Felix Mendelssohn, 11.8.1835; ausfiihrlich hierzu Huber 2016.
57  Vgl. Bartsch 2007. Dieses Konzept ist selbstverstandlich auf alle Geschlechter tibertragbar.

58 »Componiren aber kann ich nicht, es macht mich selbst zuweilen ganz ungliicklich, aber es geht wahr-
haftig nicht, ich habe kein Talent dazu. [...] Und nun vollends ein Lied, das kann ich gar nicht; ein Lied
zu componiren, einen Text ganz zu erfassen, dazu gehort Geist [...].« (Clara Wieck an Robert Schu-
mann, 14.3.1840, zit. nach Draheim 1990, 4.) Im Januar 1841 heil’t es im Ehetagebuch: »[l]ch habe gar
kein Talent zur Composition!«, Anfang Juni 1841 am selben Ort: »Mit dem Componieren will’s nun gar
nicht gehen — ich mochte mich manchmal an meinen dummen Kopf schlagen!« (Nauhaus/Bodsch
2013, 56 und 81)

59 Entsprechend gilt es an jene Souverdnitdt immer wieder zu appellieren.
60 Anonym 1842, 62.

61 Ebd., 61.

62 Vgl u. a. Rentsch 2012.
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oder »dramatische« Lieder wie letztgenanntes schwer, angemessen gewiirdigt zu werden.
Dabei hdtte man an ihm riihmen koénnen, wie sehr es der Komponistin hier gelingt, Vir-
tuositdt, Ausdruck und Liedhaftigkeit swie aus einem Guss< zu verschmelzen, ja, dass sie
die Gattung Lied substantiell neu fillt und erweitert — ganz abgesehen davon, dass auch
eine »Madchenbrustc mitunter etwas >schwer< auf sich lasten zu fiihlen vermag.

Immer wieder ist versucht worden, aus Werken von Frauen eine weibliche >Kontrast-
erzdhlung« zur méannlich geprdagten Kompositionsgeschichte herauszuprédparieren: So
vermeint Marcia Citron in Cécile Chaminades Klaviersonate op. 21 (1895) einen alterna-
tiven Umgang mit dem Themendualismus zu entdecken, den Adolph Bernhard Marx be-
kanntlich u. a. als Gegensatz zwischen »madnnlichem« und »weiblichem« Thema be-
schrieb.®® Das traditionell >weiblichec Thema entziehe sich hier, so Citron, seiner ver-
meintlich angestammten Rolle, indem es letztlich keine feste Gestalt annehme; damit
handele es sich um eine »resistance to the hierarchical relationship between masculine
and feminine as articulated in the gendered codes of sonata form and even more in the
ideologies they represent.« Festgestellt wird ein »refusal to play by the rules laid out in
ideology«.** Diese Annahme ist jedoch aus mehreren Griinden fragwiirdig: Nicht nur ist
die Marx’sche Zuschreibung, worauf u. a. Scott Burnham hinwies,* blo metaphorisch
und dient der (ergdnzenden) Veranschaulichung; auch ohne das >Gendering« wire die
Argumentation verstandlich, der Geschlechtergegensatz ist nicht das zentrale Moment.
Hinzu kommt, dass Citron keinerlei Kontextualisierung vornimmt; man erféhrt schlicht-
weg nichts tber die Marx-Rezeption im Frankreich des spdten 19. Jahrhunderts — weder
als Diskurs noch als individuelle Rezeption Chaminades, eventuelle zeitgendssische Stel-
lungnahmen zum diskutierten Werk oder zu Marx” Metaphorik werden nicht herangezo-
gen. Denkbar ist somit, dass das (zumal: >deutsch« geprdgte) >Sonatenschemac fiir die
Sonate op. 21 nur am Rande eine Rolle spielt, um an ihm die eigene kompositorische
Fantasie zu entzlinden, dass es mithin — womit auch die Marx’sche Zuschreibung letzt-
lich irrelevant wiirde — gar nicht >Thema« der Komposition ist. Und wer garantiert, dass
das Schema nicht individuell neu besetzt wird? Der moglichen Gegensatze, anhand derer
ein eventueller Themenkontrast beschrieben werden kann, gibt es viele, wenn nicht un-
zahlige.®

So wichtig die jeweilige kulturhistorische, sozialgeschichtliche und diskursive Situiert-
heit eines Komponisten oder einer Komponistin ist,*” so zentral ist es, davon abzusehen,
wo es darum geht, dass der menschliche Geist, fantasiebegabt, innerhalb >seiner< Welt
neue Welten zu entwerfen vermag, und damit — Robert Schumann machte es vor — in
diverse Kostlime, hinter unterschiedlichste Masken zu schliipfen vermag. Die Vergewalti-
gung, die Susan McClary im ersten Satz von Beethovens Neunter Sinfonie musikalisch

63 Citron 2000, Kap. 4: »Music as Gendered Discourse«; Marx 1845, 273.
64  Citron 2000, 154.
65 Burnham 1996.

66  Vgl. zu Citrons Analyse auch Noeske 2010, 42-45; Huber diskutiert Marx’ Metaphorik kritisch mit Blick
auf die Analysen Susan McClarys (Huber 2009, 138 f.).

67  Grundsatzlich hierzu auch Knaus (2002, 328), die einen »Mangel an sozialgeschichtlichen Forschungs-
ansdtzen« sowohl innerhalb der »feministischen musikwissenschaftlichen Forschung« als auch in der
Critical Musicology generell konstatiert. Knaus bezieht sich mit ihrer Kritik insbesondere auf Lawrence
Kramer und Susan McClary (zur Kritik an letzterer vgl. u. a. auch Huber 2011, 40).
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geschildert sah,® darf — unabhangig davon, ob man die Argumentation fiir plausibel halt
oder nicht® — keinesfalls an das biologische Geschlecht des Komponisten (oder, analog
dazu, an eventuelle biographische Erfahrungen) gekniipft sein,” denn das hiele, dem
Menschen Einfiihlungskraft und Fantasie abzusprechen. Grundsatzlich muss es moglich
sein, einen solchen Interpretationsansatz auch, beispielsweise, fir die schroffen Klavier-
sonaten Galina Ustvol’skajas zu wahlen. Dass, anders als es McClary mit ihrem forciert
»subjektivenc Ansatz praktizierte, bei derartigen Ansdtzen ein Hochstmald an hermeneuti-
scher, diskursanalytischer, generell: historischer Energie, Fantasie und Sensibilitdt aufge-
wendet werden muss, ist selbstverstandlich.

Es gibt nur wenige Bereiche, die auf einem geschlechter-exklusiven Erfahrungshorizont
beruhen — dazu zdhlen Schwangerschaft, Geburt, sexuelles korperliches Erleben und
Empfinden, das auf hormonellen Einfliissen beruht. Die Idee, einen >doppelten Herz-
schlag« zu komponieren, der bei einer Schwangerschaft spiirbar ist, ist moglicherweise fir
eine Frau — in diesem Falle Kaija Saariaho — naheliegender.”" Aber dass Phianomene die-
ser Art grundsatzlich nur von Frauen komponiert werden kénnen, ist unsinnig. Mitgefiihl,
Miterleben, Einfiihlungskraft und Fantasie zeugen von einem zweifellos auch autonomen
menschlichen Geist, und so sollte prinzipiell nicht nur in Kompositionen von Frauen ne-
ben abstrakten Ideen immer auch nach Spuren von Korper- und Geschlechtlichkeit ge-
sucht werden — freilich »unter Einbeziehung der sie komponierenden oder analysieren-
den Individuen und den sozialen Kontexten, in denen Prozesse der Sinngebung und
-stiftung stattfinden«.”?

5. QUALITATEN OHNE MARSTAB?

Mit Beginn der Moderne, insbesondere mit dem Konzept von »>Avantgarde< um 1900,
forciert noch nach 1950, ist der organizistische Ansatz mit seinen entsprechenden Analy-
semethoden obsolet. Der entsprechende Kriterienkatalog — Beziehungsreichtum, Komple-
xitdt, universelle Vermittlung etc. — spielt nun nicht mehr die entscheidende Rolle (bzw.
wird auf andere Ebenen Ubertragen); was von nun an zahlt, ist hingegen vor allem Neu-
heit und Originalitit, auBerdem Authentizitit (heute auch: Metaauthentizitit)” und

68 Die urspriingliche Interpretation McClarys im Rahmen ihres 1987 gehaltenen Vortrags, die spéter — im
Band Feminine Endings (1991) — ausgelassen wurde, wird zitiert in Harper-Scott 2012, 243 sowie in
Fink 2012, 121 f.

69 Robert Fink sucht in seinem Aufsatz »Beethoven Antihero« (2004) ausfihrlich nachzuweisen, dass
McClary von ihren Kritikern, darunter Pieter van den Toorn, missverstanden wurde. Zwar vergleiche sie
die Passage aus Beethovens Neunter tatsachlich mit einem »failed rape«, doch habe sie damit weder
Beethoven angreifen noch einen »musicological gender war« eréffnen wollen (Fink 2004, 110). Viel-
mehr sei sie dem Phdnomen des Erhabenen auf der Spur, das in Beethovens Werk — auch mit Blick auf
die Rezeption — eine zentrale Rolle spiele. Das Subjekt jener Lust-Unlust-Empfindung indes sei nicht
prazise lokalisierbar, letztlich seien es wir alle — ob Mann oder Frau: »We the listeners are both raped
and rapists« (ebd., 130).

70 Dass McClary allerdings genau dies suggeriert, wird allein schon dadurch nahegelegt, dass Fink so
ausfiihrlich erkldaren muss, wie die Autorin es ihm zufolge eigentlich gemeint habe. Vgl. auch Huber
2011, 40f.

71 Es handelt sich um die dritte Szene der Oper Adriana mater (2006) mit dem Titel »Deux coeurs«. Vgl.
hierzu Henseler i. V.

72 Huber 2011, 28.
73 Reckwitz 2017, 139.
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Wahrhaftigkeit. Auf >Materialebene« allein ist derlei schwerlich erkennbar.”* Gleichzeitig
gilt die von Kant aufgestellte Hierarchie nach wie vor, wenn auch von nun an das >Erha-
bene« — das durch den tiberwidltigenden sinnlichen Eindruck per se, gleichsam im dialek-
tischen Umschlag, auf Geist und Reflexion verweist” — eine Vorrangstellung vor dem
»Schonen« genielit. Nicht mehr das Gefiihl der Lust, das Wohlgefallen, bildet die Grund-
lage, sondern der stindige Wechsel zwischen Lust und Unlust, der gleichsam zu einem
>Wohlgefallen zweiter Stufe« wird. Erneut — sogar forciert — wird damit eine Sphére nobili-
tiert, die traditionell mannlich konnotiert ist: Nach wie vor ist die zentrale Instanz das
Genie mit seinen notwendigen Eigenschaften Kiihnheit, Einsamkeit, Authentizitdt, Aben-
teuerlust und Risikobereitschaft, sowie der Tendenz zum lkonoklasmus. Es ist bemer-
kenswert, dass Kiinstlerinnen erst seit der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts begonnen
haben, sich Dispositionen dieser Art (bewusst oder unbewusst) zu eigen zu machen; zu-
vor war die Identifikation mit diesen offenbar keine Option, weder in Form von Selbst-,
noch von Fremdzuschreibungen. Entsprechend spielen Frauen in gdngigen Fortschrittsge-
schichtserzahlungen der Musik des 20. Jahrhunderts keine (oder nur eine marginale) Rol-
le: Die Erwdhnung etwa von Lili Boulanger, Ethel Smyth oder Rebecca Clarke, ganz zu
schweigen von Helen Buchholtz oder Lou Koster, erfolgt daher in der Regel (selbst im
Falle von Boulanger, die, als jung verstorbene Rompreistragerin, immerhin schon von
ihren Zeitgenossen als Komponistin hochgeschatzt wurde), wenn iiberhaupt, als eine Art
Appendix, von dem Impuls geleitet, der Vollstandigkeit halber auch nach >den Frauen< zu
fragen.

Ein eigenes, als solches wahrgenommenes dsthetisches >Markenzeichen< hingegen
scheinen Komponistinnen — insbesondere auch in der Musikgeschichtsschreibung — dort
auszuprdagen, wo ihnen gleichsam von Staats wegen der Status als >Komponist: zuge-
schrieben wird: Sowohl Sofija Gubajdulina als auch Ustvol’skaja, Erstere bereits zu Leb-
zeiten, sind mittlerweile feste Bestandteile des (westlichen) Kanons; ihre Werke werden
sowohl analysiert als auch gespielt, dabei stehen sie fiir eine sehr spezifische komposito-
rische Qualitdt. Von Vorteil ist, dass sie sich fiir klassische Analysen in Nachfolge des
yBeethoven-Paradigmas« eignen, sich also — zumindest im Fall Gubajdulinas — keinen
expliziten Avantgarde-Gestus auf die Fahnen geschrieben haben. Das Violinkonzert Of-
fertorium (1980/82/86), als eine von insgesamt drei Kompositionen (»Meilensteinen«) von
Frauen zu den 111 Werke[n], die man kennen sollte (2008) zahlend,”® bietet eine nahezu
idealtypische, fast schon klassizistische Verschrankung von durchdachter Struktur und
sinnlich ansprechender AufSenseite. Dass beide, Gubajdulina wie Ustvol’skaja, in ihrer
religiosen Intonation (und Intention) zugleich einem im Kontext der Sowjetunion subver-
siven Impuls folgen, bringt ihnen zudem einen Vertrauensvorschuss seitens >westlicher«
Historiker*innen ein.

Der Bereich, in denen Frauen tatsachlich als Wegbereiterinnen gelten kénnen, — die
Performance Art, experimentelle Musik im weitesten Sinne — wird hingegen haufig, wie

74 Vgl. hierzu mit Blick auf die bildende Kunst der Gegenwart u. a. Rebentisch 2013, 112. Dass Komplexi-
tdt, Beziehungsreichtum etc. gleichwohl jenseits der Materialebene eine Rolle spielen kann, steht aufler
Frage.

75 Hierzu Kant 1790, § 23-29.

76  Leopold/Redepenning/Steinheuer 2008; auflerdem genannt sind Hildegard von Bingen und Barbara
Strozzi.
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etwa bei Ulrich Dibelius, in einen bloBen Seitenstrang der Musikgeschichte verbannt.”
Zwar ist Meredith Monk, Diamanda Galas und Annea Lockwood Neuheit, Originalitdt
und Entdeckerfreude nicht abzusprechen, allerdings handelt es sich bei der von ihnen
besetzten Sphdre um einen — in der europdischen Tradition — untergeordneten Bereich,
da hier Stimme und Korper zentral sind und sich zudem (wie auch in der Klangkunst) die
Grenzen der >autonomen« Musik aufzulésen drohen. Dort, wo die Sinnlichkeit gegeniiber
dem Strukturellen eine lbergeordnete Rolle spielt, fehlen nach wie vor die Bewertungs-
kriterien bzw. Beurteilungsmafistdbe; John Cage spielt entsprechend immer noch haufig —
zumindest dort, wo sich seine Stiicke nicht strukturanalytisch untersuchen lassen — die
Rolle des Kuriosums oder des Narren; die in vielerlei Hinsicht dhnlich innovative Pauline
Oliveros hingegen wurde zumeist gar nicht erst erwdhnt.”® Dass hingegen Frauen auch in
der elektronischen Musik — einer Sphdre maximaler >Kérperlosigkeit« — seit jeher relissier-
ten, wird erst in jiingerer Zeit zur Kenntnis genommen.” Dabei ist sicherlich von Vorteil,
dass sich der elektroakustische Bereich auch als gleichsam privater, nicht-6ffentlicher,
und damit >weiblicher« Bereich des Bastelns und Ausprobierens, das im Stadium der Vor-
laufigkeit bleibt, interpretieren ldsst; es muss kein Orchester angeleitet werden, sondern
die technischen Mittel stehen prinzipiell jeder und jedem zur Verfligung, der bzw. die
ber ein Studio (heute: einen Computer) verfiigt.

Jenseits der (hier unangebrachten) Mal8stdbe des 19. und 20. Jahrhunderts — Organizi-
tat, Originalitdt, Neuheit — gibt es mit Blick auf musikalische Performance Art und elek-
tronische Musik, aber auch fiir Konzeptmusik (ob alt oder neu), multimediale Ansdtze
bzw. Klangkunst bislang keine weithin anerkannten Analyse- und Qualitatskriterien.
Nach wie vor ist es kaum moglich, hier einen »Triumph der Analyse«® im Sinne Dahl-
haus’ zu feiern. Entsprechend schwer tun sich Musikkritiker*innen und Musikfor-
scher*innen mit der dsthetischen und historischen Einordnung jener Phanomene; man
stiitzt sich in der Regel beispielsweise auf breit und kontrovers Rezipiertes (hdufig: »Um-
strittenes<), wendet das Avantgarde-Kriterium schlechthin (>Neuheit<) an, bezieht sich auf
Umfragen und Ranking-Listen® oder fragt sich, ob ein Werk unabhingig vom Material
etwas zu denken aufgibt. (Insbesondere Helmut Lachenmanns Accanto [1975/76] ist hier-
fir ein — sicherlich auch vom Komponisten selbst bewusst gesteuertes — Beispiel von >Re-
flexionskunst.. Welche Rolle hingegen sein Marche fatale [2017] in der Musikgeschichte
spielen wird, wird sich erweisen.) Wo ein aktuelles multimediales Werk offensichtlich
stark wirkt und breit rezipiert wird, wie etwa Johannes Kreidlers Fremdarbeit (2009), Ste-

77  Christa Briistle zitiert hierzu Dibelius’ Behauptung, wonach »das umfassende Exponieren der eigenen
Physis dem weiblichen Naturell am sinnfalligsten entspricht und zugleich jede Konkurrenz im vorhinein
[sic] ausschliefft.« (Dibelius 1998, 509, vgl. Briistle 2013, 200)

78  Auf der documenta 14 wurde hingegen (in Athen) eine Reihe von Arbeiten Oliveros’ gezeigt.

79  Zu nennen ist hier insbesondere das jdhrliche Berliner Festival Heroines of Sound (seit 2014),
https://www.heroines-of-sound.com (8.4.2020); auf dem Luxemburger Rainy Days-Festival im
Herbst 2018 gab es einen eigenen Abend, der als Hommage an die >Elektropionierinnen« konzipiert
war. Komponistinnen wie Eliane Radigue, Daphne Oram oder Else Marie Pade sind erst jiingst in den
Fokus gertickt.

80 Dahlhaus 2005, 224.

81 Die italienische Zeitschrift Classic Voice beispielsweise veréffentlichte im Januar 2017 ein Ranking der
»Top Composerse, eine Liste derjenigen Komponist*innen und ihrer Werke seit dem Jahr 2000, die von
100 ausgewdhlten Personen aus ganz Europa auf deren personlicher »Top-10-Liste« am hdufigsten ge-

nannt wurden. Die Liste ist mittlerweile nicht mehr online, ein Auszug daraus ist in der Zeitschrift posi-
tionen (H. 111 [Mai 2017], 63) abgedruckt.
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fan Prins’ Generation Kill (2012), Simon Steen-Andersens Piano Concerto (2014) oder
einige Arbeiten von Jennifer Walshe, miissen die Analysemethoden in jedem Einzelfall
neu erarbeitet und erprobt werden.* Musikforschung und Musikkritik werden zu Co-
Kreativen, oder auch: Co-Schopfern.

6. GEGENWARTSQUALITATEN

Aus Sicht der uniibersichtlichen, ja unerschopflichen, im Sinne von Hans Ulrich Gum-
brecht »breiten« Gegenwart,” die musikhistorisch seit jeher kaum zu fassen ist, lasst sich
auch in Bezug auf Werke der Vergangenheit dafiir sensibilisieren, wie prekar und vorldu-
fig jeglicher Mafstab ist. Die von Kant und dem Deutschen Idealismus ausgehenden Krite-
rien, auf die Dahlhaus und mit ihm Generationen von Musikforscher*innen rekurrierten,
die Frage nach Geist und Struktur, sind nicht nur mit Blick auf die heutige Zeit be-
schrankt. Sobald ein vergangener Zeitpunkt hypothetisch als gegenwartiger aufgefasst
wird, wie es Gumbrecht 2003 in seinem Buch 7926. Ein Jahr am Rand der Zeit erprobte,
vervielfdltigen sich die Perspektiven und Kriterienkataloge. So missen noch zahlreiche
Musikgeschichten geschrieben werden, und zwar solche, in denen, neben Geist und Re-
flexion, die sprichwortliche >Farbe« ebenso zentral ist wie der Koérper. Die New Musico-
logy war ein Versuch; nun gilt es, sich nicht nur, gewissermallen ungeschiitzt, dem Pha-
nomen auszusetzen, sondern es zugleich anhand eines feinen Rasters zu kontextualisie-
ren, und zwar sowohl mit Blick auf die Vergangenheit als auch auf die eigene Gegen-
wart, von der aus geurteilt wird. Kants »interesseloses Wohlgefallen« ist nur ein Wahr-
nehmungsmodus von vielen; damit aber ist Qualitdt alles andere als eine — im Sinne
Szymczyks — »leere Kategorie«.

Anstelle der bloRen Forderung nach Erweiterung des vielzitierten >Kanonss, der Ver-
vollstandigung der Musikgeschichtsschreibung durch Inklusion bislang vernachlassigter
Personen, Werke, musikalischer Phinomene und Kategorien, die hdufig mit einer Distan-
zierung von der Qualitdtsfrage (bei gleichzeitiger impliziter Voraussetzung derselben)
einhergeht, ist dieser Beitrag ein Pladoyer fiir die — bewusste und reflektierte — Wiederein-
fuhrung des (Qualitats-)Urteils:* Was ist so relevant an einer Musik, dass es lohnt, sie
musikhistoriographisch in die Erzéhlung — oder einen Erzdhlstrang — zu integrieren? Was
lasst sich heute an ihr lernen, an ihr zeigen, was beriihrt idiosynkratisch, wo gibt es
»schone Stelleng, ja, ein »je ne sais quoi¢, wo langweilt das dsthetische Gebilde? Zugleich,
ankniipfend an Annegret Huber:*> Von welcher Position aus wird aktuell geurteilt bzw.
gewertet? Wie lautete das Urteil einer friiheren Zeit, und warum? Welche Stimmen dufRer-
ten sich, wer urteilt(e), unter welchen Voraussetzungen? Und schlief8lich: Wie lassen sich

82 Gordon Kampes im Mai 2016 auf dem Symposion Wirklichkeiten an der Musikhochschule Stuttgart
gehaltener Vortrag tiber Kreidlers Fremdarbeit (»Versuch einer Analyse«), der bewusst naiv ausschlief3-
lich auf den Tonsatz rekurriert, konnte seinerseits als Objekt einer Analyse in den Fokus geraten.

83  Der Titel von Gumbrechts 2010 bei Suhrkamp erschienenem Buch lautet Unsere breite Gegenwart.

84  Welche Ebenen hier im Einzelnen untersucht werden kdnnen, hdngt vom jeweiligen Untersuchungsge-
genstand ab. Konrad Paul LieBmann (2010, 75) beispielsweise schlédgt folgende vier Dimensionen vor:
erstens die Frage danach, wie ein dsthetischer Reiz »empfunden« wird; zweitens die Frage, ob das dsthe-
tische Objekt >gefillt; drittens jene nach Bedeutung und spezifischer Wahrheit eines dsthetischen Ob-
jekts; viertens die Frage danach, ob es sich um ein >Kunstwerk< handelt.

85 »Die musikanalysierenden Subjekte und ihre Sprechhandlungen miissen >mit-theoretisiertc werden
[...]«. (Huber 2011, 41)
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— heutige und damalige — WertmafSstdbe und Kriterien rekonstruieren? Erst von hier aus —
denn die Geschichte der Musik ist die Geschichte von Werturteilen — ldsst sich nachhaltig
und glaubwiirdig Musikgeschichte erzdhlen, sowohl die der Vergangenheit als auch die
der Gegenwart. Dass Historiker*innen sich und ihr personliches Geschmacksurteil fast im
selben Moment wieder zurlicknehmen miissen, wo es um die Analyse historischer und
gegenwartiger gesellschaftlich-kultureller Kontexte geht, bleibt unbenommen. Fest steht:
Das vollstindige Bild wird erst dann sichtbar, wenn das schreibende Subjekt als dsthe-
tisch wahrnehmendes und empfindendes erkennbar bleibt, auch wenn sich Asthetik und
Politik — siehe die Eingangsbemerkungen dieses Beitrags — dabei (zundchst) widerspre-
chen.
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Genie oder kein Genie, ist nicht die Frage

Perspektiven auf Clara Wieck Schumanns Kompetenzerwerb'

Janina Klassen

Gustav Schilling charakterisierte Clara Wieck Schumann 1838 als geniale Virtuosin ebenso wie als
geniale Komponistin, wéahrend sie selbst keinen Geniestatus fiir sich beanspruchte. Durch die im
medizinisch-anthropologischen Diskurs im 19. Jahrhundert behauptete >natiirliche Ungleichheitc
von Frauen und Méannern wurde die Idee eines heldenhaften Genies, das unangestrengt und vor-
aussetzungslos originelle Ideen produziert, verstarkt. Demgegeniber dokumentierte die Kiinstlerin,
dass Komponieren harte Arbeit sein kénne und sie das Handwerk systematisch gelernt habe. Heu-
te hat sich der Fokus von der Diskussion des Genies auf die Erforschung von Kreativitdt verlagert.
Einige zentrale Fragen, wie die nach den Akteur*innen, dem Publikum, den Aktionen, den Artefak-
ten sowie den soziokulturellen und materiellen Entstehungsbedingungen musikalischer Werke
konnen mit Kategorien der Genderforschung verbunden werden. Aus dieser Perspektive betrachte
ich die Entstehung von Clara Wieck Schumanns Scherzo op. 10 und der Romanze op. 11/2. Die
Kenntnis, wie und was unter Genie zu verschiedenen Zeiten verstanden wurde, konfrontiert uns
damit, iiber eigene explizite wie implizite Uberzeugungen nachzudenken und neue Zuginge zu
spost-genialistischen< Kunstwerken zu erarbeiten.

In 1838 Gustav Schilling characterized Clara Wieck Schumann as a virtuoso and composer of
genius; however, she never claimed genius for herself. The assumed naturalness of female inequal-
ity in medical and anthropological discourses of the nineteenth century reinforced the idea of a
natural-born heroic genius who produces original ideas without effort and preconditions. In con-
trast, Clara Wieck Schumann documented that composing could be hard work and that she had
received a systematic musical education. Today, the discussion of genius has given way to re-
search on creativity. Some key questions of this research such as the actors, audiences, actions,
artifacts, and sociocultural and material affordances of musical works can be connected to catego-
ries of gender studies. From this perspective | reflect on the compositional process of Clara Wieck
Schumann’s Scherzo op. 10 and Romanze op. 11, no. 2. Understanding the concept of genius in
different historical periods prompts us to re-think our own explicit and implicit assumptions and to
find new approaches to “post-genius” art works.

Schlagworte/Keywords: acquisition of competencies; Bewertungskriterien; creativity; Doing Gen-
der; Genie; genius; Kompetenzerwerb; Kreativitit; Musik abseits des Geniediskurses; post-genius
artifacts; value criteria

»Wiek (oder Wieck), Clara, [ist] unter den jetzt lebenden Claviervirtuosinnen unbedingt
die grolte, Uberhaupt aber eine geniale Kiinstlerin«, so beginnt Gustav Schillings Perso-
nenartikel Gber die damals Neunzehnjdhrige im Universal-Lexicon der Tonkunst von
1838.7 Ihr Spiel sei »belebt von einer hinreiBenden Genialitét [...]. Auch als Componistin
hat sich dieselbe bereits auf eine eben so geniale Weise denn als Virtuosin hervor-

1 Der Artikel schreibt den Radioessay »Clara Wieck Schumann hoéren: Genie oder kein Genie ist hier
nicht die Frage«, gesendet im SWR 2 am 1.7.2019, fort.

2 Schilling 1838, 861.
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gethan.«® Schillings Wortwahl enthilt eine schon im 18. Jahrhundert formulierte Ver-
knlpfung von »genial< und >Genialitdt in Verbindung mit Virtuositdt, wie Angaben im
Deutschen Wérterbuch von Jacob und Wilhelm Grimm zum UGberaus breiten Begriffsfeld
von >Genie« belegen.” sGenial< deckt noch im heutigen umgangssprachlichen Gebrauch
eine nicht analysierbare Uberwiltigungserfahrung ab. In ein Konzept von Virtuositit, das
nicht so sehr »mit dem tadelnden nebensinn des duszerlichen kénnens«® verknipft war,
sondern die virta, Kraft und Tugend, einbegreift, hat Ernst Ludwig Gerber 1790 auch Vir-
tuosinnen als biografiewlirdig einbezogen, wie Melanie Unseld in ihrer instruktiven Un-
tersuchung tiber Genie und Geschlecht darlegt.” Gerbers Entscheidung spiegelt zugleich
einen bis weit ins 19. Jahrhundert hinein kontrovers gefiihrten Diskurs tiber das Verhdltnis
von kompositorischem Einfall und klingender Realisierung als zwei untrennbaren Bedin-
gungen von Musik wider, zu dem auch Schillings Artikel zahlt. Gerbers Offenheit gegen-
tiber einem auf kulturelles Handeln erweiterten Ansatz von Biografiewiirdigkeit sei »unter
der Heroengeschichtsschreibung und dem Genie-Diskurs des 19. und 20. Jahrhunderts
verloren gegangen«,® so Unseld. Eine »Schusselrolle« bei der Konstituierung eines neuen
Geniekonzepts mit heroischen Ziigen kommt dabei Beethoven »als Person und seinen
Werken« zu.” Daran richtet sich fortan die dominierende musikalische Geniezuschrei-
bung aus, verbunden mit einem dsthetischen Autonomiekonzept, in dem das Neue, Zu-
kunftsweisende ein zentraler Faktor ist.

Die Fokussierung auf ein madnnliches Genie, das »gleichsam ohne Studium und Regel
[...] Vollkommenheit erlangt«,'® wie Heinrich Christoph Koch 1802 formuliert, korrelierte
um 1800 mit einer Neukonzeptualisierung der Geschlechterhierarchie im medizinisch-
anthropologischen Diskurs auf naturwissenschaftlicher Grundlage. Daraus resultierte eine
als naturgegeben apostrophierte weibliche »Sonderanthropologie«.'" Durch sie sollten
Frauen von der allgemeinen Wissenschaft vom Menschen auf der Grundlage biologischer
Kriterien abgespalten und als gesonderte Spezies kategorisiert werden. »[D]ie beiden Be-
griffe, sMann und Weibg, fihren uns auf den Punkt, wo die Gesellschaftskunde in die
Anthropologie hintibergreift, wo der natiirliche Gegensatz der menschlichen Geschlech-
ter ein naturwissenschaftlicher wird, wo der Anatom fiir uns den Beweis antritt, dal$ die
Ungleichheit der urspriinglichsten und buchstablich »organischen< Gliederung des
Menschengeschlechtes eine unvertilgbare sey«,'? behauptete Wilhelm Heinrich Riehl
1855. Auf diese Weise naturalisierte Riehl »die Ungleichheit der menschlichen Berufe
und damit auch die sociale Ungleichheit« zwischen den Geschlechtern.” Mit dem kon-

3 Ebd., 862.

4 »[...] bemerkenswert ist ital. virti neben genie [...], daher virtuos, [...] der virtuose, eigentlich genialer
kiinstler als mensch in héchster vollendung [...].« (Grimm 1897, 3411)

5 Vgl Ortland 2010, 662 und Bullerjahn 2004, 125.

6 Grimm 1951, 374.

7 Vgl. Gerber 1790, VII f.; Unseld 2013, 29 f.

8 Ebd., 30.

9  Ebd., 35.

10 Koch 1802, 659.

11 Honegger 1996, 182.
12 Riehl 1855, 4 f.

13 Ebd., 5.
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kreten Doing Gender'* und — aus heutiger Sicht — fragwirdigen pseudowissenschaftli-
chen Argumenten wurde Uber Jahrzehnte hinweg beharrlich die Fahigkeit der Frauen zur
Generierung von Kunst- oder Geistesprodukten wegdiskutiert, wie Claudia Honegger
nachzeichnet.” Die immer wieder behauptete naturgegebene Geschlechterdifferenz ist
weitgehend unreflektiert in das lebensweltliche Alltagswissen eingegangen und legitimiert
bis heute einen Gender Bias in der Kunst.

In der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts flacht das Interesse an den »glorified images
of the genius«'® deutlich ab. Vielmehr richtet sich der Forschungsfokus einer seit den
1950er Jahren etablierten allgemeinen Kreativitdtsforschung auf die schopferischen Pro-
zesse bei der Produktion und bei operativen oder performativen Probleml6sungen, ihre
Entstehungsbedingungen sowie die Untersuchung der Anteile von Veranlagung (»nature«)
und Umfeld (»nurture«)."” Musikbezogen findet Kreativititsforschung hauptsichlich im
Bereich von Musikpsychologie und -pddagogik statt. Es lohnt sich, Erkenntnisinteressen
und kulturwissenschaftliche Fragestellungen der Genderforschung mit den systematischen
Kategorien der Kreativitdtsforschung zu kombinieren, weil damit Fragen nach dem be-
sonderen Umfeld und dem kulturellen Handeln verfolgt werden konnen. Dabei greife ich
methodisch zwei Anregungen auf, um sie am Einzelfall zu erproben, zum einen Claudia
Bullerjahns Beitrag zum kreativen Genie und zum musikalischen Kompetenzerwerb, '®
zum anderen das Setting von Vlad P. Glaveanu. In diesem werden fiinf Untersuchungspa-
rameter vorgeschlagen, namlich: »Actors, Audiences, Actions, Artifacts, and Affordan-
ces«.'” Dazu wird gefragt, in welcher Beziehung die Parameter zueinander stehen: »How
do actors relate to their audiences in creativity? How does creative action make use of
sociocultural and material affordance? And do creative actors use existing artifacts in
producing new ones?«*° Bereits bekannte Fakten zu Clara Wieck Schumanns Komponie-
ren werden (im Bewusstsein um das Problem einer in die Vergangenheit zurlickprojizier-
ten gegenwadrtigen Theorie) im Folgenden aus dieser erweiterten Perspektive diskutiert.

Vor dem Hintergrund der Heroisierung des mannlichen »schopferischen genies«?' {iber-

rascht es nicht, wie selbstverstindlich Robert Schumann Anfang der 1830er Jahre mit
einem essentialistischen Geniekult kokettiert. »Kénnt’ ich nur ein Genie seyn«,* lautet
ein selbstironischer Stofsseufzer im Tagebuch von 1831. In Meister Raro’s, Florestan’s und
Eusebius’ Denk- und Dichtbiichlein greift Schumann in einem Hase-und-Igel-Aphorismus
ebenfalls das populdre Bild des unangestrengten genialen Schopfers auf: »Das ist der
Fluch des Talents, da8 es, obgleich sicherer und anhaltender arbeitend als das Genie,

14 Vgl. zur Kategorie des Geschlechterwissens Wetterer 2008, 13-35; eine Einfiihrung zur Geschlechterge-
schichte bieten Heinsohn/Kemper 2012.

15 Honegger 1996, 182-192.

16  Glaveanu/Kaufman 2019, 14.

17 Ebd., 16.

18  Bullerjahn 2004.

19  Gldveanu 2013; vgl. Kaufman/Glaveanu 2019, 28.
20 Ebd.

21 Grimm 1897, 3411.

22 R. Schumann 1971, 331.

ZGMTH 17/1 (2020) | 105



JANINA KLASSEN

kein Ziel erreicht, wihrend das Genie ldngt auf der Spitze des Ideals schwebt und sich
lachend umsieht!«** — ein Zustand, der, so Bernhard R. Appel,** fiir Robert Schumanns
eigenes Komponieren mehr Wunsch als Realitit war. Auch Clara Wieck Schumann
spricht von ihrem Brdutigam als »Genie«. An die Bitte, etwas Geeignetes flr ihre Auftritte
zu komponieren, »was fiir das Publikum ist«, fiigt sie den Kommentar: »Fiir ein Genie ist
das freilich erniedrigend, doch die Politik verlangt es nun einmal.«*> Dagegen hat die
Kiinstlerin zwar Zuschreibungen wie die von Schilling hingenommen, aber weder als
Virtuosin noch als Komponistin Genialitdt oder gar einen Geniestatus auf sich selbst be-
zogen, soweit die umfangreichen bislang veroffentlichten Ego-Dokumente erkennen las-
sen, — und hat dabei trotzdem komponiert.

Dem Narrativ eines voraussetzungslosen in Einsamkeit gleichsam autopoetisch ent-
standenen CEuvres stehen Clara Wieck Schumanns Zeugnisse gegeniiber. Aus ihnen geht
hervor, dass es auch mithsam sein kann, die noch vagen inneren Klangvorstellungen zu
einem konsistenten Konzept zu entwickeln. Sie in Notation zu transformieren, gelingt
nicht immer spontan. Wahrend des Schaffensprozesses nutzte die Kiinstlerin bisweilen
verschiedene Netzwerke. So wurde in Privatzirkeln die Wirkung von Repertoirestiicken
erprobt, bevor sie auf offentlicher Biihne prasentiert wurden. Bei ihren Kompositionen
tauschte die Kiinstlerin auch mit Fachkolleg*innen Erfahrungen aus, um Qualitdt und
Wirkung im Probelauf zu testen, Korrekturen oder Varianten auszuloten. Damit schaffte
sie sich eigene kiinstlerische Kommunikationsforen. Sie riskierte kritische Kommentare,
mit denen sie sich auseinandersetzte, auch, indem sie sie zuriickwies.?® Die Ho-
rer*innenposition war wichtig. Zudem sammelte sie schon friih Erfahrungen mit Gemein-
schaftsproduktionen. Im Februar 1836 begann sie mit dem Dresdner Kapellmeister und
Komponisten Franz Schubert ein Duett iiber ein Thema aus Daniel-Frangois-Esprit Aubers
Oper Le Cheval de Bronze (1835) zu komponieren. Belegt ist auch die Arbeit an Bravour-
variationen uber ihre eigene G-Dur-Mazurka op. 6/5 mit Carl Banck.?” Allerdings bleibt
offen, ob diese Vorhaben beendet wurden. Einige ebenfalls nicht erhaltene, mit oder un-
ter der Aufsicht ihres Vaters erarbeitete frithe Stiicke entstanden im Rahmen der Ausbil-
dung.”

Clara Wieck Schumann machte kein Geheimnis daraus, dass sie Komponieren durch
systematische Schulung erlernt hatte. In den semidffentlichen, d. h. fiir einen begrenzten
Familien- und Freundeskreis einsehbaren Jugendtagebiichern ist ihre Erziehung doku-
mentiert, da Friedrich Wieck diese Quelle urspriinglich als Beleg (s)einer neuen musikdi-
daktischen Methode nutzen wollte. Das Mddchen erhielt eine handwerklich orientierte
musikalische Kompaktausbildung. Neben Klavier-, Gesangs- und Violinstunden lernte sie
allgemeine Grundlagen der Instrumentation bei Carl Reissiger (1834). Wahrend der In-
strumentalausbildung absolvierte sie aullerdem verschiedene Kurse in Grundlagen der
Satztechnik bei Theodor Weinlig (1830), Carl Gustav Kupsch (1831), Heinrich Dorn

23 R. Schumann 1854, Bd. 1, 33.
24 Vgl. zu R. Schumanns Schaffensweise die grundlegende Darstellung in Appel 2006, 140-165.
25 C.undR. Schumann 1987, 469.

26 Vgl. hierzu auch den Beitrag von Thomas Wozonig in dieser Ausgabe, https://doi.org/10.31751/1030
(15.6.2020).

27 C.Schumann 2019, 211 und 234.

28 Das Lied Der Wanderer WoO (1830-31) wurde 1875 posthum unter Friedrich Wiecks Namen publi-
ziert. Eine im Brahms-Institut Liibeck befindliche Kopistenabschrift nennt dagegen Clara Wieck als
Komponistin; vgl. Gerd Nauhaus in C. Schumann 2019, 401.
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(1832) und Siegfried Dehn (1837). Das Gesamtpaket aus Klavierspiel, Repertoirebildung,
Analyse und Tonsatz diente dem Ziel einer Profilierung des sWunderkinds« zur Kompo-
nistenperformerin und war zugleich Teil einer Marketingstrategie zum Karriereaufbau.
»Dals sie komponieren konnte, wollte aber niemand glauben [...]. Als sie aber liber ein
aufgegebenes Thema phantasiert hatte, so war alles auBer sich«,* so Friedrich Wieck
1830. Die Kreativitdtsschulung erfolgte in Reflex auf das Publikum und das Feedback der
Prasentationen motivierte umgekehrt die junge Kiinstlerin zu neuen Planen. Zwischen
Improvisieren iiber und dem Variieren von Themen ist der Ubergang flieRend. Der Weg
vom momentanen Einfall zum planvoll strukturierten Ablauf enthdlt indes einen Qualifi-
zierungsschritt, der sich in der Romance variée op. 3 iiber ein eigenes Thema von 1833
horend nachvollziehen ldsst. Das Abwandeln von Tanzvorlagen, wie in den Polonaisen
op. 1, den Caprices en forme de valse op. 2 und den Valses romantiques op. 4 (1834),
war eine schon im 18. Jahrhundert bewdhrte Methode und erfolgte auf der Basis erlernter
Tonsatzregeln. Dem gegeniiber kann der in diesen Stiicken zu beobachtende lustvolle
Regelverstofs als ein Ausscheren zu mehr Eigenstandigkeit und Originalitdt gewertet wer-
den.”

Weitere Entwicklungsstufen stellten die freie Umsetzung von Horeindriicken romanti-
scher Schaueropern in planvolle Formkonzepte in den Quatre pieces caractéristiques
op. 5 (1833-36) und die kreative Auseinandersetzung mit neuesten Klaviergattungen
Chopins®' in den Soirées musicales op. 6 (1834-36) dar. Hier unterstiitzten die erlernten
Kontrapunkttechniken die Mdoglichkeiten klanglicher Verdichtung durch den partiellen
Einbezug linearer Zusatz- und Gegenstimmen. Virtuoser Ubermut kennzeichnet das fan-
tasieartige Konzept des Klavierkonzerts op. 7 (1833-36). Klaviertechnisch wird alles ein-
gebracht, was die junge Virtuosin aufzubieten wusste. Der langsame Satz, Romanze, en-
det in einem intimen Zwiegesprach zwischen Klavier und Solocello. Es gelingt der Sech-
zehnjahrigen, einen Nachklang des »Zaubercello[s]«** von Theodor Miiller, mit dem sie
eine kurze Verliebtheit verband, musikalisch umzusetzen. Explizites wie implizites, ko-
gnitives wie korperliches musikalisches Wissen, gespeist aus Instruktion, Partiturstudien,
Arrangements fremder Werke sowie den musikalischen Erfahrungen mit ihrem breitgefa-
cherten Auftritts- und Studienrepertoire zwischen Bach, Scarlatti, Beethoven, Herz, Mo-
scheles, Henselt, Chopin, Mendelssohn, Liszt, Thalberg und Schumann, beeinflusste ihre
eigene Produktion.

Zum Zeitpunkt ihres internationalen >Durchbruchs< (1838) verfligte die Komponistin
tber gentligend handwerkliche Souverdnitit, um das, was sie musikalisch mitteilen woll-
te, umsetzen zu konnen. Dazu zdhlte auch die Fahigkeit, ihre Stiicke wirkungsvoll auf
unterschiedliche musikalische Kontexte und Zielgruppen auszurichten. In den >Bellini-
Variationen«< op. 8 (1837) wird eine beliebte Cavatine aus Vincenzo Bellinis Oper // Pirata
(1827) mit einem Feuerwerk extremer klaviertechnischer Raffinessen durchdekliniert. Die

29  Wieck 1968, 27.

30 Clara Wieck Schumanns Werdegang stimmt weitgehend mit den bei Bullerjahn (2004, 133-136) zitier-
ten Beispielen heutiger systematischer Untersuchungen zur musikalischen Entwicklung tiberein.

31 Bei einem privaten Besuch von Chopin in Leipzig am 27.9.1835 spielte die Komponistin ihm u. a. das
Finale aus ihrem noch nicht uraufgefiihrten Klavierkonzert op. 7 vor, Chopin prasentierte »ein Notturno
von sich«. (C. Schumann 2019, 195)

32  »Eben komme ich aus [...] der Zauberflote, doch sie entziickte mich nicht, denn ich dachte, so schon
wie es klingt, so gleicht es doch nicht dem Zaubercello des Theodor« (Clara an Clementine Wieck,
Méller 2011, 67). Gemeint ist der Cellist des Braunschweiger Miller-Quartetts.
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»Bellini-Variationen« bieten ein ausgezeichnetes Beispiel flir Gldveanus Kategorie der
»sociocultural and material affordance«.”> Gemeint ist das Zusammenwirken von Publi-
kumserwartung und der kreativen Ausreizung einer hochspezialisierten Spieltechnik. Das
Stiick sollte ein opernbegeistertes Publikum berauschen, eine Wirkung, die Wieck Schu-
mann an der Reaktion ablesen konnte. »Spontini war nach dem Spiel meiner Variationen
sehr entziickt [...]. GroRartigkeit, die liebt er. Hervorstechende Melodie und doch Bewe-
gung dabei«,** notierte die Komponistin im Tagebuch. Ein in die dritte Variation einge-
schobenes beriickendes »Adagio quasi Fantasia« (T. 168-174) mit harfenartigen, durch
die aufgehobene Dampfung verhallenden Arpeggien, in denen Téne des Themas wie
Irrlichter schweben, wirkt wie ein Tombeau auf den mit knapp 34 Jahren verstorbenen
Komponisten, fiir den Clara Wieck Schumann (und mit ihr eine ganze Generation) be-
sonders schwdrmte.

Die Beispiele zweier so unterschiedlicher Stiicke wie das 1838 komponierte brillante
Scherzo d-Moll op. 10 und die etwa zur selben Zeit begonnene innige Romanze g-Moll
op. 11/2 fiir Klavier zeigen, wie vielschichtig und wechselhaft die kreativen Prozesse der
Komponistin verliefen. Ihre Beschreibung fordert vor allem dazu heraus, {iber die mit den
musikdsthetischen Kategorien >autonom« oder >heteronom« und den musikpsychologi-
schen »intrinsisch« oder »extrinsisch« verbundenen Bewertungen nachzudenken. Autono-
me Konzepte und intrinsische Motivation werden héher bewertet als heteronome und
extrinsische. Indes lassen sich bei beiden Stiicken selbstbestimmte und werkautonom
gedachte Konzepte und heteronome aus dufSeren Anldssen angestoflene Schaffensimpulse
nicht durchweg klar einschitzen, zumal sich anfingliche Motivationen im Laufe des
Kompositionsvorgangs dnderten. Diese Beobachtung betrifft auch Fragen nach den Gat-
tungstraditionen und — damit verbunden — nach den Titeln.

Robert Schumann hat seinen bemerkenswerten Wunsch, »Du muf8t mir etwas compo-
niren fir die Zeitung sonst lal ich mich von Dir scheiden«,” mehrfach geduRert. Die hier
zitierte Bitte, ein offener Kompositionsauftrag, stammt vom Februar 1838. Nach den er-
haltenen Briefen zu schlieen, reagierte die Kiinstlerin erst Monate spéter darauf. Sie ha-
be ein Scherzo vollendet, berichtete sie im Juli 1838 aus Dresden, es eigne sich allerdings
nicht als Beilage der Neuen Zeitschrift fiir Musik. »Fiir Dich habe ich schon seit langer
Zeit eine Romanze angefangen, und es singt ganz gewaltig in mir, kanns aber nicht zu
Pappier bringen.«*® Erhalten ist ein Dresdner Albumblatt vom November 1838 mit dem
Incipit der spateren g-Moll-Romanze.’” Den Entwurf des Scherzos fiihrte die Kiinstlerin
noch im Juli verschiedenen Interessierten und Experten vor, darunter den Komponisten
Moritz Hauptmann, Louis Huth und Carl Krdgen. »Krdgen kommt an’s misterioso [op. 10,
T. 333] [...]. Er meckert! Ich mit ihm,*® so fasste sie die Auseinandersetzung zusammen,
deren weiterer Inhalt im Brief nicht mitgeteilt wird. Ihrem Vater {iberliel$ sie das Stlick mit

33 Kaufman/Glaveanu 2019, 28. Vgl. Glaveanu 2013, 71-73.

34 C.Schumann 2019, 243.

35 C.undR. Schumann 1984, 100.

36 Ebd., 193.

37  Staatsbibliothek zu Berlin, Mus.ms. autograph Clara Schumann 11.
38 Moller 2011, 107 f.
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dem Kommentar: »lch liebe es sehr, es ist sehr leidenschaftlich [...], schick es Schumann,
vielleicht findet er doch noch etwas an der Composition auszusetzen [...]. Das >misterio-
so« streich mir aber ja nicht weg, denn das ist das Schonste im ganzen Dinge.«*

Beim Scherzo op. 10 ist schwer zu entscheiden, was die Motivation zur Komposition
ausloste. Es ist ohne speziellen Anlass komponiert. Eine offentliche Auffiihrung wurde
gleichwohl mitgedacht. In ihrem Brief an den Vater zog die Komponistin einen Rahmen,
in dem sie sich kinstlerisch positionierte, namlich »neben Thalberg und Liszt«** zu be-
stehen. Bei der Konzeption des Stiicks wirkten indes die Auseinandersetzung mit der
durch Chopin etablierten Gattung des Scherzos als Klaviersolostiick und spezifische
Klangvorstellungen zusammen. Daher kommt der virtuosen Auffiihrung eine zentrale
Rolle zu. »Freilich thut's mir leid, dal’ Thr’s nicht von mir héren konnt, da klingt es doch
ein bischen anders, als wenn der alte Schulmeister [Friedrich Wieck] da anfdngt mit der
None!«*' Clara Wieck Schumann nahm das Stiick mit auf ihre Tournee nach Paris, zu der
sie im Januar 1839 aufbrach. Ein als Urauffiihrung geltendes Datum ist nicht festlegbar.
Beim Entwurf des Scherzos mischen sich intrinsische und extrinsische Anteile.

Erst in Paris, mehr als ein Jahr nach dem Kompositionsauftrag, kam die Kiinstlerin auf
Robert Schumanns Nachfrage zuriick. Es gelang ihr, sich mental in einen Erinnerungs-
raum zu versetzen, der die emotional hoch aufgeladene kiinstlerische Atmosphére rund
um Robert Schumann evozierte. Im Kontext ihres Pariser Alltags wandelte sich der Kom-
positionsanlass, Schumanns Auftrag, zu einer eigenen inneren und innerlichen Angele-
genheit. Die Romanze g-Moll op. 11/2 wurde nun ausgearbeitet. Das in der Tiefe liegen-
de, metrisch versetzte Hauptthema schldgt einen verhalten intimen Ton an, der Robert
Schumann unmittelbar ansprach. »Wunderbar, wann hast Du das Stiick in G moll ge-
schrieben? Im Mdrz«, so Schumanns Antwort auf die Zusendung des Stiicks im Juli 1839,
»hatte ich einen ganz dhnlichen Gedanken; Du wirst ihn in der Humoreske finden.«*
Unter dem Titel »Andante und Allegro« erschien die Romanze im September 1839 als
Beilage zur Neuen Zeitschrift fiir Musik. Das Stiick evozierte bekanntlich Schumanns tief
emotionale Versicherung: »Du vervollstandigst mich als Componisten, wie ich Dich. Je-
der Deiner Gedanken kdmmt aus meiner Seele, wie ich ja meine ganze Musik Dir zu
verdanken habe.«* Gemeinsame Kompositionen von Clara und Robert Schumann sind
erst nach der Verheiratung 1840 belegt.

Da Maurice Schlesinger im Friihjahr 1839 ebenfalls einen Beitrag von der Komponis-
tin wiinschte, lasst sich die Geschichte auch anders erzdhlen. In Paris gab es einen Ab-
satzmarkt fiir Romanzen, an dem Schlesinger mit seinen Publikationsmedien und Salons
wesentlich beteiligt war. Der Anstof8, die schon in Dresden begonnene Komposition fir
Schumanns Neue Zeitschrift fiir Musik weiter zu fiihren, kdnnte auch durch Schlesingers
Interesse aktualisiert worden sein. Im April stellte die Kiinstlerin George Onslow »eine
noch nicht vollendete Romanze« vor, »und er sagte mir auch Einiges dariiber.«** Zwei
Tage spater entstand »ein kleines dramatisches Andante [...].«* Vermutlich ist es dieses

39 Ebd., 106 f. Hervorhebung im Original.

40 Ebd, 104.

41 Ebd.

42 C.und R. Schumann 1987, 640.
43 Ebd., 629.

44  C. Schumann 2019, 326.

45  Ebd., 327.
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Stiick, die spatere Romanze in As-Dur op. 11/3, von dem sie Schumann schrieb, dass
Schlesinger es fiir die Revue et Gazette Musicale de Paris haben und sie es ihm nicht
tiberlassen wolle. Sie wisse keinen Titel und bat Schumann um Hilfe, »einen fiir die Fran-
zosen verstandlichen« zu suchen.*® Dariiber entspann sich ein ldngerer schriftlicher Dis-
put, nicht allein aufgrund der wechselseitig abgelehnten Vorschlage zwischen »ldylle«,
»Notturno«, »Walzer«, »Phantasiestiick« oder »Mddchens Heimweh«, sondern auch tber
Schumanns Korrekturvorschldge. »Den Schlufs, mir fast das Liebste, hast Du ganz und gar
gedndert [...]. Das Thema scheint mir gleich zu Anfang zu gelehrt, etwas zu wenig ein-
fach und klar, freilich kunstreicher gesetzt.«*” Da von den Romanzen op. 11 keine Skiz-
zen erhalten sind, konnen die verschiedenen Korrekturvorschlage und ihre Abweisung
oder Annahme nicht iberpriift werden. Schlesinger erhielt am Ende nichts. Ergdnzt durch
ein drittes Stiick, die Romanze in es-Moll op. 11/1, wurden die Trois Romances pour Pia-
no op. 11 als Einzelheft im Wiener Verlag Mechetti ediert. Auch im Fall der g-Moll-
Romanze scheinen also die Motivationen wahrend der Entstehungszeit zu wechseln.

Kaum eindeutiger als die Motivationen sind aus meiner Sicht Fragen nach &sthetisch
autonomen oder heteronomen Impulsen zu beantworten.*® Beim Blick auf die Faktur der
Stiicke fallt auf, dass beide, das Scherzo op. 10 und die Romanze op. 11/2, so verschie-
den sie in Anlass, Charakter und im Tonfall auch sind, Gemeinsamkeiten haben. In bei-
den Fillen setzt sich Clara Wieck Schumann mit neuer Musik und den Gattungen ihrer
Zeit produktiv auseinander. Bei der Ubersendung des Scherzos erwihnt sie als Ver-
gleichsgrofen zwar Liszt und Thalberg. Diese Bemerkung betrifft jedoch nicht die Kom-
position, sondern zielt auf ihr 6ffentliches Renommee als Komponistenvirtuosin. Vielmehr
bilden im Scherzo op. 10 Chopins Scherzo in h-Moll op. 20 und vor allem das Scherzo
b-Moll op. 31 die Modelle. Bei den Romanzen op. 11 gilt es dagegen, der Ende der
1830er Jahre dsthetisch fragwiirdig gewordenen Gattung anspruchsvollere Entwiirfe ent-
gegenzusetzen. Vor diesem Hintergrund ist auch die Titelsuche einzuordnen. Beide Stii-
cke haben vor allem eines gemeinsam: In beiden arbeitet die Komponistin an einer Indi-
vidualisierung des den Stiicken jeweils zugrunde liegenden Formmodells. Im Scherzo
geht es um die traditionelle Anlage von Scherzo-Rahmenteilen und zwei Trios, in der
Romanze um die Liedform. Ein gemeinsames Strukturmerkmal beider Kompositionen ist
die Vermittlung kontrastiver Formteile durch sorgfaltiges motivisches Ein- und Ausfédeln,
sodass die Stiicke jeweils wie aus einem Guss gebildet wirken.

Im Scherzo op. 10 werden die Trios (Trio 1, T. 135-162; Trio 2, T. 207-274)* durch
Uber- und Riickleitungen sowie motivische Verkniipfungen in den Gesamtablauf inte-
griert. Dariiber hinaus baut die Komponistin mit der gleichwertigen Verwendung des ers-
ten durch die Trillerfigur eher amorphen thematischen Elements (T. 1-14) und des zwei-
ten in der Gestaltung konsistenteren Gedankens (T. 15-30) ein Uberraschungsmoment
ein (Bsp. 1/ Audiobsp. 1). Die Verkniipfung der Formteile durch sorgfiltige Uber- und
Rickleitungen mit Motivmaterial und Temporelationen aus beiden Formteilen ist auch
ein Charakteristikum der dreiteiligen g-Moll-Romanze op. 11/2, sodass Hoérende in die
zum Kontrastteil (T. 51-84) hinfiihrende Be- und die riickfiihrende Entschleunigung ein-

46  C.und R. Schumann 1987, 500.
47 Ebd., 577.

48 Julian Caskel stellt dagegen die These von einem »heteronome[n] Zweck der Hervorkehrung dufBerli-
cher Virtuositdt« (2010, 551) seiner knappen und informativen Werkbeschreibung des Scherzos voran.

49  Vgl. die Ubersicht ebd., 551-553.
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bezogen werden. Zum Eindruck eines gleichsam gewachsenen Gebildes tragt dariiber
hinaus die Abwandlung der melodischen Zeilen in den Wiederholungen bei. Als weitere
Besonderheit bietet das Stiick ein Verwischen der Funktion von Melodie und Begleitung.
So beginnt das Stiick mit der Melodie in Tenorlage in der linken Hand, in die in gleicher
Lage Begleitakkorde >hineingetupftc sind, sodass beides zusammen als eine Art Klang-
band wahrgenommen werden kann. Dieser Eindruck verstdrkt sich bei der Themenwie-
derholung (T.9), wo eine zusatzliche Bassstimme hinzutritt und den Satz verdichtet

(Bsp. 2 / Audiobsp. 2).

Scherzo con passione
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Beispiel 1: Clara Wieck Schumann, Scherzo d-Moll op. 10, T. 1-30

o)) http://storage.gmth.de/zgmth/media/1036/Klassen_Schumann_Audio01.mp3

Audiobeispiel 1: Clara Wieck Schumann, Scherzo d-Moll op. 10, T. 1-30; Dinorah
Varsi, Legacy (Genuin GEN 15353), ® 2015, DVD 4, Track 5, 0:06-0:31 [1997]
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Beispiel 2: Clara Wieck Schumann, Romanze g-Moll op. 11/2, T. 1-17.1

o)) http://storage.gmth.de/zgmth/media/1036/Klassen_Schumann_Audio02.mp3

Audiobeispiel 2: Clara Wieck Schumann, Romanze g-Moll op. 11/2, T.1-17;
Jozef De Beenhouwer, Clara Schumann. Complete Piano Works (cpo 999758-2),
® 2001, CD 2, Track 6, 0:00-0:38

Vor dem Hintergrund aktuellen Komponierens kann gefragt werden, warum ich mich
tiberhaupt noch mit dem Geniediskurs befasse. Eine erste schnelle Antwort lautet: weil im
Beethoven-Jahr 2020 heroische Genievorstellungen ungebrochen reaktiviert werden.
»Man schaut dort nicht richtig hin, wo der Fokus auf dem aus sich selbst schopfenden
Genie keine lebensweltliche Basis braucht: Ein Genie hat keine Herkunft, keine Ausbil-
dung, keine Sozialisation.«*® Etwas nachhaltiger sind die Uberlegungen, die zu der Frage
herausfordern, wie ich mich selbst dazu verhalten will. Allein die im Deutschen Woérter-
buch gesammelten Beispiele konfrontieren mich mit einer Fiille von Vorstellungen und
Konzepten. Sie laufen teilweise parallel und widersprechen sich durchaus. Die Ausein-
andersetzung mit dem unterschiedlichen Verstandnis von Genie und Kreativitdt zu ver-
schiedenen Zeiten lehrt mich indes, die Entwicklung von Bewertungskriterien in der Ver-
gangenheit und ihre Nachwirkungen bis in die Gegenwart zu verstehen.”' Die Vielfalt
bietet eine Chance, differenzierter mit der Geniezuschreibung zu Akteur*innen umzuge-
hen und die damit bezeichneten Einzelfille von Komponistinnen wie Komponisten ge-

50 Lemke-Matwei 2020.

51 Vgl. hierzu auch den Beitrag von Nina Noeske in dieser Ausgabe, https:/doi.org/10.31751/1028
(15.6.2020).
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nauer zu untersuchen. Die »rezeptive Genialitit«,” die Hans von Biillow 1864 vom Pu-
blikum forderte, ist ein weiteres noch wenig thematisiertes Beispiel fir den variablen
Gebrauch.

Dass das Doing Gender im Geniediskurs kommentierungsbediirftig ist, darf als Allge-
meinplatz gelten. Bei der Suche nach Alternativen bietet sich die Kreativitdtsforschung an.
Allein, sie behebt das Dilemma, sich den eigenen MaRstdben zu stellen, nicht. Wenn ich
Kriterien wie musikalische Diskursanbindung, Individualitdt und musikalische Detailarbeit
an den Stiicken Clara Wieck Schumanns hervorhebe, so deswegen, weil sie in meinem
eigenen Wertesystem einen hohen Rang genieflen. Damit werden jedoch performative
klingende Phianomene analytisch noch nicht erfasst. Die Erarbeitung von Beschreibungskri-
terien fiir eine post-genialistische oder abseits des Genienarrativs sich ereignende Kunst-
produktion hat erst in jlingerer Zeit begonnen. Kollektive Autorschaft, dsthetische Hetero-
nomie, die Nutzung von Netzwerken und ein lebensweltlicher Einbezug sind aus heutiger
Sicht positiv besetzte Aspekte. Nutzte der Nachweis einer griindlichen musikalischen Schu-
lung, die ich als Qualititsmerkmal einschitze, Clara Wieck Schumann im zeitgendssischen
Kontext? Wie Komponieren im Schatten des oder der zeitgendssischen Genderdiskurse
tatsdchlich funktionierte, bleibt fiir mich eine offene Frage.
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Gender, Schaffensprozess
und musikalische Analyse

Clara Schumanns Drei gemischte Chére (1848)

Thomas Wozonig

Der Beitrag befasst sich mit den 1848 komponierten Drei gemischten Chéren von Clara Schu-
mann, die wie nur wenige andere ihrer Kompositionen Einblick in das kiinstlerische Miteinander
des Paares Schumann erlauben: lhre Entstehung verdankt sich den gemeinsamen Aktivititen im
Dresdner Verein fiir Chorgesang, und nach der Urauffiihrung haben Clara und Robert Schumann
die Stiicke noch gemeinsam einem Bearbeitungsprozess unterzogen. Durch eine genaue Analyse
des Autographs wird deutlich, dass Robert Schumanns Eingriffe keinesfalls als unidirektionale »Kor-
rekturenc der Erstfassung Clara Schumanns erscheinen, sondern vielmehr von einem gemeinsa-
men, mitunter dialogischen Bearbeitungsprozess ausgegangen werden muss. Dies wird vor allem
anhand des am stdrksten bearbeiteten Lieds »Gondoliera« gezeigt: Vor dem Hintergrund der bio-
graphischen und institutionellen Voraussetzungen der Komposition werden die verschiedenen
Bearbeitungsschichten des Stiicks diskutiert, die in ihnen greifbaren kompositorischen Konzepte
analytisch reflektiert, und so letztlich demonstriert, wie die unterschiedlichen Blickwinkel einer
kulturhistorisch orientierten Musikanalyse Aspekte einer Komposition aufzuzeigen vermogen, die
fur traditionelle, autonomiedsthetische Zugangsweisen kaum zugdnglich sind.

Clara Schumann’s three a cappella part songs from 1848 (Drei gemischte Chére) like few other of
her compositions allow for substantial insight into the artistic dialogue of the Schumann couple:
these songs were composed in the context of common activities in the Dresden Verein fiir Chorge-
sang and jointly revised after their first performance. A close reading of the autograph demon-
strates that Robert Schumann did non simply correct Clara Schumann’s original version in a unidi-
rectional process of overwriting, but that we can witness a dialogic reworking process. This is
exemplified mainly by exploring the various stages in the compositional process and by analytical-
ly reflecting the implied compositional concepts against the songs’ biographical and institutional
preconditions. The article thus aims at demonstrating how a historico-culturally informed analyti-
cal approach can provide insights into a composition that may seem inaccessible for traditional
perspectives of structural analysis.

Schlagworte/Keywords: Clara Schumann; Dresden; Gender; gender studies; part song; Robert
Schumann; secular choral music; sketch studies; Skizzenforschung; Weltliche Chormusik

Der 200. Geburtstag Clara Schumanns (1819-1896) brachte all jene Komponenten eines
Gedenkjahres mit sich, wie sie fiir Komponist¥innen ihres Formats gemeinhin tblich sind.
Den zahlreichen Auffiihrungen ihrer Werke' stand ein dhnlich intensiviertes Interesse auf
Seiten der Wissenschaft gegeniiber, die den Forschungsstand durch mehrere Veranstal-
tungen’® und Publikationen” teils bedeutend vorantrieb, dem Diskurs mitunter auch neue

1 Allein in Leipzig waren der Komponistin im Rahmen des Projekts »Clara19« rund 170 Veranstaltungen
gewidmet, darunter dutzende Musikauffiihrungen (vgl. https://clara19.leipzig.de, 6.2.2020).

2 Etwa »Musikwissenschaft und Genderforschung — Eine Tagung fiir Clara Schumann«, Hochschule fiir
Musik und Theater Leipzig, 8. Februar 2019; » Die Herrlichste von allenc. Clara Schumann zum 200ten
Geburtstag«, Zwickau, Dresden und Leipzig, 9.-12. Mai 2019; »Kunst und Forschung:. Clara Wieck
Schumann zum 200. Geburtstag« (mit Rekonstruktion des Konzerts vom 9. November 1835, Solistin
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Impulse zu verleihen suchte sowie das Jubildum zum Anlass einer umfassenden Bilanzie-
rung von Geschichte und Stand der Clara-Schumann-Forschung nahm.*

Die als Sammlung unbetitelten Chorlieder, die Schumann 1848 auf Texte Emanuel
Geibels komponierte und die Gerd Nauhaus 1989 Drei gemischte Chére getauft hat,”
blieben allerdings selbst in diesem von Entdeckungseifer geprdgten Jubilaumsjahr ganz-
lich unbeachtet. Die drei Chorlieder — »Abendfeyer in Venedig«, » Vorwérts«« und »Gon-
doliera« — harren bis heute einer eingehenderen wissenschaftlichen Untersuchung,® ganz
im Gegensatz zu den wiederholt behandelten Klavier- und Liedkompositionen Clara
Schumanns.” Dabei erlauben diese Stiicke wie nur wenige andere Einblick in das kiinstle-
rische Miteinander des Paares Schumann: Nicht nur verdankt sich ihre Entstehung ge-
meinsamen musikalischen Aktivitdten, ndmlich im Dresdner Verein fiir Chorgesang; wie
das heute im Schumann-Haus in Zwickau verwahrte Autograph zeigt, haben sie nach der
ersten Aufflihrung auch noch gemeinsam an den Stiicken gearbeitet, wobei die Eingriffe
vor allem in »Gondoliera« tief in die Struktur des Werks reichen. Die heute verfiighare,
1989 von Gerd Nauhaus bei Breitkopf & Hartel vorgelegte Ausgabe und darauf basieren-
de Auffiihrungen prasentieren demnach das Produkt eines auch durch dullere Faktoren
mitbedingten, kiinstlerischen Kommunikationsprozesses, was in der (allerdings mit ande-
ren Intentionen erstellten)® Edition kaum bewusst gemacht wird.

Die weitgehende Nichtbeachtung des Werkes von wissenschaftlicher Seite diirfte da-
bei vor allem auf den Umstand zurlickzufiihren sein, dass sich die Gattung der Chorwer-
ke als einzige nicht in die Kategorie des vom und fiir das Klavier bestimmten Komponie-
rens der Pianistin einordnen ldsst.” An der einseitigen Rezeption von Clara Schumann als
Pianistin und Klavierkomponistin sowie dem reflexhaften Bezug ihres Schaffens auf ihren
Gatten Robert hat die musikalische Genderforschung in jlingerer Zeit verstarkt Kritik ge-
bt, da sie den Blick auf alternative Zugdnge und Dimensionen zu verstellen drohten.
Schon 1999 kritisierte Eva Rieger an Teilen der Clara-Schumann-Forschung das Verhaftet-

Ragna Schirmer), Hochschule fir Musik Freiburg, 10.—11. Mai 2019; »Clara Schumann (née Wieck) and
Her World«, University of Oxford, 14.-16. Juni 2019; Hauptsymposium »Die Begleiterin — Clara Schu-
mann, Lied und Liedinterpretation« im Rahmen der Jahrestagung der Gesellschaft fiir Musikforschung
2019, Hochschule fiir Musik Detmold, 25. September 2019; »Performing Clara Schumann«, Cornell
University, 16.—17. November 2019.

Vgl. etwa Seibold 2018; Schumann 2019; Knechtges-Obrecht 2019 sowie Kulturstiftung Leipzig 2019.

4 Hier ist vor allem die Monographie von Beatrix Borchard zu nennen (Borchard 2019, 52-72), in der
auch die populdrwissenschaftliche und filmische Rezeption der Komponistin behandelt wird. Joachim
Draheim hat innerhalb dieser Publikation ein Werkverzeichnis beigetragen (ebd., 401-411).

Schumann 1989.

6 Hervorzuheben sind bereits die einleitenden Bemerkungen von Gerd Nauhaus (ebd., 3 f., 15 f.) sowie
Klassen 2009, 265 f. Die den Chorstiicken bisweilen zugewiesene WoO-Nummer 26 (vgl. Koch 1991)
wird, im Gegensatz etwa zum Umgang mit den Klavierliedern, kaum verwendet.

7 Aus jlingerer Zeit sind hier etwa zu nennen Lewin 2009; Weaver 2014, insbesondere 396-398; Wol-
lenberg 2015; Krebs 2016; Pedneault-Deslauriers 2016.

8  Hier stand »die Herstellung eines moglichst praktikablen Notentextes« (Nauhaus in Schumann 1989,
[15]) im Vordergrund — ein Anspruch, der jedenfalls eingelost wurde, wie gelegentliche Auffiihrungen
(u. a. im Rahmen von »Clara19«) und Einspielungen belegen.

9  Neben den Drei gemischten Chéren sind, abgesehen von einem als Kompositionsiibung gedachten
vierstimmigen Lied (vgl. Anm. 64), nur noch eine Ouvertiire (1831, nach Klassen 2009) und ein Scherzo
fir Orchester (1830-31, mehrere Auffiihrungen nachgewiesen) der jugendlichen Clara Wieck als Kom-
positionen ohne Klavier belegt. Vgl. https://www.schumann-portal.de/werkverzeichnis-152.html
(6.2.2020).
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sein in stark polarisierten, vor allem an Roberts Rolle gekniipften Modellen; gleichzeitig
wies sie auch auf die Unzuldnglichkeit traditioneller musikanalytischer Herangehenswei-
sen an das kompositorische Schaffen der Komponistin hin.'” Seither haben jingere Stro-
mungen einer kulturwissenschaftlich orientierten Musikwissenschaft, die autonomiedsthe-
tische Paradigmen und den traditionellen Autor*innenbegriff in Frage stellen,'" auch die
wissenschaftliche Auseinandersetzung mit Clara Schumann wesentlich bereichert. Im
spezifischen Feld der Musiktheorie und fir einen dhnlichen historischen Kontext — nam-
lich am Beispiel Fanny Hensels — hat etwa Annegret Huber wiederholt die Notwendigkeit
thematisiert, alternative Strategien fiir eine angemessene Auseinandersetzung mit Werken
von Komponistinnen entwickeln zu miissen: Die heute geldufigen, in erster Linie »aus
den Personalstilen einer kaum [ge]rechtfertig[tlen Auswahl von Heroen abstrahiert[en]«'?
Analysewerkzeuge mussten hier notwendigerweise versagen."

lhre einzigartige Rezeption macht Clara Schumann allerdings zu einer singuldren Er-
scheinung im Kontext weiblichen Komponierens, da ihre unbestrittenen Leistungen vor
allem als Interpretin ihr eine fortlaufende Prasenz im offentlichen Musikleben und spater
im Musikschrifttum sicherten (Letzteres freilich meist im Zusammenhang mit ihrem Ehe-
mann). Dass sie hierdurch die »Schwelle des Geschichtsfahigen«'* so friih tGberschritten
hat, flihrte zur Ausprdagung spezifischer, teils bereits seit Jahrzehnten tradierter Kategorien,
die sich bisweilen als ebenso hemmend fiir die Einnahme alternativer Blickwinkel erwei-
sen wie einige Prinzipien traditioneller androzentrischer Geschichtsschreibung. Dies gilt
bereits fiir den Kontext des Dresdner Vereins fiir Chorgesang, der sich von anderen Hand-
lungsraumen Clara Schumanns wie musikalischen Gesellschaften™ oder dem 6ffentlichen
Konzert unterscheidet: Begreift man Orte als »durch menschliches Handeln konkretisierte
Raume«, als »Ergebnisse der in ihnen stattfindenden Interaktionen«,'® kann man davon
ausgehen, dass Schumanns Handeln im Chorverein auf anderen sozialen und &stheti-
schen Pramissen als ihr aufs Klavier bezogenes Schaffen beruhte. Insofern ldsst sich die
immer wieder ausgesprochene Warnung, dass viele kiinstlerisch aktive Frauen unsichtbar
bleiben, wenn die zu ihnen gehoérenden >Frauenrdume« ignoriert werden,'” auch auf ein-
zelne Werke im Schaffen einer Komponistin iibertragen: Dass die Chorlieder in der wis-
senschaftlichen Rezeption ndmlich bisweilen Giberhaupt nicht erwahnt werden, also un-
sichtbar bleiben — selbst wenn wie etwa bei Veronika Beci'® oder Irmgard Knechtges-
Obrecht' die ErschlieBung neuer Gattungen und Musikformen wéhrend der Dresdner

10 Rieger 1999.
11 Einen Uberblick tiber diese jiingeren Entwicklungen liefert Gerber 2016, 11-32.
12 Huber 2008, 126.

13 Vgl. ebd.; Huber 2001. Dass auch die Frauenmusikforschung bisweilen Analyse- und Interpretations-
modelle hervorgebracht hat, die ohne Riicksichtnahme auf relevante Kontexte zu ebenso problemati-
schen Deutungen verleiten, hat etwa Kordula Knaus vor allem anhand des »gendered narrative para-
digm« aufgezeigt (Knaus 2010, 178-182).

14 Begriff nach Raulff 1986, 10; vgl. Gerber 2016, 24.

15  Fir eine Diskussion des in diesem Zusammenhang geldufigeren, aber problematischen Salon-Begriffs
siehe Gerber 2016, 17-24.

16  Rode-Breymann 2009, 189 f.
17 Vgl. ebd., 187.
18 Vgl. Beci 2006, 193.

19 Waéhrend Beci die Drei gemischten Chére iiberhaupt nicht erwédhnt, deutet Knechtges-Obrecht sie zu-
mindest im Zusammenhang mit Robert Schumanns »wahrel[r] Flut von Werken fiir A-capella-Chor [...],
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Jahre ausdriicklich thematisiert wird —, verdeutlicht, wie sehr die Stlicke von Ublichen
Rastern verfehlt werden. Auch musiktheoretische Analysen miissen in einem derartigen
Fall, abseits eines kanonisierten Repertoires (dem Clara Schumann heute zweifellos an-
gehort), erweiterten Kontexten Rechnung tragen: Jede Edition, durch die lediglich eine
Fassung der Chorlieder fixiert wird, blendet notwendigerweise den gemeinschaftlichen
Arbeits- und Kommunikationsprozess aus, der im Autograph in faszinierender Weise do-
kumentiert ist; erst durch seine Beriicksichtigung lassen sich wesentliche Merkmale der
Chorlieder nachvollziehen und analytisch deuten. Somit gilt es zundchst, das Verhdltnis
zwischen Fassungen, Korrekturen und der Frage der Autor*innenschaft sensibel zu ver-
handeln, wie das Cornelia Bartsch fiir den punktuell verwandten Fall der Geschwister
Mendelssohn eindringlich demonstriert hat: »Die [Noten-]Texte bewegen sich hin und
her, sie bekommen verschiedene Richtungen, Produktion und Rezeption, Schreiben und
Lesen, Spielen und Horen sind nicht mehr klar getrennt, die Frage, wer einen Text »auto-
risiertc, ist nicht mehr zu beantworten. «*°

Im Folgenden sollen diese Uberlegungen anhand der Drei gemischten Chére, vor al-
lem anhand des dritten Stiicks »Gondoliera« ausgefiihrt werden. Hierfiir wird zuerst der
biographische und institutionelle Kontext dargelegt, in welchem diese Stiicke Clara
Schumanns entstanden und aufgefiihrt wurden. Nach einer Beschreibung des Autographs
und Clara Schumanns urspriinglicher Konzeption werden analytische Schlaglichter auf
jene Stellen der »Gondoliera« geworfen, denen wahrend des gemeinschaftlichen Bearbei-
tungsprozesses nach der Urauffiihrung groBere Aufmerksamkeit zuteilwurde. Dabei zeigt
sich, dass Robert Schumanns Eingriffe keinesfalls, wie das im Falle einiger anderer Werke
wiederholt (und meist zu Unrecht)?' vermutet wurde, als unidirektionale >Korrekturenc
der Erstfassung Clara Schumanns erscheinen; der Schriftbefund suggeriert vielmehr die
Verhandlung verschiedener Gestaltungsoptionen in einem kiinstlerischen Dialog, der
auch zur vereinzelten Riicknahme von Eingriffen Robert Schumanns gefiihrt hat. Da diese
Eingriffe, die haufig mit formalen sowie klangdramaturgischen Uberlegungen in Zusam-
menhang stehen, auf divergierende kompositorische Ansichten hinweisen, dienen Robert
Schumanns A-cappella-Kompositionen mitunter als Bezugspunkt fiir einige analytische
Uberlegungen. Das Ziel ist dabei nicht eine asthetische Gewichtung der verschiedenen
Fassungen, sondern eine Diskussion der ihnen zugrundeliegenden Konzepte und des
dialogischen Bearbeitungsprozesses, die viele Facetten erst in Verbindung mit biographi-
schen, soziokulturellen und kompositionsdsthetischen Kontexten offenbart.*

an deren Komposition sich auch Clara beteiligte«, an (2019, 93), zahlt sie jedoch ebenfalls nicht zu je-
nen »bisher unerprobten Formen wie Sonaten, Fugen, Praludien und Variationen, auf welche sich Cla-
ra Schumann in Dresden »[iln ihrer eigenen kompositorischen Tétigkeit verlegte.« (Ebd., 89)

20 Bartsch 2007, 15.
21 Vgl. Draheim/Hoft 1990, 5.

22 Von einem solchen methodischen Spagat kdnnten auch ergiebige Impulse fiir die Robert-Schumann-
Forschung ausgehen, welche in Bezug auf dessen Chorschaffen vielfach »einmiitig die funktionale Bin-
dung an Schumanns eigene Tétigkeit als Chorleiter [betont] und vor diesem Hintergrund weitgehend auf
asthetische Auseinandersetzungen [verzichtet]« (Synofzik 2006, 459). Diesem Befund sind inzwischen
nur wenige, jedenfalls kaum nennenswerte einschldgige Publikationen hinzugefiigt worden. Zu erwéh-
nen wiren etwa die wenig innovativen Uberblicksbeitrige Loos 2007, Braun 2009 und Gabrielli 2014.
Tiefer in die Faktur ausgewahlter Stlicke ist Kapp 2010 eingedrungen. Nicht beriicksichtigt ist hierbei
das seit jeher umfangreichere Schrifttum zum orchesterbegleiteten Vokalschaffen, obgleich jiingere, kul-
turhistorisch orientierte Untersuchungen aufgezeigt haben, dass eine solche Trennung und damit Priori-
sierung unter zeitgenossischen Gesichtspunkten unhaltbar ist (vgl. Gerber 2016, 132-152, 191-201).
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ENTSTEHUNG: CLARA SCHUMANN IM DRESDNER VEREIN FUR CHORGESANG

Die Entstehung der drei Chorlieder fillt in die Dresdner Jahre der Familie Schumann von
1844 bis 1850, die fiir Clara Schumann durch vielféltige Belastungen bei gleichzeitiger
Verringerung ihrer pianistischen Aktivitdten gepragt waren, wobei sich letzteren bekannt-
lich auch ihr Ehemann wiederholt in den Weg stellte. Wéhrend sie daher tiber die Dresd-
ner Stadtgrenzen nur selten hinausgelangte — und die einzige groRRere Konzertreise nach
Wien, Briinn und Prag vom 23. November 1846 bis 4. Februar 1847 verlief erniichternd —,
war sie innerhalb der Stadt in verschiedenen Unternehmungen aktiv. Hierzu zdhlten ei-
nerseits die von Robert Schumann und Ferdinand Hiller gegriindete Abonnementskon-
zertreihe, andererseits die am 9. Dezember 1848 erstmals abgehaltenen kammermusika-
lischen Soiréen Clara Schumanns mit den Bridern Franz und Friedrich Schubert.” Be-
sonders aktiv war Clara Schumann aber im von Robert Schumann gegriindeten Verein fiir
Chorgesang, der sich am 5. Januar 1848 mit knapp 90 Mitgliedern konstituierte und dem
Robert Schumanns kiinstlerisch insgesamt unbefriedigende, aber (deshalb) anregende
Tatigkeit als Liedermeister der Dresdner Liedertafel vorausgegangen war.** Der Eifer, mit
welchem er sowohl den neuen Verein initiierte als auch sich der Leitung der Liedertafel
entledigte, erklart sich vor allem aus seiner kiinstlerischen Zielsetzung, wie er sie gegen-
Uber Johannes Verhulst erlduterte:

Ich habe hier einen Chorverein gegriindet, der in vollstem Flor steht, der mir schon viele schéne
Stunden bereitet hat. Auch einen Mannergesangverein dirigierte ich, gabs aber wieder auf, da er
mir zu viel Zeit kostete. Und hat man den ganzen Tag musiziert, so wollen einem diese ewigen
i-Akkorde des Miannergesangsstils auch nicht munden.?’

Wie aus dem von Robert Schumann mit typischer Akribie gefiihrten >Chornotizbuch:«
ersichtlich ist,* erarbeitete Schumann mit dem Chorverein in der Tat ein abwechslungs-
reiches und anspruchsvolles Programm, das Werke etwa von Jacobus Gallus und Pales-
trina, Johann Sebastian Bach und Georg Friedrich Handel, Joseph Haydn und Ludwig van
Beethoven sowie selbstverstindlich unmittelbaren Zeitgenossen wie Niels Wilhelm Gade
und Felix Mendelssohn Bartholdy umfasste; zudem flocht er durchgehend eigene Kompo-
sitionen in die Proben und Auffiihrungen ein. Letzteres, ndmlich »neue gréflere Sachen
und Lieder einzustudieren«, die vor allem dem weltlichen Bereich zuzuordnen waren,
bildete allerdings den »Hauptzweck«;*” mit Repertoire des 16. und 17. Jahrhunderts be-
schaftigte man sich im Verein dagegen nur zu Beginn und fiir kurze Zeit.”® Dass Robert
Schumann an einem kiinstlerischen und gesangstechnischen Mindestmafs gelegen war —
sicher nicht zuletzt im Hinblick auf die Ausfiihrung seiner eigenen Werke —, unterstreicht

23 Vgl. Nauhaus 2010, 281 f.
24 Vgl. ebd.

25  Zit. nach Wasielewski 1906, 407. Auch im zeitgendssischen Diskurs steht die kiinstlerische Nachran-
gigkeit des Madnnerchorgesangs gegeniiber gemischtstimmigen Formationen weitgehend aufer Frage,
vgl. Eichner 2010, insbesondere 146-149.

26  Das sogenannte >Chornotizbuche¢, das Schumann auch spéter in Dusseldorf fortfiihrte, ist bislang un-
ediert und wird im Archiv des Robert-Schumann-Hauses (Signatur: D-Zsch 4871, VII C, 6-A3) verwahrt.
Das Repertoire der Dresdner Jahre ist weitgehend wiedergegeben in Biittner [1897], 14-21.

27 Clara Schumann, zit. nach Litzmann 1905, 175.
28  Vgl. Appel 2006, 128.
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der Gebrauch von Ubungsstiicken zur »Tonbildung«.?’ Clara Schumanns Schiilerin Marie
von Lindemann, die dem Chorverein von Beginn an angehorte, bestdtigte diese kiinstleri-
schen Anspriiche:

In diese Unternehmungen war Clara Schumann von Anfang an selbstverstiandlich und in

Ohne sich dessen bewul’t zu sein, hob er [Schumann] dadurch die ganze Versammlung auf eine
hohere Stufe des Verstandnisses. Jeder fihlte, dal® es sich hier um ein ernstes Kunststreben hand-
le, und daR er dabei seine besten Krifte einsetzen miisse, um dem Ganzen zu dienen.*

einem Male involviert, dass von einer »Doppelleitung« gesprochen werden kann:

Bedenkt man noch, welchen EinfluB die treffliche Kiinstlerin, Frau Clara Schumann, auf uns alle
auslibte, indem sie unsern Gesang begleitete und uns das Verstandnis der Musik durch ihr wun-
derbar durchgeistigtes Spiel ndher brachte, so wird man sich vorstellen kdnnen, wie unter dieser
Doppelleitung alle vorhandenen Krifte gehoben wurden.”

Aus dem spdteren Lebensmittelpunkt Diisseldorf sind zwei weitere Berichte erhalten, die
anhand der Probenarbeit im dortigen Musikverein Riickschliisse auf die Situation im
Dresdner Verein fiir Chorgesang erlauben. Elisabeth Warren, eine Bekannte der Familie
Schumann, dulerte sich 1862 zum »menschenscheue[n] Wesen« Robert Schumanns und
gelangt im Zuge dessen zur (von mehreren Zeitgenoss*innen geteilten) Erkenntnis, dass er
aufgrund seines Charakters

kein guter Dirigent war [...]. Schumann war eben eine zu innerliche, poetische, trdumerische
Natur. Zuweilen lief er seine Schiflein ruhig laufen, versunken in seine Gedanken, dann er-
barmte sich wohl seine Frau der verlassenen Herde. Sie sals meistens in der ersten Reihe im Saa-
le, die Partitur auf den Knien, und gab uns von da zuweilen ein Zeichen, bis ihr Mann aus sei-
nen Traumen wieder ganz zur Wirklichkeit zuriickkehrte.*

Ahnlich duBerte sich der Komponist Robert Radeke 1864:

Dass Clara Schumann, wie Berthold Litzmann schreibt, schon in Dresden in Abwesenheit
ihres Mannes auch einzelne Proben geleitet habe,’

Auch einer Ubung seines Chorvereins (welche er dirigierte, wihrend Frau Clara am Fliigel saR),
wohnte ich bei. Interessant war mir die Wahrnehmung, daf8 eigentlich seine Gattin die Direktion
in Handen hielt. Nur selten sprach der mit seinem so milden, weichen Organ ein Wort dazwi-
schen.”

4

beweisen, aber sehr wohl denkbar.*

29

30
31
32
33
34
35

Marie von Lindemann erwdhnt »eine Chor-Solfeggie, die Schumann fiir diesen Zweck komponiert

hatte« (zit. nach Biittner [1897], 8). Vgl. auch Synofzik 2006, 468 f.
Zit. nach Bdttner [1897], 9.

Zit. nach ebd.

Zit. nach Borchard 2015, 218.

Zit. nach ebd., 219.

Vgl. Litzmann 1905, 180.

Das Probenprotokoll im sChornotizbuchs, das bis auf wenige Ausnahmen (wahrend der Jahre in Dissel-

dorf) von Robert gefiihrt wurde, enthilt leider keinerlei Angaben zur Leitung der Proben.
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KUNST UND BEZIEHUNG

Fiir Clara Schumann mag es mit Blick auf die ersten Monate nach der Vereinsgriindung,
in denen »die Ubungen und die Schicksale des Vereins [...] Aufmerksamkeit und Zeit,
manchmal mehr als erwiinscht war, in Anspruch [nahmen]«,*® ein naheliegender Gedan-
ke gewesen zu sein, sich durch diese Aktivititen zu einem Geschenk fiir den nahenden
Geburtstag ihres Mannes am 8. Juni 1848 inspirieren zu lassen. Musikalische Prasente
bildeten bekanntlich einen festen Bestandteil ihrer Kiinstlerehe: Schon Clara Schumanns
»Am Strande«, »lhr Bildnis« und »Volkslied« wurden 1840 als Weihnachtsgeschenke
iberreicht;>” auch aus Anlass der drei darauffolgenden Geburtstage Robert Schumanns
komponierte sie Lieder.’® 1847 hatte sie sich schlielich mit dem Plan ihres Zweiten Kla-
vierkonzerts besonders ambitionierte Ziele gesteckt. An Roberts 37. Geburtstag liberreich-
te sie ihm ein Particell der ersten 175 Takte in Reinschrift, das sie mit der Widmung
»Meinem geliebten Robert zum 8ten Juni 1847« versah.*

Dass Clara Schumann die Arbeit an diesem Konzert spéter offenbar nicht fortsetzte,
kann als Symptom einer Krise betrachtet werden, in welche sie als Komponistin zu jener
Zeit geriet. Hauptausloser diirfte just ein Geschenk Robert Schumanns gewesen sein,
namlich das Klaviertrio d-Moll op. 63, dessen Erstdruck sie zu ihrem Geburtstag am
13. September 1847 in Handen halten konnte. Das Werk (»der erste Satz ist fir mich
einer der schonsten, die ich kenne«)* bedeutete offenbar einen Schock fiir Clara, fiir die
gerade die Jahre in Dresden bis dahin eine produktive Schaffensphase dargestellt hatten
und die sich durch ihr eigenes, im Jahr zuvor entstandenes Klaviertrio in g-Moll ihrer ei-
genen kompositorischen Fahigkeiten vergewissert hatte: »Mein Trio erhielt ich heute auch
fertig gedruckt; das wollte mir aber nicht sonderlich auf des Roberts munden, es klang gar
weibisch sentimental.«*' Wie Janina Klassen es auf den Punkt gebracht hat, bekam der
Komponistin »diesmal der interne hdusliche Wettbewerb nicht gut. Hatte sie vorher die
Partner-Konkurrenz angefeuert, so wirkte sie jetzt kontraproduktiv.«** Die abgebrochene
Arbeit an ihrem Zweiten Klavierkonzert bestatigt dieses Bild und markiert jenen Moment,
in dem sie begann, »sich innerlich davon zu verabschieden, als Komponistin eine Partne-
rin auf Augenhohe zu bleiben.«* Dies mag neben der allgemeinen beruflichen und per-
sonlichen Uberlastung jener Jahre** auch mit ursichlich fiir die mehrjihrige weitgehende
Einstellung ihres Komponierens gewesen sein, der erst Mitte der 1850er Jahre mehrere
neue Werke folgten.” Zwischen 1847 und 1853 (vom Genoveva-Klavierauszug [1851]

36 Litzmann 1905, 176.
37 Vgl Klassen 2009, 211.

38 1841: op. 12/2, op. 12/4, op. 12/11 sowie »Die gute Nacht, die ich dir sage« WoO; 1842: op. 13/2
sowie op. 13/3; 1843: WoO 19, WoO 20 sowie op. 13/5.

39 Klassen 2009, 263.

40 Clara Schumann, zit. nach ebd., 261.

41 Zit. nach ebd. Vgl. auch Borchard 2019, 112 f.
42 Klassen 2009, 261.

43 Ebd., 266.

44 Ebd., 263-265.

45  Zu nennen sind vor allem die Drei Romanzen fiir Klavier solo op. 21 (1853-55, Erstdruck Leipzig
1855), die Drei Romanzen fiir Klavier und Violine op. 22 (1853, Erstdruck Leipzig 1855) sowie die
Sechs Lieder aus Jucunde nach Hermann Rollett op. 23 (1853, Erstdruck Leipzig 1856).
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abgesehen) sind allein die Drei gemischten Chére aus ihrer Hand nachgewiesen.*® Schon
dadurch nehmen die Stiicke eine Sonderstellung in ihrem Schaffen ein, wurden jedoch —
wie auch das (freilich weitaus skizzenhaftere) Zweite Klavierkonzert — in der Forschung
kaum thematisiert. Dabei lassen sich an diesen Stiicken, die sie 1848 wieder als Geburts-
tagsgeschenk fiir ihren Ehemann entwarf, Aspekte der kompositorischen Intention aufzei-
gen, die jenseits eindimensionaler Erklarungsmuster von offentlicher Erwartungshaltung,
pianistischem Zugriff und autonomem Ausdruckswillen stehen.

Das heute mitunter befremdlich wirkende Abhangigkeitsverhdltnis zu Robert Schu-
mann, in das sich Clara Wieck durch ihre Eheschliefung begab, wurde von jeher ausgie-
big kommentiert. Haufig wurde und wird ihr Leben bis zum Tod ihres Gatten innerhalb
der Kategorien von »Unterordnung, Verzicht oder Opfer«*” gedeutet. Demgegeniiber
wurde wiederholt betont, dass die (auller Frage stehenden) personlichen und kiinstleri-
schen Entbehrungen Clara Schumanns nicht nur in eindimensionaler Weise als Unterwer-
fung unter traditionelle Rollenbilder und patriarchalisch geleitete Kunstideologien, die
den Produzierenden iiber die Reproduzierende stellen, gelesen werden diirfen. Clara
Schumanns ausgepragtes und auch artikuliertes Selbstbewusstsein als Kiinstlerin, die be-
reits vor ihrer Eheschliefung zum Kreis der flihrenden Interpret*innen Europas gezdhlt
wurde und ihre Konzertaktivititen spéter weitgehend selbststindig verwaltete,* konnte
vor allem aufgrund ihrer aufrichtigen Verehrung gerade fiir den Komponisten Robert
Schumann schadlos hinter die symbiotische Beziehung mit ihrem Ehemann zuriicktreten.
Peter Giilke etwa begriff dieses Verhiltnis als die »von ihm [Robert] geschenkte Tran-
szendenz, [...] in der sie sich, als eines idealisch gehchten Wiederlagers, um nicht zu
sagen: einer jenseitigen Belohnung fur hienieden Erlittenes, aufgehoben wufte.«*’ Robert
Schumanns Widerstand richtete sich dabei vor allem gegen Clara Schumanns pianistische
Aktivitdten, die er als unvereinbar mit seiner Idealvorstellung vom »Hauptberuf als Mut-
ter«*® betrachtete. Ihr eigenes Schaffen forderte er dagegen in umso grolerem Male:
Schon vor Beginn ihrer Beziehung hatte Robert Schumann Clara Wieck bei ihren kompo-
sitorischen Aktivitdten unterstiitzt,”' spater animierte er sie wiederholt zu neuen Projekten
(und partizipierte teils aktiv daran: man denke an die Kontrapunktstudien der Dresdner
Jahre)>* und trieb die Publikation einiger ihrer Werke voran.” Dass diese affirmative Hal-

46  Diese Phase zwischen 1847 und 1853 erstreckte sich zwischen mehreren Beitrdgen zu Clara Schu-
manns Hauptgattungen: 1846: Klaviertrio op. 17, »Zum Abschied« und »Mein Stern« nach Friederike
Serre; 1853: Variationen fiir Pianoforte iiber ein Thema von Robert Schumann op. 20, Sechs Lieder aus
Jucunde nach Hermann Rollett op. 23, »Das Veilchen« nach Johann Wolfang von Goethe. Vgl. auch
Klassen 2009, 524-527.

47  Dies wurde jiingst herausgearbeitet von Borchard 2019, 52-54.

48  Finen Uberblick iiber zeitgendssische Urteile iiber Clara Schumann gibt Klassen 2009, insbesondere
133-161.

49  Gilke 2006, 36.

50 Zit. nach ebd. Haufig zitiert wird in diesem Zusammenhang auch ein Brief Robert Schumanns an seine
Verlobte vom 18. Juni 1839, in welchem es unter anderem heilst: »Das erste Jahr unserer Ehe sollst Du
die Kiinstlerin vergefen, sollst nichts als Dir u. Deinem Haus und Deinem Mann leben, und warte Du
nur, wie ich Dir die Kinstlerin vergeRen machen will — nein das Weib steht doch noch héher als die

Kinstlerin, und erreiche ich nur das, dafl Du gar nichts mehr mit der Oeffentlichkeit zu thun hattest, so
ware mein innigster Wunsch erreicht.« (Zit. nach ebd., 35)

51 Das friheste und gewichtigste Produkt ist Clara Schumanns 1836 vollendetes (Erstes) Klavierkonzert
op. 7. Der Arbeitsprozess wurde detailliert dargelegt von Klassen 1994.

52 Vgl. Doge 2010.
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tung wiederum bestimmten Voraussetzungen geschuldet war, hat etwa Janina Klassen
hervorgehoben: »Ein zentrales Motiv dabei ist sicherlich gewesen, daf er ihre kiinstleri-
schen Ambitionen auf ein Feld lenken will, in dem sie im Privatbereich arbeiten kann
und keine Konkurrenz fiir ihn ist, da sie selbst ihre eigenen Fahigkeiten als minderwertig
betrachtet. «**

Dass Clara Schumann ihre kompositorischen Aktivititen nach Robert Schumanns Tod
beinahe gdnzlich einstellte, hat zu verschiedenen Mutmallungen gefiihrt. Einerseits wird
mit Verweis auf die ihr gewissermafsen von Geburt an (vor-)bestimmten Bahnen — sie war
bereits durch ihren Vater selbstverstindlich auch kreativ-schopferisch angeleitet worden
und hatte ab April 1830 geordneten Theorie- und Kompositionsunterricht durch Theodor
Weinlig und Heinrich Dorn erhalten® — betont, Clara Schumann habe weniger aus eige-
nem Schaffenstrieb heraus komponiert denn lediglich den Erwartungshaltungen von Va-
ter, Publikum und Ehemann entsprochen.”® Einer solchen Auffassung, die wieder dem
Erklarungsmuster der >Unterwerfung« verhaftet ist, stellte etwa jlingst Beatrix Borchard
eine Betonung der personlichen und kiinstlerischen Autonomie Clara Schumanns entge-
gen: Sie habe sich nach dem Tod ihres Ehemannes bewusst der Férderung und Verwal-
tung seines kinstlerischen Erbes verschrieben und durch ihre Verfligungsgewalt tiber
Werk, Quellen und Interpretation dafiir gesorgt, dass sie nach ihrem Tod »Teil des >Be-
griffsc Schumann blieb«:*

Das idealisierende Deutungsangebot fiir die Konstellation, in der sie mit ihrem Mann lebte und
arbeitete [...], machte sie sich also zu Eigen: Sein Werk wurde auch ihr Werk, ihre Arbeit Teil
seines Werks. [...] Sie trat als Sachwalterin Schumanns auf und gab die Werke ihres Mannes her-
aus. Der Preis: sie verzichtete nicht nur darauf, noch einmal zu heiraten, denn das wére einer
Zerstorung der »Figurc Clara Schumann gleichgekommen, sondern endgiiltig auf ein eigenes
Werk.”®

Vor diesem Hintergrund lassen sich nun auch die Drei gemischten Chére innerhalb des
Schaffens Clara Schumanns préziser verorten. Die Stiicke entstanden in einer Zeit hoher
personlicher Belastung, in der das eheliche Miteinander durch verschiedene Faktoren
beeintrachtigt wurde, etwa die Krankheitsschiibe Robert Schumanns, die Miihen einer
stetig wachsenden Familie oder den Tod des Sohnes Emil am 22. Juni 1847, aber auch
durch eigene berufliche Frustration. Dass sich Clara Schumann in solchen Zeiten der
Krise der Musik als dsthetisch-ideellem Kern ihrer Beziehung verstdrkt zuwandte, ist ein
naheliegender Gedanke, in dessen Sinne auch Borchard die Selbstbestimmtheit hinter
ihren Kompositionen relativiert und — ohne allerdings die Chorlieder eigens zu themati-
sieren — dazu tendiert, »die Kompositionen der Dresdner Zeit als einen Versuch [zu] deu-
ten, mit ihrem Mann, der sich immer mehr in sich zuriickzog, im musikalischen Ge-
sprach zu bleiben.«* Eine derartige Deutung darf allerdings nicht auBer Acht lassen, dass

53 Die Drucke des kollaborativen Liebesfriihlings 1841 sowie der Drei Prdludien und Fugen op. 16 1845
waren sogar Geburtstagsiiberraschungen fiir Clara Schumann gewesen (Klassen 2009, 220, 256).

54  Klassen 1990, 291 f.

55 Vgl. Klassen 2009, 81 f.

56 Vgl. etwa Bromen 1997, 106 f.
57 Borchard 2019, 51.

58 FEbd., 114-115.

59 Borchard 2010, 57.
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ihr das Komponieren bisweilen sehr wohl »das Eigenste und Innerste«*® und den »Luxus«
eines »Rickzugs in die idealere Sphire der Tone«®' bedeutet haben diirfte: »Es geht doch
nichts Gber das Vergniigen, etwas selbst komponiert zu haben und es dann zu héren. «*
In der Unternehmung der Drei gemischten Chére begegnen sich diese beiden Positio-
nen nun: lhr Bezug zu Robert Schumanns Geburtstag ist offenkundig und der Dresdner
Chorverein als motivierender Kontext unstrittig. Insofern ist eine Deutung im Sinne Bor-
chards, ndmlich als kommunikative Geste, die auf die aktuelle, gemeinsame Lebenswelt
rekurriert, jedenfalls plausibel. Gleichzeitig wird in der konkreten Umsetzung der Wille
zu héherem Kunststreben und einer Erweiterung des eigenen musikalischen Horizonts
zum Ausdruck gebracht. Schon die Tatsache, dass sich Clara Schumann zu einer Kompo-
sition fir Chor® entschloss, ist ein Indiz fiir die Selbstverstindlichkeit, mit der sie sich
und ihre musikalischen Féhigkeiten als Teil ihrer Beziehung begriff: Sie betrat fiir sich mit
dieser Gattung kompositorisches Neuland,* obgleich mehrstimmige weltliche Vokalmu-
sik im 19. Jahrhundert freilich eine allgegenwartige musikalische Facette birgerlicher
Geselligkeit darstellte und sich auch Robert Schumann der Chorkomposition wahrend
ihrer Beziehung bereits zugewandt hatte.®® Auch die Einstudierung zur Urauffiihrung der
Drei gemischten Chére ist jenseits der intimen Schenkungsgeste Ausdruck ihres Selbstbe-
wusstseins, mit dem sie sich wohl dann, »wo Robert ausgegangen war«,*® intensiv mit
chorischem Musizieren auseinandersetzte und die namentlich nicht bekannten San-
ger*innen des Chorvereins fiir eine Auffiihrung organisierte. Ob sie sich auch eine Auf-
nahme der Stlicke ins Vereinsrepertoire erwartete, ist schwer zu beurteilen, obwohl sie

60 Litzmann 1905, 180.
61 Klassen 2009, 264.
62  Zit. nach Litzmann 1905, 139.

63 Jenseits des Horizonts des Dresdner Chorvereins wire die Kategorie »Chor« jedoch wesentlich differen-
zierter zu betrachten, da zur Mitte des 19. Jahrhunderts bei Vokalwerken fiir gemischte Stimmen nicht
selbstverstandlich von einer chorischen Besetzung im modernen Sinne ausgegangen werden darf. Wah-
rend sich Vereinigungen in der Tradition der 1791 gegriindeten Berliner Singakademie zwar sehr wohl
aus Frauen und Mdnnern zusammensetzten, sich allerdings fast ausschlieRlich der Auffithrung geistli-
cher Musik verschrieben hatten, wurde der weltliche Chorgesang durch die sich nur aus Médnnern zu-
sammensetzenden Liedertafeln als einzige etablierte Institutionsform dominiert. Die gemischtstimmige
Setzweise begegnet bis zur Mitte des Jahrhunderts dagegen fast nur in solistischen, durch Geselligkeit
bestimmten Besetzungen, etwa »wenn 4 Leute zusammen spazieren gehen, in den Wald, oder auf dem
Kahn« (Felix Mendelssohn Bartholdy, Brief an Karl Klingemann vom 1.8.1839, zit. nach Synofzik 2006,
458). In ebendiesem Kontext sind auch die Titel der entsprechenden Sammlungen Mendelssohns, Lieder
fiir Sopran, Alt, Tenor und Bass im Freien zu singen, zu begreifen. Bezeichnenderweise nennt Litzmann
die Chorstiicke Clara Schumanns »Quartettgesang« (1905, 180), wobei hier moglicherweise auch die
konkrete Auffiihrungssituation dieser Geburtstagsstiicke mitschwingen diirfte, die wahrscheinlich in so-
listischer Besetzung erfolgte. Zur historischen Verortung vor allem der Chorwerke Robert Schumanns
vgl. Synofzik 2006, 458 f.

64  Allerdings hatte Clara Wieck bereits 1830 fiir den Unterricht bei Weinlig ein vierstimmiges Lied
»Schwéne kommen gezogen« komponiert. Das Stiick ist verschollen, auch gibt es keine Anhaltspunkte
fir weitere dhnliche Kompositionen (vgl. Clara Schumann 2019, 57, Eintrdge 9. und 12. September
1830).

65 1840 entstanden die Sechs Lieder fiir vierstimmigen gemischten Ménnergesang op. 33 sowie die zu
Robert Schumanns Lebzeiten unverdffentlichten Lieder »Die Freiwilligen von Dumfries« sowie »Gers-
tenmehlbrode«. Mit dem gemischtstimmigen Chorgesang setzte er sich erstmals 1846 auseinander (Fiinf
Lieder nach Robert Burns op. 55).

66 Clara Schumann in ihrem Tagebuch im Zusammenhang mit der Komposition jener Lieder, die sie Ro-
bert Schumann 1840 als Weihnachtsgeschenk tiberreichte, zit. nach Klassen 1997, 14.
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mit der Komposition moglicherweise die Hoffnung auf eine (gemeinsame) Einstudierung
und Auffiihrung verband.

Bereits in den er6ffnenden Takten des ersten Chorliedes, der »Abendfeyer in Vene-
dig«,*” werden die skizzierten Kontexte deutlich. Eine mottoartige, dreitaktige Prolongati-
on Uber dem Orgelpunkt f fiihrt von der Tonika in Terzlage lber einen subdominan-
tischen Sextakkord und einen verkiirzten Dominantseptnonakkord zur Tonika in Quintla-
ge (Bsp. Ta). Diese ersten Takte zeigen eine enge intertextuelle Beziehung zum Beginn
der »Frihlingsahnung«, des ersten Liedes aus Felix Mendelssohn Bartholdys Sechs Lie-
dern im Freien zu singen op. 48 (Bsp. 1b). Wahrend die Anrufung bei Mendelssohn in E-
Dur an den Friihlingshauch gerichtet ist, spricht Schumann in F-Dur zur Mutter Jesu
Christi. Die Fortfiihrung durch den unbegleiteten Sopran jeweils ab Takt 3 mag die An-
spielung unterstreichen, wobei die Stelle bei Clara Schumann kompositorisch ganzlich
anders motiviert und angelegt ist: Die imitatorische Fortfiihrung ist wohl als satztechni-
sche Ausdeutung der quasi-religiosen, anddchtigen Grundstimmung des Textes zu verste-
hen, wahrend in Mendelssohns Lied auf den Ruf des Soprans die restlichen Stimmen ge-
schlossen antworten.
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Beispiel 1: a. Clara Schumann, »Abendfeyer in Venedig«, T.1-5; b. Felix Mendelssohn-Bartholdy,
»Friihlingsahnung« op. 48/1, T. 1-5

67  Schreibweise in Clara Schumanns Autograph (in der orthographisch modernisierten Edition von 1989 in
»Abendfeier in Venedig« gedndert).
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Bedeutung erlangt dieser Vergleich nun durch den Umstand, dass Mendelssohns 1840
veroffentlichte »Frithlingsahnung« nachweislich im Verein fiir Chorgesang geprobt und
auch einmal offentlich aufgefiihrt wurde, wie Mendelssohns Lieder tberhaupt ein Fun-
dament des Vereinsrepertoires darstellten.®® Die Ahnlichkeit dieser Eroffnungen ist somit
nicht zufdllig und kann Robert Schumann nicht entgangen sein.®® Durch die Vertrautheit
beider Schumanns mit diesem Lied” konnte die musikalische Referenz somit auch auf
inhaltlicher Ebene greifen: Zum einen erhebt die Komponistin durch die Anspielung zu
Beginn ihrer »Abendfeyer« den Frithling als Sinnbild der Liebe zum Motto der ganzen
Sammlung. Dass die »Frihlingsahnung« in Mendelssohns op. 48 wiederum einer Teil-
gruppe »Der erste Friihlingstag« zugewiesen ist — man betone: »Der erste Friihlingstag« —,
konnte zudem als Anspielung auf den kollaborativen Liebesfriihling von 1840 als erstem
kiinstlerischen Projekt ihrer Ehe gedeutet werden. Einen dritten Aspekt, auf den Clara
Schumann mit ihrer Bezugnahme moglicherweise anspielt bzw. den sie voraussah, konn-
te man (mit gebihrender Vorsicht) im Vorgang des »Weckens« ausmachen, der in Men-
delssohns Lied thematisiert wird, wurden Robert Schumann die Drei gemischten Chére
doch, wie erwdhnt, am Morgen seines Geburtstags am 8. Juni 1848 von Mitgliedern des
Chorvereins vorgetragen.

DREI GEMISCHTE CHORE: ENTSTEHUNG UND UBERLIEFERUNG

Titel Tonart | Metrum | Aufbau

1. Abendfeyer in Venedig | F ¢ zwei identische Strophen, jeweils 48 Takte

2. »Vorwarts« Es 3/4 zwei variierte Strophen und Codetta, insgesamt 46 Takte
3. Gondoliera As 9/8 zwei identische Strophen, jeweils 26 Takte

Tabelle 1: Clara Schumann, Drei gemischte Chére, Ubersicht

Clara Schumann entnahm die Textvorlagen zu den drei Chorliedern dem erstmals 1840
erschienenen Band Gedichte von Emanuel Geibel,”" der zu den populdrsten Lyrik-
Veroffentlichungen des 19. Jahrhunderts zdhlte und 1848 bereits in dreizehnter Auflage
vorlag.”” Schon zuvor hatten sowohl Clara als auch Robert Schumann Werke auf Basis
von Geibel-Texten komponiert, die teilweise auch diesem Band entnommen worden

68 Vgl. »Chornotizbuch« bzw. Biittner [1897], 14-21.

69 Insofern wiirde sich die reizvolle, aber hier nicht weiter verfolgte Fragestellung ergeben, welche Rolle
einem solchen Zitat bei der Trauerbewdltigung und in Gedenkprozessen zukommen mochte: Immerhin
hatte der rund ein halbes Jahr zurilickliegende Tod des von Clara Schumann zitierten Felix Mendelssohn
Bartholdy (ebenso wie der seiner Schwester Fanny Hensel) die Schumanns tief erschttert.

70 Durch ihre Mitwirkung an den Proben als Korrepetitorin sowie den Umstand, dass von Marie von Lin-
demann das »eigentlich strenge Uben« im Chorverein hervorgehoben wurde (»[Robert] Schumann lie
uns Stellen oft fiinf- bis sechsmal wiederholen, um einen festeren Einsatz oder eine feinere Niiancierung
zu erzielen« [Bittner [1897], 9 f.]), muss gerade Clara Schumann mit Mendelssohns Chorkomposition
sehr vertraut gewesen sein — sie gewissermalien »in den Fingern« gehabt haben.

71 Geibel 1840.

72 Vor allem »Abendfeier in Venedig« (siehe die Schreibweise ebd.) und »Gondoliera« wurden im
19. Jahrhundert jeweils dutzendfach als Solo- oder Ensemblelieder vertont, vgl. Stahl [1919], insbeson-
dere 49, 56.

128 | ZGMTH 17/1 (2020)



GENDER, SCHAFFENSPROZESS UND MUSIKALISCHE ANALYSE

waren.” Der von Clara Schumann getroffenen Auswahl »Abendfeier in Venedigc, »Vor-
warts<« und »Gondoliera«™ diirfte eher die Absicht zugrunde gelegen haben, drei unter-
schiedliche Stimmungsebenen zu vereinigen denn eine narrative Logik zu erzeugen, ob-
gleich die Dreiergruppe mit dem >venezianischen Element« der Gondel einen auffdlligen
thematischen Rahmen erhilt.”> Zwar tendiert Janina Klassen dazu, in »»Vorwérts<« auch
ein selbstmotivierendes und -bestatigendes Moment vor dem Hintergrund der Belastun-
gen der Dresdner Jahre zu sehen,” allerdings ist die heroische Verherrlichung des Kamp-
fes und des Leidens fiir einen hoheren Zweck — ndmlich die eigene Nation — auch eine
ausgesprochen beliebte Thematik fiir Chorkompositionen jener Zeit (vor allem im Man-
nergesang) und mag eher durch den denkbar groen Kontrast zur vorausgehenden
»Abendfeyer« von Interesse gewesen sein.”” »Gondoliera« wiederum ist das einzige Lied,
in dem sich ein explizites lyrisches Ich mitteilt (»Oh komm zu mir«).

Das heute im Robert-Schumann-Haus Zwickau verwahrte Autograph” stellt die einzi-
ge erhaltene Uberlieferung der Drei gemischten Chére dar. In ihm vereinen sich die Erst-
fassungen aller drei Lieder von Clara Schumanns Hand mit mehreren Kompositions- bzw.
Korrekturschichten, an denen sowohl Clara als auch Robert Schumann beteiligt waren,
zur bisweilen chaotischen Dokumentation eines gemeinschaftlichen Arbeitsprozesses, die
vielfach keine Rickschliisse auf die Chronologie und den Grad der Abgeschlossenheit
zuldsst. Der Umstand, dass sich dieses Manuskript offensichtlich tber den Dresdner
Chorverein erhalten hat,”® bestarkt die Vermutung, dass spatere Um- oder gar verbindli-
che Reinschriften zu Auffiihrungszwecken nicht existiert haben, da einer praktisch orien-
tierten Chorvereinigung sicherlich an der Aufbewahrung praktikableren Materials gelegen
gewesen ware. Sowohl die Art und Ausfiihrung der Korrekturen als auch deren Verteilung
— am starksten (iberarbeitet wurde »Gondoliera«, wahrend sich in »>Vorwirts«« keinerlei
Spuren Robert Schumanns finden — legen nahe, dass die Arbeit an den Chorliedern zu
einem nicht bestimmbaren Zeitpunkt abgebrochen und nicht wieder aufgenommen wur-
de (siehe unten). Dies kénnte moglicherweise bereits sehr friih geschehen sein, etwa auf-
grund von Robert Schumanns Beanspruchung durch seine nur wenige Monate spater

73 Im Falle Clara Schumanns die Nummern 3, 4 und 6 ihres op. 13 (Erstdruck 1843/44), bei Robert Schu-
mann ist hier vor allem das Spanische Liederspiel von 1849 zu nennen.

74 In der Auflage von 1840 finden sich die Gedichte auf den Seiten 115 (»Abendfeier in Venedig«), 207
(»Vorwarts«) und 113 f. (»Gondoliera«).

75 Im zweiten Buch von Geibels Band erscheinen diese beiden Gedichte unmittelbar hintereinander, al-
lerdings in umgekehrter Reihenfolge. In der Gegeniiberstellung mit den Gedichten, die im Gedichtband
in der direkten Umgebung positioniert sind — der »Gondoliera« gehen »Der Ritter vom Rhein« (105 f.),
»Der Husar« (107-109) und »Des Woiewoden Tochter« (110-112) voraus, der »Abendfeier in Venedig«
folgt wiederum »Der letzte Skalde« (116-118) —, bilden die beiden Gedichte sehr wohl ein thematisches
Paar, erscheinen sie doch als >romanischer Gegenpol« zu den benachbarten germanisch und slawisch
konnotierten Texten.

76 Klassen 2009, 265.

77 Dies gilt auch fiir Clara Schumanns kompositorische Umsetzung: Dem kontemplativen, weitgehend
homorhythmischen Choral der »Abendfeyer«, der sich von imitatorischen Stimmeinsétzen aus tGberwie-
gend in schreitenden Vierteln tber rund fiinf Minuten Auffiihrungsdauer entfaltet (eine bis dahin unge-
wohnliche Lange flr gemischtstimmige Chorlieder), stellt sie in »Vorwartsc« einen packenden Appell
entgegen, in welchem sie auch auf sgenretypische« Elemente wie punktierte Rhythmen oder Unisono-
Rufe zurlckgreift.

78  Robert-Schumann-Haus Zwickau, Signatur D-Zsch 10 427 — A1.

79 Nauhaus in Schumann 1989, [4].
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vollendete Oper Cenoveva. Geht man davon aus, dass das Manuskript schon im Septem-
ber 1850 bei der Ubersiedlung nach Diisseldorf in Dresden zuriickgelassen wurde, wiirde
zugleich der letztmogliche Bearbeitungszeitpunkt definiert.

Der tiberwiegende Teil der Eingriffe erfolgte mutmaRlich nach der Urauffiihrung am
8. Juni 1848. Da diese Werke mit Ausnahme des >Chornotizbuchs« und der Schilderun-
gen Litzmanns in keiner weiteren Primarquelle erwdhnt werden, lassen sich die Eingriffe
nicht ndher datieren. Fest steht lediglich, dass die Stiicke bereits auf einer Sdngerfahrt am
16. Juli 1848 (neben Liedern u. a. von Robert Schumann und Felix Mendelssohn) gesun-
gen wurden, offenbar ohne dass sie zuvor in einer Probe studiert worden waren; mogli-
cherweise haben die Sdngerinnen und Sénger der Urauffiihrung die Stiicke hierbei wie-
derholt. Sie erscheinen dann in zwei Proben im August 1848, die letzte Nennung erfolgt
schlieflich im Zusammenhang mit einer weiteren Versammlung am 13. September 1848,
die allerdings durch den Vermerk »Klaras Geburtstagsfeier« den konkreten Anlass der
Auffiihrung benennt.®® Danach verliert sich jede weitere Spur der Lieder; auch tiber kon-
kretere Pldne einer Verdffentlichung ist nichts bekannt, obgleich wiederholt gemutmalSt
wurde, dass die in Clara Schumanns Werkverzeichnis fehlenden Opusnummern 18 und
19 unter anderem fir die Chorlieder freigehalten worden sein konnten.?' Dass die Lieder
im Chorverein nach Schumanns Weggang »nicht nur pietdtvoll bewahrt, sondern, durch
Abschrift und Stimmen vervielfdltigt, auch gelegentlich in Klang verwandelt wurden«, wie
Gerd Nauhaus vermutete,® ist daher eine sympathische, jedenfalls aber unbelegte An-
nahme.®” Die zeitliche Nahe zu Robert Schumanns spaterem A-cappella-Schaffen lasst
allerdings vermuten, dass Clara Schumanns Lieder diese neue Phase chormusikalischen
Komponierens entscheidend angeregt haben diirften: Die Impulse und Problemstellun-
gen, die sich fiir Robert Schumann aus der gemeinsamen Arbeit an den Drei gemischten
Chéren ergaben, konnte er demnach reflektierend in sein Chorschaffen ab 1849 gelenkt
haben, wie das etwa in umgekehrter Weise in Clara Schumanns Triokompositionen von
1846/47 der Fall gewesen war® und wie es jiingst von Harald Krebs auch fir Robert
Schumanns spétes Klavierliederschaffen angenommen wurde.®

Grundsétzlich kénnen iiber das Manuskript drei wesentliche Stufen des gemeinsamen
Arbeitsprozesses rekonstruiert werden. Als Bearbeitungsschicht A wird hier die grundle-
gende, durchlaufende und abgeschlossene Niederschrift aller drei Stiicke durch Clara
Schumann bezeichnet. Da diese Schicht nur wenige Korrekturen in dunklerer Tinte und
gelegentlich mit Bleistift beinhaltet (vor allem in den Nummern 1 und 3), ist davon auszu-
gehen, dass sie bereits eine Abschrift auf Basis verlorener Entwiirfe darstellt. Hierfiir spre-

80 Bittner [1897], 47.

81 Vgl. schon Reich 1985, 250. Mdogliche weitere Kandidaten umfassen das unvollendete Zweite Klavier-
konzert und die Klaviersonate in g-Moll von 1841 (vgl. etwa Klassen 2009, 263).

82 Nauhaus in Schumann 1989, [4].

83 Dass Wilhelm Stahl die Kompositionen in seiner Geibel-Studie nicht erwdhnt, kann hierfir allerdings
nicht als Indiz herangezogen werden, da er sich — wohl aufgrund der selbstgesteckten Grenzen seiner
Untersuchung — zu Clara Schumann génzlich ausschweigt und auch keine ihrer weiteren, gedruckten
Geibel-Vertonungen erwdhnt: »Vollstindigkeit ist nur fiir die liibeckischen Tonsetzer erstrebt worden;
im brigen haben nur bedeutende und bekannte Komponisten Beriicksichtigung gefunden.« (Stahl
[1919], 2)

84 Vgl. Klassen 2009, 261. Umgekehrt ist beispielsweise Clara Schumanns Fragment gebliebenes Zweites
Klavierkonzert durch die Vollendung und die durch sie bestrittene Urauffithrung von Robert Schumanns
a-Moll-Konzert 1845 angeregt worden (vgl. ebd., 262).

85 Vgl. Krebs 2016.
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chen auch die beiden Leertakte in »Vorwarts«« zwischen den Takten 25 und 26: Hier hatte
die Komponistin in der zweiten Strophe offensichtlich in Analogie zur ersten urspriinglich
eine Wiederholung der Verszeile »goldner Strahl von oben fillt« (in der ersten Strophe:
»Vorwadrtsc ist das rechte Wort«) geplant und die entsprechenden Takte vorgezeichnet,
diese Konzeption aber im Zuge der Niederschrift verworfen und die Takte letztlich freige-
lassen — vermutlich, da der zu wiederholende Vers zusammen mit dem vorausgehenden
eine Satzeinheit bildet (»bis auf deine heille Wange / goldner Strahl von oben féllt«) und
sich deshalb im Gegensatz zum selbststindigen Motto der ersten Strophe gegen eine Wie-
derholung sperrt.?® Es ist davon auszugehen, dass die durchlaufende Niederschrift der Ver-
sion der Urauffiihrung an Robert Schumanns Geburtstag am 8. Juni 1848 entspricht.

Auch eine Skizze auf der letzten Seite des Autographs gehort sehr wahrscheinlich die-
ser Schicht A an: Hier findet sich auf zwei Akkoladen eine Skizze aus der Hand Clara
Schumanns, die einen alternativen Schluss von » Vorwarts«« darstellt. Die 17 Takte sind
nur flichtig textiert, rhythmisch teilweise nicht korrekt ausdifferenziert und beinhalten
praktisch keine weiteren Ausfiihrungsanweisungen. Da diese Skizze direkt im Anschluss
an das vollendete letzte Lied »Gondoliera« notiert ist, muss auch »>Vorwarts«« bereits zur
Ganze aufgeschrieben gewesen sein. Insofern bildet dieser Entwurf wohl erst nachtragli-
che Uberlegungen zu einer Schlussvariante ab und nicht etwa eine Vorstufe.

Mit der zweiten Bearbeitungsschicht B werden nun jene Eingriffe zusammengefasst,
die vermutlich nach der Urauffiihrung am 8. Juni 1848 und zum iberwiegenden Teil
durch Robert Schumann vorgenommen wurden (erkennbar vor allem anhand der Links-
halsung bei Unterstimmen). Uber das gesamte Autograph verteilt finden sich Bleistiftein-
tragungen aus seiner Hand, die vor allem einzelne Tone, vereinzelt aber auch langere
Fiihrungen und die Disposition der Stimmen betreffen. Die meisten dieser Eingriffe wur-
den daraufhin von Clara Schumann in Tinte nachgezogen. Auch einige Eingriffe Clara
Schumanns, die nicht auf (erkennbaren) Voreintragungen basieren, konnten in diesem
Schritt erfolgt sein (etwa in der »Abendfeyer«, T. 28-30, oder in »Gondoliera«, T. 13-15).

Die tiefgreifendsten, vermutlich im Austausch mit Robert Schumann durchgefiihrten
Eingriffe finden sich in den Takten 8 bis 16 der »Gondoliera«, welche dem Mittelteil einer
dreiteiligen Liedform entsprechen (siehe unten). Auch hier wurden zahlreiche Bleistiftein-
tragungen in Tinte bekréftigt, wobei sich die meisten der Vorzeichnungen Robert Schu-
mann zuordnen lassen (Abb. 1a).”” Diese Eingriffe fiihrten schnell zur Unleserlichkeit,
weshalb offenbar zunichst versucht wurde, durch eine zusatzliche Bass-Notenzeile Ab-
hilfe zu schaffen (Abb. Ta, unterhalb der Takte 2 bis 5), bevor Clara Schumann letztlich
eine Umschrift dieses Abschnitts am Ende des Manuskripts anfertigte (Abb. 1b). Dass die-
se Umschrift erst nach der Urauffiihrung und unter Einfluss Robert Schumanns entstand,
kann vor allem daraus geschlossen werden, dass sie einige Elemente enthdlt, die eindeu-
tig von ihm erganzt wurden, so etwa den nach oben oktavierten Basston es (anstelle von
Es) in Takt 8 (Abb. 1, erster abgebildeter Takt). Allerdings umfasst diese spdter angefertigte
Umschrift nur einige der zuvor eingetragenen Korrekturen. Dadurch hat es den Anschein,
als waren einige der (vermutlich von Robert Schumann angeregten) Eingriffe wieder zu-
rickgenommen und durch die urspriinglichen Varianten Clara Schumanns ersetzt wor-
den. Einige dieser Stellen werden unten ausfiihrlicher diskutiert.

86 Dass die beiden Takte im Autograph freigeblieben und nicht etwa direkt mit der beibehaltenen Substanz
Uberschrieben wurden, deutet moglicherweise darauf hin, dass Clara Schumann die Streichung der
Verswiederholung zum Zeitpunkt der Niederschrift noch nicht fir endgiiltig erklart hatte.

87  Vgl. auch Nauhaus in Schumann 1989, [15].
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Abbildung 1: a. Clara Schumann, »Gondoliera«, T. 8-16 [lber Seite] in der durchgehenden Nieder-
schrift Clara Schumanns inklusive zahlreicher Bleistift- und Tintenkorrekturen; b. wohl aufgrund von
Unleserlichkeit angefertigte Umschrift dieser Takte aus Clara Schumanns Hand am Ende des Manu-
skripts. Wiedergabe mit freundlicher Genehmigung des Robert-Schumann-Hauses Zwickau

Daneben ist auch eine Streichung zweier Takte (T. 6.6-8.5) in die zeitliche Ndhe dieser
Bearbeitungsschicht zu riicken, die mit Rétel und vermutlich durch Robert Schumann
vorgenommen wurde (so auch die Vermutung Nauhaus’;* vgl. Bsp. 3 und Abschnitt
»Dialogischer Bearbeitungsprozess«). Da sie Bleistifteintragungen aus Robert Schumanns
Hand enthdlt, die allerdings nicht durch Clara Schumann in Tinte nachgezogen wurden,
erfolgte diese Streichung wahrscheinlich genau zwischen den beiden Bearbeitungsschrit-
ten B und C.

In einem weiteren, mutmallich jiingsten Eingriff (C) wurden durch Clara Schumann
schlieBlich weitere Korrekturen in der Umschrift der Takte 8 bis 16 auf der letzten Seite
vorgenommen (Abb. 1b). Dabei entsprechen einige dieser Korrekturen der Erstfassung
Claras (etwa die neapolitanische Wendung inklusive Hinfiihrung in den Takten 14 bis
15), wdhrend vor allem im Bass weiter justiert wurde: Das in der zusdtzlichen Notenzeile
(Abb. 1a) notierte und spater libertragene (Abb. 1b), parallel zum Alt gefiihrte Terz-Motiv
(T. 9) wurde in C durch Pausen ersetzt (vgl. Bsp. 5) — gewissermalien die logische Konse-
quenz der bereits in den ersten Eingriffen beobachtbaren Tendenz, die Bass-Substanz zu
reduzieren.

DER DIALOGISCHE BEARBEITUNGSPROZESS IN » GONDOLIERA

Wie Thomas Synofzik in seinem grundlegenden Text zu Robert Schumanns weltlicher A-
capella-Chormusik erortert hat,® ist der Formenreichtum eines der wesentlichen Merkma-
le gerade seiner Kompositionen fiir gemischte Chore. Nur ein Sechstel dieser Werke ist
strophisch gebunden, wéahrend Robert Schumann seine Textvorlagen mehrheitlich durch
semantische Ausdeutung in individuelle Strukturen iibersetzt und durch Stimmungs-,

88 Vgl. ebd.
89  Synofzik 2006, 259.
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klangliche, harmonische oder metrische Kontraste anreichert. Dies wird allerdings erst fiir
Schumanns spdteres Chorschaffen, das im Marz 1849 mit der Niederschrift der ersten
Romanzen und Balladen fiir gemischten Chor er6ffnet wird,”® zu einer selbstverstandli-
chen Gestaltungsoption; den ab dieser Zeit entstandenen Werken, die Reinhard Kapp
mehrheitlich einem »neuen Typus«, ndmlich dem des »Vortragsstiicks«, zuordnet, steht
ein Korpus an dlteren Werken gegenliiber, die sich vor allem in der Sammlung op. 55
(1846) noch deutlich innerhalb der Konventionen der »Gesellschaftslieder«”" im Sinne
Felix Mendelssohn-Bartholdys bewegen. Auch Clara Schumanns Chorkompositionen
bleiben dulerlich dem damals tblichen Typus des Gesellschaftsliedes verpflichtet. So
bestehen die Nummern 1 und 3 ihrer Drei gemischten Chére jeweils aus zwei gleich lan-
gen Strophen” — in der »Abendfeyer in Venedig« sind diese identisch, in der »Gondolie-
ra« aus textlichen Griinden variiert —, lediglich das raffiniert strukturierte »>Vorwadrts«
weicht hiervon mit seinen beiden variierten Strophen plus Codetta ab.”® Auffallend ist
allerdings Clara Schumanns Zurilickhaltung in der Verwendung klangdramaturgischer
Mittel, die im Schaffen ihres Mannes hingegen eine grofle Rolle spielen, wie etwa Kapp
anhand ausgewdhlter Beispiele aufgezeigt hat.”* Die Drei gemischten Chére sind prak-
tisch durchgehend homophon gesetzt; die Heraus- und Gegeniiberstellung einzelner
Stimmen wie in der »Gondoliera« (siehe unten) sowie die Unisono-Appelle in »Vor-
wartsc« (T. 6 und 25) bilden auffallende Ausnahmen in der Setzweise, die zudem génz-

90 Vgl. Knechtges-Obrecht 2005.
91  Kapp 2010, 172.

92 Dies stellt tbrigens in den Chorliedern Mendelssohns ein wesentlich hdufigeres Phdnomen dar als bei
Robert Schumann: Dessen strophisch gehaltene Chorkompositionen umfassen in der Regel drei bis vier,
aber auch héufig mehr Strophen (etwa op. 55/1). Allerdings enthdlt auch sein op. 55 mit »Mich zieht es
nach dem Dorfchen hin« (Nr. 3) ein Beispiel fiir ein zweistrophiges Chorlied, das auch nachweislich im
Dresdner Verein fiir Chorgesang einstudiert wurde.

93  Wie im Uberblick tiber die Bearbeitungsphasen angedeutet, scheint Clara Schumann selbst héchst unsi-
cher bezlglich der Tragfdhigkeit dieser Konzeption von » Vorwadrts«« gewesen zu sein. Diese resultierte
aus der Entscheidung, die insgesamt fiinf Text- in drei musikalische Strophen in der Anordnung 2+2+1
zu libersetzen, wobei die beiden Doppelstrophen musikalisch als Einheit gestaltet wurden (also etwa
Uber keine starke Binnenkadenz verfligen und sich harmonisch jeweils von der Tonika in die Dominan-
te wenden). Die daraus resultierenden Proportionen von 18-16-12 Takten hielt Clara Schumann mogli-
cherweise fiir nicht ausbalanciert, weshalb sie dieser Erstfassung durch die Neuskizzierung der dritten
Strophe am Ende des Manuskripts eine Variante mit 18-16-17 Takten gegeniiberstellte, wobei die ab-
schliefenden 17 Takte auf lediglich einer Textstrophe basieren. Das hieraus folgende Problem der text-
lichen Redundanz ist der Skizze vor allem anhand der Haufung kadenzieller Variantenbildung anzu-
merken. Letztlich diirfte sich Clara Schumann bereits vor der Urauffiihrung wieder auf die urspriingliche
Variante festgelegt haben. In dieser Gestalt bleibt dem Lied seine sbeschleunigende« Dramaturgie erhal-
ten, wodurch » Vorwdrts« in formaler Hinsicht zu den reizvollsten Vokalkompositionen Clara Schu-
manns zu zdhlen ist.

94 »[...] so wird schlielllich auch der Chor nicht mehr einzig als die Verbindung von >Stimme« hingenom-
men, [...] sondern als reale Gemeinschaft vorgestellt, die sich an ein Blihnengegeniiber wendet, sich
untereinander verstandigt oder eine Zuhorerschaft in der Realitdt anredet; wird er nicht nur zur Verdeut-
lichung und Intensivierung des Textvortrags eingesetzt, sondern kann sich zu einer eigenen Ebene der
Mitteilung und der Stellungnahme entwickeln, schlieBSlich seinerseits als Projektionsfldche, Leinwand,
Biihne behandelt werden, wo Kréfte, Farben, Formen, Figuren, Bedeutungstriger, Agenten und Akteure
zu Konstellationen zusammentreten oder gegeneinander in Stellung gebracht werden, die Téne als Far-
ben, die Figuren als Formen, die Stimmen als Instrumente fungieren, ihre Bewegungen Muster, Netze,
Gewebe, Aggregatzustinden [sic] bilden und ihre Relationen wiederum als Symbolisierungen interpre-
tiert und verstanden werden kénnen [...].« (Kapp 2010, 186)
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lich auf Stimmteilungen verzichtet.” Diese Tatsache ldsst sich nicht mit (begrenzten) Ka-
pazitdten des Chorvereins begriinden. Denn unter anderem zdhlten Robert Schumanns A-
cappella-Lieder »Das Hochlandmddchen« op. 55/1 und »Hochlandbursch« op. 55/5
nachweislich zu den ersten Stiicken, die er im Chorverein einstudieren und am 26. Marz
1848 sogar im Rahmen der »l. Auffithrung vor Gasten und aullerordentlichen Mitglie-
dern« auffiihren lieR.”* Die Setzweise der genannten Lieder ist dabei auf den Wechsel
von bis zu fiinf Solist*innen (durch Teilung einer der vier Stimmen) und Chor-Tutti ausge-
richtet. Auch andere Kompositionen, etwa das bei derselben Auffiihrung erklungene dop-
pelchorige Fratres ego enim accepi von Palestrina, belegen, dass verschiedene Beset-
zungs- und Klangvarianten jenseits der chorischen Vierstimmigkeit im Verein gepflegt
wurden. Insofern ldsst sich fiir Clara Schumanns Entscheidung, an der Vierstimmigkeit
und fast ununterbrochener syllabisch-homophoner Setzweise festzuhalten, keine durch
dulere Umstdnde bedingte Erklarung anfiihren. Da diese Gestaltungsweisen allerdings
dem Standard der damaligen A-cappella-Komposition vor allem im Sinne des privat-
geselligen Quartettgesangs entsprechen — so immerhin noch 1905 die von Litzmann ge-
brauchte Terminologie” —, waren die Stiicke in ihrer Anlage moglicherweise auf eine
Verdffentlichung hin ausgerichtet.

Geibels »Gondoliera« umfasst zwei Strophen aus je zwolf Versen, wobei die Verse 1
bis 4 der ersten Strophe am Ende beider Strophen wiederholt werden (Tab. 2). Die dreitei-
lige, symmetrische Anlage wird von Clara Schumann in ihrer Erstfassung (Schicht A) in
eine entsprechende A-B-A'-Form mit den Taktproportionen 10-8-10 ubertragen: Die
Rahmenteile in der Grundtonart As-Dur entsprechen thematisch einander, nur wo sich
die zweite Halfte von A (Verse 3 f., T. £(5-10)® in die Dominante wendet, fiihrt in A' eine
Ausweichung lber die Subdominante in den Schluss in der Grundtonart (Verse 11 f.,
T. 23-28). Entsprechend der textlichen Korrespondenz ist auch A' in beiden Strophen
identisch.” Das versweise alternierende Metrum aus vier- und dreihebigen Jamben Gber-
tragt Clara Schumann in ein 9/8-Taktschema, wobei sie die zértliche Anrufung »O komm
zu mir«, zugleich Er6ffnung und zentrale Aussage des Gedichts, wiederholen ldsst. Durch
eine entsprechende jambische Rhythmik in den ersten Takten ()| JJJ2 etc.) wird das
Wiegen der Gondel als motorischer Grundpuls des Stiicks etabliert. Die melodische Kon-
tur des Soprans, die sich in den Takten 1 bis 4 wellenférmig bis zum Rahmen einer klei-
nen Septime (f'—es®) weitet und zu ihrem Ausgangspunkt ¢ zurlickkehrt, erscheint dabei
in dhnlicher Weise bildhaft geprdagt. Nicht nur durch den Ambitus, sondern auch durch
den Abstand zu den anderen Stimmen riickt der Sopran deutlich in den Vordergrund:

95  Auch in Mendelssohns Liedern im Freien zu singen — im Gegensatz zu seinen an Liedertafeln adressier-
ten Mannerchor-Kompositionen — finden sich praktisch keine Stimmteilungen, was abermals auf den
Kontext des geselligen Beisammenseins einzelner Privatleute verweist, in welchem seine Chorsammlun-
gen stehen.

96 Vgl. Biittner [1897], 47.

97 Vgl. Anm. 63.

98 Da sich die Erstfassung der »Gondoliera« und die spétere, gemeinsam mit Robert Schumann erarbeitete
und in der Breitkopf & Hartel-Edition von 1989 abgebildete Fassung im Taktumfang unterscheiden, wird
bei Verweisen auf den Formabschnitt A der Erstfassung ein hochgestelltes ¥ vorangestellt. Da die Fas-
sungen ab dem B-Teil in ihrer Ausdehnung wieder einander entsprechen, wird ab hier aus praktischen
Griinden stets auf die Taktzédhlung der Ausgabe von 1989 Bezug genommen (in der Erstfassung miissen
hier jeweils zwei Takte hinzugezahlt werden).

99  Somit lielle sich die Gesamtform in musikalischer Hinsicht als A1T-B—-A1' — A2-B—A1"' beschreiben.
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Wahrend der Alt in den ersten vier Takten durchgehend auf den Tonh&hen es'/des' ver-
weilt, entfernt sich der Sopran stellenweise eine Oktave und sogar None von den restli-
chen Stimmen (dabei bilden sich vereinzelte parallele Dezimen zwischen dem Sopran
und den Mannerstimmen). Durch diesen deutlich groReren Bewegungsspielraum wird der
Sopran gleichsam als >Einzelstimme« inszeniert, als sprechendes Subjekt, das an sein Ge-

gentiber die Aufforderung »O komm zu mir« adressiert.

Sanft spielt der goldne Schein,
Die Cither klingt, und zieht dein Herz
Mit in die Lust hinein.

was nie die Zunge spricht,
die Lippe zieht sich nicht zurtick
und wehrt dem Kusse nicht.

1. Strophe 2. Strophe Erstfassung | Fassung inkl. Streichung
O komm zu mir, wenn durch die Nacht | Das ist fur Liebende die Stund, A (10 Takte) | A (8 Takte)

Wandelt das Sternenheer, Liebchen, wie ich und du,

Dann schwebt mit uns in Mondespracht | so friedlich blaut des Himmels Rund,

Die Gondel tibers Meer. es schlaft das Meer in Ruh.

Die Luft ist weich, wie Liebesscherz, Und wie es schléft, da sagt der Blick, B (8 Takte) | B (8 Takte)

O komm zu mir, wenn durch die Nacht
Wandelt das Sternenheer,

Dann schwebt mit uns in Mondespracht
Die Gondel tibers Meer.

O komm zu mir, wenn durch die Nacht | A' (10 Takte)
Wandelt das Sternenheer,
Dann schwebt mit uns in Mondespracht

Die Gondel tbers Meer.

A' (10 Takte)

Tabelle 2: »Gondoliera«, Textvorlage und formaler Aufbau in Clara Schumanns Erstfassung (dritte Spal-
te) sowie in einem spateren Korrekturstadium inkl. Streichung, die der Breitkopf & Hartel-Edition von
1989 entspricht (vierte Spalte)

Die Melodik dieser ersten Phrase wird zudem dadurch geprdgt, dass Geibel am Beginn
des zweiten Verses den Jambus durch einen Troch&us ersetzt, wodurch sich die Akzent-
folge des ersten Versfulles umkehrt (Tab. 3). Clara Schumann reagiert hierauf mit einer
daktylischen Achtelfolge auf der Zdhlzeit 3.4, die einen Bewegungsimpuls schafft, der
den melodischen Bogen bis zum es® und von hier {ber die Septime absteigend bis zur
Tonikaterz zu spannen vermag (Bsp. 2). Dies hat in Verbindung mit der Verdopplung des
ersten Halbverses zur Folge, dass der Beginn der zweiten Strophe eingerichtet werden
muss: Da dort der erste Vers eine Satzeinheit bildet, verbietet sich eine analoge Verdopp-
lung. Stattdessen wird der Schluss des zweiten Verses »wie ich und du« wiederholt, was
zu einer Verschiebung der Position des Trochdus fiihrt — namlich auf Z&hlzeit 2.7 — und
dementsprechend rhythmische und Tonh&hen-Anpassungen nach sich zieht, was die
melodische Phrasierung der ersten vier Takte der zweiten Strophe wesentlich dndert. Die
zweite Hilfte von A (T. *5-10) strebt nun (in beiden Strophen identisch) zur Dominante
und erreicht diese in Takt 6; gestaffelte Stimmeneinsdtze, ein erweiterter Ambitus und
starkeres melodisches Profil der restlichen Stimmen sowie eine kurze, doch klanglich
auffallige Parallelfiihrung mit dem Alt (T. f8-9) binden den Sopran enger ins chorische
Miteinander ein und weisen bereits auf den folgenden B-Teil voraus (T. F11 = 9).

O komm zu mir, wenn durch die Nacht

v —

Das ist fur Liebende die Stund,

~ - / - v/ - / N e

Wandelt das Sternenheer Liebchen, wie ich und du,

— ~ — = ~ = - — % - -

Tabelle 3: Emanuel Geibel, »Gondoliera«, metrisches Schema der ersten beiden Verse der ersten (links)
und zweiten (rechts) Strophe
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Im Laufe des Bearbeitungsprozesses nach der Urauffiihrung scheint sich nun Robert
Schumann mehrfach den Takten 6.3 bis 8.1 zugewandt zu haben. Die Rételstreichung
dieses Segments, die Gerd Nauhaus in seiner Edition von 1989 auch als letztgiiltigen Ein-
griff behandelt, fiihrt zu einer leichten Asymmetrie zwischen den Rahmenteilen A und
dem unverdnderten A', wofiir dramaturgische Griinde angefiihrt werden kénnen: Hier-
durch erfahrt die Wiederholung der letzten Verszeile im abschliefenden A'-Teil sowie
der mit ihr verknipfte Hochton as® im Sopran groReres Gewicht (T. 22.3, Bsp. 2). Im nun
nur noch acht Takte umfassenden A-Teil markiert g* (T. 6) den neuen lokalen Hochton.

o komm zu mir,
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Beispiel 2: Clara Schumann, »Gondoliera«, Formabschnitte A (a.) und A' (b.) in der Erstfassung Clara
Schumanns, Sopran (jeweils zehn Takte). Die beiden gestrichenen Takte in a. markieren eine wahr-
scheinlich von Robert Schumann verantwortete Streichung im A-Teil.

Nun verrdt das Autograph bei ndherem Blick allerdings auch, dass Robert Schumann vor
der Eliminierung dieser beiden Takte zundchst einen Eingriff in deren Stimmendisposition
ins Auge gefasst hatte (Bsp. 3). Wéhrend seine Ergdnzungen im ersten getilgten Volltakt
offensichtlich darauf abzielten, einen Kontrast zur andernfalls beinahe identischen Paral-
lelstelle in A" zu erzeugen (T. 23), verrdt vor allem der Eingriff in den Auftakt viel tGber die

Bedeutung, die Robert Schumann der »Klangregie«'® in seinen Chorwerken beimal.

100 Kapp 2010.
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Beispiel 3: Clara Schumann, »Gondoliera«, Transkription der gestrichenen Takte mit den Korrekturen
Robert Schumanns in den drei Unterstimmen (vgl. Bsp. 2a).'" Die autographe Textierung der drei Un-
tersimmen, die entsprechend der Stimmeinsitze in der Erstfassung in Takt 7.3 beginnt, wurde hier
fortgelassen, da sie mit Robert Schumanns (untextierten) Ergdnzungen nicht vereinbar ist. Wiedergabe
mit freundlicher Genehmigung des Robert-Schumann-Hauses Zwickau

Wie die Gegeniiberstellung in Beispiel 4 verdeutlicht, zielte Robert Schumann mit seinen
urspriinglichen Ergdanzungen offensichtlich darauf ab, die Dramaturgie in der Stimmen-
disposition dieser korrespondierenden Abschnitte zu variieren. Die insgesamt viermal
erklingende Verszeile »Die Gondel iibers Meer« bzw. das korrespondierende Sopranmo-
tiv ware den ersten Korrekturen gemal zuerst (T. *6) vierstimmig erklungen, in der direkt
anschlieRenden Wiederholung (T. *8) zweistimmig eingeleitet worden; seine Wiederkehr
in A' (T. 22) hétte allein der Sopran vorgetragen (wie das Clara Schumann schon in A
vorgesehen hatte), ehe die Gondel auf dem Meer abschliefend — als Sinnbild eines ge-
meinsamen Riickzugsortes das prdagende Bild des Gedichts — abermals vierstimmig be-
kraftigend intoniert worden wdre (T. 24). Somit hatte sich fiir die vier ~Gondel-Motive« die
Stimmendisposition 4-2—1-4 ergeben. Weshalb beide sich letztlich doch zur Streichung
entschlossen, ist unklar; moglicherweise fiirchtete man aufgrund der mehrfachen textlich-
motivischen Rahmenkonstruktion eine gewisse Redundanz, der man durch die erzeugte
Asymmetrie zwischen den Rahmenteilen entgegentrat.

Auch mit seinen Eingriffen in den Takten 8 bis 12 zielte Robert Schumann auf die
Ebene der Klangregie ab. Bestimmend fiir die in Beispiel 5 dargestellte erste Halfte des B-
Teils ist die Call-Response-Struktur zwischen dem Sopran und den restlichen Stimmen,
die sich liber einem rudimentdren, versweise voranschreitenden Monte-Harmoniegang
iiber dem Orgelpunkt es entfaltet (V8-[I]-VI5-ii-VII5-iii) und in die iii. Stufe c-Moll fiihrt.
Dabei gestaltete Clara Schumann die nachklingenden Unterstimmen urspriinglich duflerst
abwechslungsreich, indem sie jeweils verschiedene Stimmen aneinanderkoppelte: Alt
und Bass in Takt 9, Alt und Tenor in Takt 10 sowie Alt, Tenor und Bass in Takt 11. Robert
Schumanns Eingriffe dnderten nun einerseits die Stimmverteilung und die Stimmfiihrung
der Response-Elemente und konzentrierten sich andererseits, damit aber eng zusam-
menhdngend, auf die Rolle der tiefsten Stimme: War der Bass in der Erstfassung beinahe
fortlaufend aktiv und auch in die wechselseitige Struktur miteingebunden (T. 11), so wur-
den bereits im ersten Eingriff zwei Basstone in Takt 10 entfernt. Durch die Korrekturen in
der Umschrift am Ende (C) entfdllt schlieflich mehr als die Halfte der Substanz des Basses
gegeniber der Erstfassung und die Stimme wird auf den Orgelpunkt es beschrankt.

101 Vgl. auch Nauhaus in Schumann 1989, [15].
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Beispiel 4: Clara Schumann, »Gondolierac, die vier Vertonungen von »die Gondel (ibers Meer« der
Bearbeitungsschicht B: a. T.%.6-8.5 (beinhaltend die von Robert Schumann mit Bleistift erganzten
Stimmfiihrungen, die spiter, mutmafSlich noch vor Bearbeitungsstufe C, gestrichen wurden); b. T. 6.6—
8.5, ¢. T.22.6-24.5; d. T. 24.6-26.5
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Fir die Zuschreibung und Beurteilung dieses mutmallich spdtesten Bearbeitungsstandes
ist eine kleine Eintragung Robert Schumanns aufschlussreich: Schon in der Erstnieder-
schrift Clara Schumanns findet sich eine Korrektur, durch welche die Fiithrung der Bass-
stimme offenbar durch einen Liegeton es (punktierte Halbe plus Viertel, vgl. Abb. 1a,
T. 9-10) tiberschrieben werden sollte. Die Umschrift am Ende und deren spétere Korrek-
tur bilden diesen Eingriff zwar nicht ab, allerdings kdnnten die Streichungen im Bass als
Fortfithrung (und chronologischer Schlusspunkt) der von Robert Schumann angestofsenen
Tendenz gedeutet werden, die Rolle des Basses zu reduzieren.

Sopran
Meer._ Die Luft ist  weich wie Lie - bes - scherz. sanft spielt der gold - ne, gold’ - ne Schein, die
Ale
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Beispiel 5: Clara Schumann, »Gondoliera«, T. 8-12, Gegeniiberstellung der Bearbeitungsstufen A, B
und C. Die Textierung entspricht dem Autograph. Wiedergabe mit freundlicher Genehmigung des Ro-
bert-Schumann-Hauses Zwickau

Durch diese Eingriffe in den Bass dndert sich die Klangdramaturgie des B-Teils entschei-
dend: Die Neuordnung der Stimmendisposition schafft eine klarere Konturierung der drei
Strukturebenen Oberstimme — (antwortende) Mittelstimmen — Bass/Orgelpunkt. Zudem
wird in C die durchgehende Vierstimmigkeit aufgehoben und der Klang durch die ent-
standenen Liicken des Basses aufgelockert, was den Kontrast zum vorangehenden, fast
durchgehend vierstimmigen A-Teil starkt. Durch die schrittweise Reduktion der Stimmen
von vier auf zwei bis zum einzelnen Sopran erhdlt die F-Dur-Akkordbrechung in Takt 10

ZGMTH 17/1 (2020) | 139



THOMAS WOZONIG

(Zwischendominante zur ii. Stufe b-Moll) ganz besonderes Gewicht. Der Bass tritt hier
nur fiir einen Moment wieder hinzu und pausiert dann erneut, ehe er den Tonsatz wieder
zur klangvollen Vierstimmigkeit ergdnzt (Bsp. 5, Auftakt zu T. 12). Gegeniiber der von
Robert Schumann forcierten klanglichen Reduktion und Differenzierung verfolgte Clara
Schumann in der Erstfassung des Lieds eine gegenteilige Konzeption: Hier erfahrt der
vierstimmige Chorklang durch die variantenreich platzierten Imitationen und die mehrfa-
che Uberschneidung der Sopran- mit der urspriinglichen Alt-Fiihrung (T. 10 und 11) noch
eine innere Belebung, die in gewisser Weise die beginnende Verselbstindigung der drei
Unterstimmen ab T. 7 fortsetzt.'*

Das in den Korrekturen durchscheinende Streben Robert Schumanns nach klanglicher
Schattierung nicht zuletzt tiber die Bass-Gestaltung wirkt ferner noch in den Beginn des
A'-Teils hinein (T. 17): Hier ldsst er den Bass entgegen Clara Schumanns urspriinglicher
Anlage, die in den Takten 17 bis 20 notengetreu den vier Eréffnungstakten entspricht, erst
zwei Zahlzeiten spdter zu den restlichen Stimmen hinzutreten, wobei die notwendige
Umtextierung des Basseinsatzes wohl nicht ungewollt den (zumindest fliichtigen) Ein-
druck einer nach unten gekehrten Imitation schafft. Hierdurch bt allerdings der Sopran
jene Exponiertheit ein, die oben anhand des Beginns aufgezeigt wurde.

Wahrend die gerade beschriebenen Eingriffe offenbar in einer einvernehmlichen Aktu-
alisierung aufgingen, wurde ein Bearbeitungsansatz Robert Schumanns an anderer Stelle
augenscheinlich wieder zuriickgegnommen. Dem oben beschriebenen Erreichen der
iii. Stufe c-Moll in Takt 12 schliel’t sich tiber dem Vers »die Cither klingt und zieht dein
Herz / mit in die Lust hinein« ein vor allem harmonisch fundierter Spannungsaufbau an,
der sich Giber dem chromatisch abwarts gefiihrten Bass entfaltet und auf das Erreichen der
Dominante Es-Dur in Takt 16 gerichtet ist. Ausgehend vom quintlosen Dominantsekund-
akkord in engster Lage des'-es'-es'—g' (T. 13.1) spreizt sich die Fortschreitung Gber den
Tonika-Sextakkord und den tibermdRigen Quintsextakkord auf ces bis zum Dezimrahmen
auseinander (T. 14.1), wobei der hier erreichte Basston a zu heses und der Akkord folg-
lich zum dominantischen Sekundakkord in Fes-Dur umgedeutet wird. Die Spannung
entlddt sich schliellich iiber den Worten »mit in die Lust hinein« mit Quartsprung
aufwdrts im Sopran im Sextakkord auf as (T. 15.1), der, als neapolitanischer Sextakkord
gedeutet, Gber die Doppeldominante B-Dur in die Dominante fihrt (T. 16.1).'"

In der Bassfiihrung der Takte 13 bis 15 ldsst sich ein struktureller Bezug zum Schluss der
»Gondoliera« (T. 23-26) herstellen: Die harmonischen Spannungen beider Passagen, die aus
stark chromatischen Fortschreitungen resultieren — im B-Teil enharmonisch, am Schluss zwi-
schendominantisch motiviert —, werden von einer chromatisch absteigenden Basslinie getra-
gen, die in beiden Fillen vom des' ausgeht. Wahrend sie aber im ersten Fall nur bis zur Un-
terquart as gelangt, schreitet sie am Schluss — beinahe durchgangig in Halbtonen — weiter bis
zum doppeldominantischen Leitton d, der kurz darauf zum Dominantgrundton ansteigt.

102 Dynamikanweisungen, die sich moglicherweise als duferst aufschlussreich fiir die tatsachlichen Klang-
konzeptionen der Partner hdtten erweisen konnen, fallen als Bezugspunkte flir die Drei gemischten Cho-
re leider weitgehend aus. Die wenigen dynamischen Eintragungen im Autograph sind mehrheitlich mit
dunklerer Tinte gesetzt und damit duBerlich méglicherweise einem spateren Bearbeitungszeitpunkt zu-
zuordnen. In den Takten F10-14 / 8-12 findet sich zwar eine Reihe von Crescendo- und Decrescendo-
Gabeln zur Verdeutlichung der Phrasierung einzelner Motive, iibergeordnete Dynamikangaben fehlen
allerdings. Dem Segment unmittelbar voraus geht lediglich ein mf (T. 6), das in Takt "9 / 7 mit einem
Diminuendo endet.

103 In dhnlicher Form erscheint diese Wendung ebenso in »>Vorwarts<« am Schluss beider Strophen.
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Beispiel 6: Clara Schumann, »Gondoliera«, T. 12-16, mit der neapolitanischen Wendung (T. 15) in den
Bearbeitungsstufen A, B und C. Textierung entsprechend dem Autograph. Die Textteile in eckigen
Klammern in B und C sind im Autograph nur unprdzise angedeutet und wurden hier zur besseren
Nachvollziehbarkeit rhythmisch korrekt unterlegt. Wiedergabe mit freundlicher Genehmigung des
Robert-Schumann-Hauses Zwickau

Ohne dass ein Grund hierfir ersichtlich wdre, wollte Robert Schumann die neapolitani-
sche Wendung nun allerdings mittels Alterationen und gednderter Bassfiihrung zu einer
schlichteren Progression reduzieren, die (auf die Zieltonart Es-Dur bezogen) liber den
Quartsextakkord der I. Stufe und einen Quintsextakkord mit verminderter Terz (ces) liber
a nur noch den Sekundakkord der V. Stufe (T. 15) erreicht (Bsp. 6B). Mit dieser Neuhar-
monisierung stehen wohl auch die Ansdtze zu einer alternativen, teilweise parallelen
Stimmfiihrung von Sopran und Alt in Takt 15 in Zusammenhang (vgl. Abb. 1b, abgebilde-
ter achter Takt, sowie die Transkription in Bsp. 6B, T. 15), die sich in der Umschrift, nicht
allerdings in der ersten fortlaufenden Niederschrift Clara Schumanns finden (Abb. 1a,
achter abgebildeter Takt, sowie die Transkription in Bsp. 6A, T. 15.). Somit konnte diese
skizzierte Stimmfiihrungsvariante eine spontane Uberlegung darstellen, mit der die >nea-
politanisch« konzipierte, in Verbindung mit der Neuharmonisierung allerdings weniger
tiberzeugende Sopranfiihrung in Takt 15 durch eine alternative Wendung ersetzt werden
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sollte. Spater wurden sowohl die urspriingliche Harmonisierung als auch die urspriingliche
Stimmfiihrung reaktiviert, wie aus deplatzierten Notenkdpfen und Alterationszeichen ge-
schlossen werden kann (vgl. Abb. 1), womit einer der reizvollsten Momente der ganzen
Sammlung erhalten blieb.

SCHLUSS

Durch die Verkniipfung des mehrschichtigen Entstehungsprozesses sowie die ihn bedin-
genden Kontexte wurde versucht, einen alternativen Blickwinkel auf die Drei gemischten
Chére von Clara Schumann einzunehmen, der ber traditionelle autonomieasthetische und
eine auf pianistische Handlungsraume zentrierte Position hinausweist. Wie gezeigt wurde,
drohen viele Facetten dieser immerhin seit ber drei Jahrzehnten edierten Kompositionen
unerkannt zu bleiben, wenn der Kontext des Dresdner Vereins fiir Chorgesang und die da-
mals tibliche Kompositions- und Auffiihrungspraxis sowie der gemeinschaftliche Bearbei-
tungsprozess nach der Urauffiihrung nicht mit berticksichtigt werden. Durch die Entschei-
dung, sich weitgehend auf das dritte Lied »Gondoliera« zu konzentrieren und dabei vor
allem von den Eingriffen im Autograph auszugehen, wurde der Fokus zwangsldufig auf
bestimmte Facetten kanalisiert, wahrend andere Aspekte des Werkes, insbesondere der
ersten beiden Lieder »Abendfeyer in Venedig« und » Vorwarts««, ausgespart bleiben muss-
ten. Dies wurde bewusst in Kauf genommen, um die Drei gemischten Chére (iberhaupt fir
musikwissenschaftliche und -theoretische Diskurse, in deren (ibliche Raster sie bisher kaum
einzufligen waren, zu erschliefen und an ihnen grundlegende Fragestellungen einer kul-
turwissenschaftlich und prozessorientierten Musikanalyse zu diskutieren. Hierdurch mag
die Untersuchung auch fiir den >Bedeutungskomplex Schumann« bereichernd und aktuali-
sierend wirken, sind die drei Chorlieder doch gleichermallen Ausdruck und Abbild von
Clara Schumanns musikalischer Kompetenz, ihres kiinstlerischen Selbstbewusstseins wie
auch ihrer Beziehung zu Robert Schumann wéhrend einer Phase, in der sie aufgrund zu-
nehmender privater Belastungen und kiinstlerischer Frustration ihr eigenes Komponieren
weitgehend — aber eben nicht vollstandig — einstellte. Selbstbestimmtes Handeln, hoheres
asthetisches Streben sowie ein dullerer Kompositionsanlass stehen hier folglich nicht in
Widerspruch, sondern bedingen sich vielmehr, ja, sind letztlich integraler Bestandteil einer
Beziehung, deren Fundament die Musik bildete.
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Genderverteilung der Lehrenden in den Fachern
Komposition, Elektroakustische Komposition und
Musiktheorie an deutschen Hochschulen

Eine statistische Recherche

Irene Kletschke, Kirsten Reese

Schlagworte/Keywords: appointment policy; Berufungspolitik; Diversitdt; diversity; equality; fe-
male composers; female teachers; gender; Gleichstellung; Komponistinnen; weibliche Lehrende

Im Februar 2019 wurde von der Frauenbeauftragten der Universitit der Kiinste (UdK)
Berlin, unterstiitzt von Fachkolleginnen der Fakultit Musik und von klangzeitort, dem
gemeinsamen Institut fiir Neue Musik der UdK Berlin und der Hochschule fiir Musik
Hanns Eisler (HfM) Berlin, eine Recherche zur Genderverteilung der Lehrenden in den
Fachern Komposition und Musiktheorie an Musikhochschulen in Deutschland in Auftrag
gegeben. In einer Vorrecherche waren zunichst die auf den Webseiten der Musikhoch-
schulen offentlich zugdnglichen Lehrendenverzeichnisse ausgewertet worden. In einem
ndchsten Schritt nahm die Bundeskonferenz der Frauen- und Gleichstellungsbeauftragten
an Hochschulen (bukof) und deren Kommission »Kiinstlerische Hochschulen« die Initia-
tive auf. Um die Genauigkeit der Zahlen zu erh6hen und um die Hochschulen in den
Prozess einzubinden, wurden im Mai 2019 die 23 deutschen Musikhochschulen ange-
schrieben und gebeten, die Zahlen abzugleichen und gegebenenfalls zu korrigieren. Von
23 Hochschulen antworteten zehn im Rahmen der genannten Frist und iibermittelten
korrigierte Zahlen, die in die Statistik eingepflegt wurden.

Aus der Erhebung, die auf der Webseite von klangzeitort abrufbar ist," ergeben sich
nach jetzigem Stand folgende Zahlen: Bundesweit liegt der Anteil von Frauen an Profes-
suren, akademischem Mittelbau und bei den Lehrbeauftragten an kiinstlerischen Hoch-
schulen im Bereich Komposition bei 14,5 %, in dem kleineren Fach der elektroakusti-
schen und medialen Komposition (Elektronische Komposition, Medienkomposition, Film-
komposition, Musikinformatik) ist die Situation mit 10 % Frauenanteil noch weiter zuge-
spitzt, in dem groBeren Fachgebiet Musiktheorie mit 20,9 % wiederum etwas besser,
wenn auch weit entfernt von einem ausgewogenen Verhiltnis. Fasst man die Ergebnisse
Komposition, Elektroakustische Komposition, Musiktheorie und verwandte Facher (Neue
Musik, Ensembleleitung, Musikiibertragung, Musikinformatik u. a.) zusammen, ergibt sich
ein Frauenanteil von 17,3 % bei den Lehrenden in diesen Bereichen.

Es ist wichtig, im Blick zu behalten, dass diese Ergebnisse nur vorldufig sind: Wie bei
jeder Statistik beruhen die Zahlen einerseits auf empirischen Daten, andererseits ist die
Auswahl und vor allem eine systematische Deutung dieser Angaben nicht leicht vorzu-

1 http://klangzeitort.de/wp-content/uploads/2020/02/klangzeitort_Ergebnisse-Genderverteilung-gesamt-
aktualisiert-korrigiert-03_200901.pdf (15.5.2020).
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nehmen. Die teilweise komplizierte Zuordnung zu den Lehrgebieten wie auch zu den
Statusgruppen erschweren die Einordnung der Befunde: Bei den Lehrgebieten sind die
Uberginge oft flieRend, so gab es in Komposition und Musiktheorie historisch immer
schon Uberschneidungen der Lehrpersonen, ebenso zwischen Komposition und elektro-
nischer Komposition. Im Lehrgebiet der elektronischen Musik gibt es Schnittmengen mit
den Fachgebieten Filmmusik, Tonmeisterausbildung und verwandten Studiengangsprofi-
len. Gast- und Honorarprofessuren sowie akademische Mitarbeiter*innen haben haufig
befristete Vertrdge, was nicht berticksichtigt werden konnte, ebenso wenig wie das Aus-
mafd der Stellenanteile (in allen Statusgruppen). Hinzu kommt, dass die Webseiten der
Hochschulen nicht immer auf dem aktuellen Stand sind.

Andererseits ist es ebenso wichtig, zu betonen, dass es nicht Ziel dieser Erhebung war,
sich mit wissenschaftlichen Studien zu messen; sie soll in erster Linie dazu dienen, das
Augenmerk auf einen grundlegenden Missstand an Hochschulen mit weitreichenden Fol-
gen fiir das Musikleben zu richten. Statistische Herangehensweisen sind erhellend, da sie
vorliegende Daten pragnant zusammenfassen und als Grundlage fiir weitere Forschung
oder Handlungen zur Verfiigung stellen. Die in der Recherche zusammengestellten Zah-
len weisen ein so eindeutiges — um nicht zu sagen erschreckendes und erniichterndes —
Missverhdltnis der Genderverteilung bei Lehrenden auf, dass einzelne Verschiebungen in
den Rubriken nichts an der Gesamtaussage dndern wiirden: Ganz konkret bedeuten die
Zahlen, dass einzeln betrachtet an nicht wenigen Hochschulen in den Lehrgebieten
Komposition und elektroakustische Komposition ausschliefSlich Manner lehren.

Z UM AKTUELLEN DISKURS UBER GENDER UND DIVERSITAT IN DER ZEITGENOS-
SISCHEN MUSIK UND KOMPOSITION

Ausgangspunkt dieser Recherche waren zwei Entwicklungen: Zum einen findet seit eini-
gen Jahren im zeitgendssischen Musikleben ein Aufbruch statt.” Die geringe Prasenz von
Frauen vor allem als Komponistinnen und kreative Musikschaffende wird thematisiert,
und Jurys, Kulturpolitiker*innen und Kurator*innen, vor allem die Musikschaffenden
selbst, setzen sich fiir eine gerechtere Genderverteilung und mehr Diversitét ein. Inten-
dant*innen programmieren mehr Frauen in ihren Festivals und Konzertformaten und be-
kunden, dies in Zukunft noch auszuweiten. Bundesweite Forderinstrumente (z. B. der
Musikfonds e. V.) werden von politischer Seite angehalten, genderbezogene Kriterien bei
Entscheidungen zu berticksichtigen. Bei den Darmstéddter Ferienkursen fiir Neue Musik
fihrte die 2016 durch GRID (Cender Relations in Darmstadt) und GRINM (Gender Rela-
tions in New Music) ausgeloste Diskussion 2018 zu einer Quote bei den Teilneh-
mer*innen der Darmstddter Ferienkurse sowie einer weitgehend parititischen Verteilung
bei den Lehrenden und aufgefiihrten Komponist*innen. Die Bundeskulturstiftung finan-
zierte das Defragmentation Programm? der einflussreichsten zeitgendssischen Musikfesti-
vals (Darmstadter Ferienkurse, Donaueschinger Musiktage, MaerzMusik und Ultima Festi-

2 Vgl. Reese 2019.

Defragmentation — Curating Contemporary Music ist ein Forschungsprojekt mit dem Ziel, die aktuell
in vielen Sparten gefiihrten Diskurse um Gender und Diversity, Dekolonisierung und technologischen
Wandel nachhaltig in Institutionen der Neuen Musik zu verankern und kuratorische Praktiken in die-
sem Bereich zu diskutieren. (https:/internationales-musikinstitut.de/de/ferienkurse/defragmentation,
15.5.2020)
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val Oslo). Bereits 2014 begann das Festival Heroines of Sound, elektronische und elek-
troakustische Musik von Frauen und non binary composers genreiibergreifend — aus den
Bereichen der sogenannten >akademischen« zeitgendssischen Musik und aus der soge-
nannten populdren Electronica-Szene — zu prdsentieren, und erreichte damit den Zu-
spruch eines groBen Publikums.*

Zum anderen fanden, wiederum beeinflusst von den Entwicklungen im &ffentlichen Mu-
sikleben, an der UdK Berlin und im Rahmen von klangzeitort vermehrt Veranstaltungen zur
Genderthematik statt. Bereits 2014 wurde ein Gesprach mit der Kulturwissenschaftlerin
Christina von Braun tber die kulturhistorischen und soziologischen Hintergriinde und die
moglichen Ursachen fiir die Unterreprasentanz von Frauen in der Komposition und in der
Neuen Musik gefiihrt und veroffentlicht.” In diesem Zusammenhang wurde auch eine kleine
informelle Studie zur aktuellen Prasenz (riickblickend auf drei Jahre) von Frauen im zeitge-
nossischen Musikleben erstellt: als Komponistinnen auf Festivals und Konzertreihen, bei der
GEMA, als Mitglieder der Akademie der Kiinste Berlin und als Lehrende fiir Komposition an
deutschen Musikhochschulen. Die ermittelten Zahlen lagen um die >magischen dreizehn
Prozent, ganz dhnlich den von der Initiative female:pressure ausgewerteten Statistiken in
Bezug auf elektronische »Nicht-U«-Musik.® Die Veranstaltungsreihe FEM*_MUSIC*_ startete
im Herbst 2017 mit FEM*_MUSIC*_FOCUS, einer Diskussionsreihe mit auswartigen Gésten
(Kuratorinnen, Komponistinnen, Instrumentalistinnen). Es folgten FEM*_MUSIC*_ARCHIVE,
FEM*_MUSIC*_PLAY und FEM*_MUSIC*_READ.” Die gesamte Reihe mit Vortrdgen, Semi-
naren und Lektlresessions wurde von Studierenden und Lehrenden gemeinsam vorbereitet
und durchgefiihrt.

In all diesen Zusammenhdngen und Diskussionen wurde immer wieder die immanen-
te Unterreprasentation von weiblichen Lehrenden vor allem im Facherkomplex >Kompo-
sition< an deutschen Musikhochschulen erwdhnt. Die Recherche hat diese Beobachtung
bestatigt und liefert dazu eine erste statistische Grundlage.

VORBILDER UND NACHWUCHS IN AUSBILDUNG UND LEHRE

Die Ausbildung an einer Musikhochschule steht am Beginn der professionellen Laufbahn
von Komponist*innen, Instrumentalist¥innen, Padagog*innen und Wissenschaftler*innen.
Ungeachtet der aktuellen Debatten in der Gesellschaft und in den verschiedenen Szenen
und Communities des Kulturlebens, in das die Absolvent*innen nach ihrem Studium ent-
lassen werden, finden sie an den Hochschulen in den Bereichen Komposition und Musik-
theorie momentan noch eine Situation vor, in der tiberwiegend mannliche Lehrende un-
terrichten. Anders als bei den Entscheidungstragern im offentlichen Musikleben und in
der freien Szene gibt es bei den die Forschung und Lehre pragenden Positionen in den
Hochschulen wenig Fluktuation: Professuren werden nach wie vor meistens unbefristet
besetzt. Dies ist einerseits ein Grund dafiir, dass Frauen entgegen anderslautender Ziel-
setzungen der Politik und Hochschulleitungen in diesen Positionen weiterhin unterrepra-
sentiert sind, andererseits zeigt dies auch die Wichtigkeit, Professuren zukiinftig vermehrt

Vgl. Sanio/Wackernagel 2019.

Braun 2014.

Vgl. die Webseite female:pessure: http://www.femalepressure.net (15.5.2020).
Krafeld u. a. 2019; Rustler 2019.
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mit Frauen zu besetzen, da es sich hier um eine entscheidende Mittler- und Vorbildfunk-
tion fiir die ndchste Generation handelt.

Angesichts des augenfdlligen Missverhdltnisses muss es fiir die Hochschulen Ziel und
Aufgabe sein, mogliche Benachteiligungsmechanismen in den kiinstlerischen, kiinstle-
risch-padagogischen und -wissenschaftlichen Fachern zu analysieren und Wege zu einer
Verdnderung aufzuzeigen. Hierbei geht es in erster Linie nicht nur (aber auch!) um die
akademische Laufbahn von Komponistinnen, Klangkiinstlerinnen und Musiktheoretike-
rinnen: Viel wichtiger noch ist die Bedeutung, die die Prasenz von weiblichen Lehrenden
fir den Nachwuchs hat. Geschlechtsspezifische Ausgrenzung ist ein Prozess, der tiber
tradierte soziale Strukturen und Codes funktioniert, meist unbewusst wirkt und sich fort-
setzt. Da die Zusammensetzung von Kollegien hdufig undurchsichtigen Prozessen folgt,
sollten Transparenz und Monitoring nicht ldnger als Angriff auf die Freiheit der Lehre
oder der Kiinste abgetan werden. Umgekehrt ldsst sich beobachten, dass eine starkere
Prdasenz von Frauen auf institutioneller Ebene als Multiplikator wirkt und tiber Vorbilder
einen weiteren Zuwachs von Frauen in allen Tatigkeitsbereichen initiieren kann. Vielfach
wirken unbewusste Mechanismen iber Kommunikationswege, die oft unartikuliert (nicht-
sprachlich vermittelt) und unreflektiert ablaufen.

»Passe ich dazu? Traue ich mir das zu?« — Heutzutage spielt wahrscheinlich weniger
das fehlende Zutrauen in die eigenen Fdhigkeiten eine Rolle, als vielmehr der Zweifel
daran, ob man sich in dem sozialen Gefiige, dem akademischen und kiinstlerischen Be-
trieb durchsetzen und dort selbstverstandlich einen Platz beanspruchen kann. Von Seiten
der Entscheidungstrager*innen (nach wie vor meistens mannlich) findet hdufig gar keine
bewusste Ausgrenzung statt, vielmehr handelt es sich hier um das bekannte Muster, dass
man sich selbst starkt, indem man diejenigen fordert, die einem &hnlich sind, im Sinne
des Konzepts der sHomosozialitét:.®

Ein zentrale Rolle spielt hier zudem die Vereinbarkeit von Familie und Beruf: Denn
prekdre oder befristete Beschaftigungsverhdltnisse und der Erwartungsdruck einer hohen
ortlichen Flexibilitdt, wie sie in der Hochschullehre vor allem durch den im Vergleich zu
Universititen liberproportional hohen Anteil von Lehrauftridgen weit verbreitet sind, fiih-
ren zumindest der Tendenz nach zu einer strukturellen und systemimmanenten Benach-
teiligung insbesondere von Frauen in der Familiengriindungsphase in ihrer akademischen
Laufbahn.”

Immer noch studieren weniger Frauen Komposition als Madnner (an deutschen Musik-
hochschulen 2014: ca. 30 %)."° Dass der beriichtigte Karriere-Knick nicht erst zu einem
spdteren Zeitpunkt stattfindet, sondern dass schon ganz zu Beginn der Ausbildung ein
Ungleichgewicht besteht, unterscheidet die hier im Mittelpunkt stehenden Facher wesent-
lich von anderen kiinstlerischen Disziplinen. Vor allem junge Absolvent*innen, die gera-
de die Hochschulausbildung durchlaufen haben, weisen darauf hin, wie wichtig es sei,
dass mehr weibliche und non-binary Studierende zu diesem Studium ermutigt werden.
Hier spielt neben weiblichen Vorbildern aus dem auferuniversitiren Musikschaffen, de-
nen die zukiinftigen Studierenden im Musik- und Instrumentalunterricht sowie im Kultur-

8  Zum Konzept der sHomosozialitdtc in der soziologischen Genderforschung siehe Meuser 2010, 430;
siehe auch den Uberblick zu organisationssoziologischen Ansitzen in Aulenbacher/Riegraf 2010.

9  Siehe auch den Bericht des Bundesministeriums fiir Bildung und Forschung zur Familienfreundlichkeit
an deutschen Hochschulen (2013): https://www.bmbf.de/upload_filestore/pub/familienfreundlichkeit_
an_deutschen_hochschulen.pdf (15.5.2020).

10  Vgl. Schulz/Ries/Zimmermann 2016, 72.
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und Medienleben begegnen, auch das Aullenbild einer Hochschule eine wichtige Rolle,
also ob dieses auch durch weibliche und diverse Lehrende und Studierende gepragt ist.
Ein weiterer wichtiger Schliissel sind die Aufnahmepriifungen, auch im Hinblick auf
weitere Aspekte von Diversitdt wie z. B. der soziokulturellen Herkunft und Identitit. In
Aufnahmepriifungen werden besondere Qualititen in Bezug auf — bereits zuvor erworbe-
nes, also vom Umfeld der jungen Menschen abhdngiges — handwerkliches Kénnen und
kiinstlerische Begabung gefordert. Gerade im kiinstlerischen Bereich ist »Qualitdtc jedoch
ein nicht immer eindeutig definierbarer, vor allem aber immer neu zu verhandelnder
Begriff. Qualitdtsvorstellungen haben mit historisch gewachsenen Bildungsstandards und
mit dem personlichen Bildungshintergrund der Priifenden zu tun. Die eigenen Mafstibe
sehr personlich vermitteln zu kdnnen, ist eine Starke der kiinstlerischen Ausbildungskon-
stellation aufgrund des engen Lehrer*innen-Schiiler*innen-Verhdltnisses, aber auch ihr
Manko, wenn die eigenen Maf3stdbe zu sehr in anderen gesucht und auf andere iibertra-
gen werden. Dies bedeutet, dass die institutionellen Strukturen und die akademische
Selbstverwaltung ein Reproduzieren der existierenden Kriterien begtinstigen.

WAS TUN?

Die Erhebung der Zahlen und die Aufforderung an die Hochschulen, diese zu tiberpriifen
und zu erginzen, hatten zum Ziel, dass Prdsidien, Dekanate und Hochschulgremien sich
zu dieser Sachlage positionieren. Die Statistik sollte eine breite Debatte dariiber auslosen,
welche hochschulspezifischen MafSnahmen dazu dienen kdnnen, gendergerechte Bedin-
gungen zu schaffen und Chancengleichheit zu fordern. Bestehende Malknahmen, von
denen man den Eindruck hat, dass sie oft nur auf dem Papier stehen, sollten wieder mehr
Durchschlagskraft erhalten — immerhin handelt es sich bei Gleichstellung um einen ge-
setzlichen Auftrag.
Konkrete Vorschldge waren:

— Einhaltung bereits vorliegender Richtlinien und Hochschulgesetze, die der Umsetzung
des gesetzlichen Gleichstellungsauftrags dienen, sowie ein unabhdngiges Monitoring,
wie sich die Zahlen entwickeln und ob gegebenenfalls umgesteuert werden muss, um
Zielquoten zu erreichen;

— paritdtische Besetzung von Berufungskommissionen, ggf. mit Mitgliedern von aufSer-
halb der betreffenden Hochschule, Erstellen einer hochschuliibergreifenden Liste
(Pool) mit qualifizierten Frauen aus den jeweiligen Fachrichtungen;

— eine hochschuliibergreifende Diskussion dariiber, wie Berufungsverfahren im Rahmen
der gesetzlichen Regelungen transparenter gestaltet werden konnen, z. B. im Hinblick
auf Statistiken zum Gender von Bewerber*innen, eingeladenen Bewerber*innen, Lis-
tenpldtze, Neuberufungen;

— konsequente Entwicklung belastbarer Instrumente, damit sich mehr Frauen auf Profes-
suren und andere Positionen bewerben; Hinterfragen von Mechanismen in Berufungs-
verfahren, die dazu fiihren, dass Frauen den Eindruck gewinnen, sie wiirden lediglich
vorgefiihrt; stattdessen Entwicklung von professionell gefiihrten Berufungsverfahren,
deren Planung und Durchfiihrung sich an erfolgreicher Gleichstellungspolitik (-best
practice«) im kiinstlerischen oder akademischen Bereich im In- und Ausland oder z. B.
an den Besetzungsverfahren fiir Fiihrungskrdfte in Bundesbehorden infolge des Bun-
desgleichstellungsgesetzes (BGleiG) orientiert;
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— strukturierte gendersensible Verfahren und Transparenz auch fiir die Besetzung von
Stellen und Positionen bei Gastprofessor*innen, akademischen Mitarbeiter*innen und
Lehrbeauftragten;

— Einfiihrung des >Kaskadenmodells¢, nach dem der Frauenanteil jeder akademischen
Karrierestufe mindestens so hoch sein muss, wie derjenige der direkt darunterliegen-
den Qualifizierungsstufe;

— MaBnahmen zur Erhohung der Vereinbarkeit von Familie und Beruf, etwa durch mehr
Perspektiven auf entfristete Stellen auch jenseits der Lebenszeitprofessur;

— Mallnahmen, die gezielt auf eine Erhthung des Anteils weiblicher Studierender und
mehr Diversitdt in den genannten Fachern hinwirken, z. B. durch die Entwicklung von
Aufnahmeverfahren und Kriterien, die noch differenzierter die kiinstlerische Eignung
und das personliche Potential ermitteln und nicht nur erworbenes Vorwissen abfragen;

— Fachaustausch mit Kolleginnen und Kollegen, z. B. im Hinblick auf die Einbeziehung
von Komponistinnen und Musikerinnen aller Epochen in die Lehre und den >Kanon
(Uberarbeitung von Curricula und Repertoire im Fachunterricht, Bereitstellung von
Partituren, Aufnahmen und weiterer Materialien in Hochschulbibliotheken).

Dariiber hinaus sollten hochschuliibergreifende und auferhochschulische Netzwerke
aktiviert werden, die von ihrer Seite aus Forderungen an die Hochschulen stellen und
beispielsweise Berufungsverfahren und Abldufe bei Stellenbesetzungen beraten, begleiten
und kommentieren.

Das Musikleben, der Musikbetrieb braucht und will Diversitit, und bei den Hochschu-
len sollte es anfangen.
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theory of harmony; Tonalitét; tonality

Thomas Christensen muss hier nicht vorge-
stellt werden, handelt es sich schlieSlich um
den Autor der Rameau-Monographie Rameau
and Musical Thought in the Enlightenment'
und den Herausgeber der Cambridge History
of Western Music Theory,” um nur zwei seiner
einschldagigsten Publikationen zu nennen.
Zudem sind 15 seiner zahlreichen Artikel in
dem Sammelband The Work of Music Theory*
erschienen. Seine Forschungstdtigkeit zeugt
von einem ausgepragten und nachhaltigen
Interesse am franzosischen Kulturraum, ange-
fangen von seiner 1985 erschienenen Disser-
tation tber d’Alembert* bis hin zu dem Werk,
das Gegenstand dieser Rezension ist. Zu glei-
chen Teilen zeigt sich sein Interesse an der
Geschichte des Partimento,® welches auch das
vorliegende Buch Uber Francgois-Joseph Fétis
insbesondere dahingehend prédgt, dass die
Auswirkungen dieser Praxis auch in der fran-
z0sischen Musiktheorie des 19. Jahrhunderts
nachzuweisen versucht werden (8f., 220,
222 1., 2251, 261, 271).

Stories of Tonality, erschienen im Som-
mer 2019, ist das Ergebnis mehrjdhriger For-
schungsarbeit, deren Anfinge der Autor im Jahr
2008 ansetzt und fiir die er zwei Phasen des
research leave (2011-12 und 2015-16) in An-
spruch genommen hat. Es besteht aus sieben
Kapiteln, die nicht chronologisch-linear, son-
dern nach folgenden Querschnittsthemen zu-
sammengestellt sind:

Christensen 1993.
Christensen 2002.
Christensen 2014.
Christensen 1985.
Sanguinetti 2012, ix.

ua A~ W N =

Tonal Imaginations (1-28)
Chant (29-66)

Origins (67-114)

Song (115-157)

Orienting Tonality (158-208)
Theory (209-244)

Tonal Futures (245-269).

N o Uk W =

IM ZEICHEN DES STORYTELLING

Nicht zuletzt in Anbetracht der Tatsache, dass
Musiktheorie und ihre Geschichte manchen als
ein abstraktes, moglicherweise sogar trockenes
Thema erscheinen mag, hat sich Christensen
daftir entschieden, den Stoff durch eine be-
wusst narrative Erzdhlweise zugdnglich zu
machen. Angesichts der Mehrdeutigkeit des
franzosischen Begriffs histoire, der im Engli-
schen sowohl history als auch story bedeutet
(vgl. xvi), wahlt er aus dem Bedeutungsspiel-
raum eine Vorstellung von Geschichte (history)
als Summe von Geschichten (stories), d. h. er
rekonstruiert einen breiten Erzdhlstrom, der die
vielen Momente von Musikgeschichte und
Musiktheorie enthalt, die in diesem Buch zur
Sprache kommen.

Fir die Darstellungsweise innerhalb des Bu-
ches bringt diese Entscheidung eine starke
Aufwertung rhetorischer Mittel mit sich, was
insbesondere der hiufige Gebrauch von Uber-
leitungen dokumentiert, die beim Lesen die
[llusion eines Erzdhlflusses entstehen lassen:
»But we are getting ahead of our story« (35,
39), »Most significant for our story« (78), »But
let us return to our story« (96) und Ahnliches.
In diesem Zuge werden die Autoren der kom-
mentierten Texte zu Charakteren oder zu
Schauspielern, wobei Fétis die Rolle des
Hauptdarstellers oder vielmehr des »impresario
principal« (xi) zukommt. Mehrfache Referen-
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zen auf dieselben Autoren an auseinanderlie-
genden Stellen im Buch werden zu Wiederbe-
gegnungen mit bekannten Charakteren (»we
met Lambillotte in chapter 2 [...1«, 69). Einige
spielen nur Nebenrollen, aber andere, wie
Raphael Kiesewetter oder Charles Edmond
Henri de Coussemaker® konkurrieren im Cha-
risma mit dem Hauptdarsteller, mit dem sie
unweigerlich aneinandergeraten werden.

Dank dieser literarischen Kunstgriffe liest
sich Christensens Text fllssiger und fesselnder
als die meisten Studien dieser Art. Vor dem
Hintergrund, dass historisches Wissen aus iso-
lierten Daten gewonnen wird, welche Histori-
ker*innen aus gesammelten Quellen extrahie-
ren, und dass die wissenschaftliche Verantwor-
tung in der Auswahl der Daten, in ihrem ge-
genseitigen In-Beziehung-Setzen und ihrer
Interpretation liegt, besteht kein Zweifel daran,
dass Christensen bei dieser kritischen Arbeit
ausgesprochen griindlich war, wenn auch sein
Erzahlstil dazu neigt, dies zugunsten eines
sRealitdtseffekts« (effet de réel)’ vergessen zu
machen.

... UND WIEDER FETIS

Wihrend seiner gesamten Laufbahn hat Fétis
daran gearbeitet, sich selbst groRRe Sichtbarkeit
zu verschaffen. Seinem offensichtlichen Wis-
sensdurst kommt nur sein stindiges Streben
nach offentlicher Anerkennung gleich. Seine
unaufhoérliche Publikationstdtigkeit ermoglicht
ihm das zu besetzen, was man heute einen
»medialen Raum« nennen wiirde. Fétis verstand
alle Vorteile zu nutzen, die er aus der Presse
ziehen konnte, um sich in den Mittelpunkt der
Pariser Musikwelt zu stellen: Die Revue musi-
cale (1827-35), gefolgt von der Revue et gazet-
te musicale ab 1835 waren fiir die Verbreitung
seiner Ideen wesentliche Instrumente.

In einer Weise, die Fétis vermutlich gefreut
hatte, hat die Musikgeschichtsschreibung des
20. und 21.Jahrhunderts diese Omniprédsenz

6 »Charles Edmond Henri de Coussemaker
(1805-76) is one of the most fascinating pro-
tagonists in our story [...].« (79)

7 Ich verwende diesen Ausdruck im Sinne von

Barthes 1968. Man kann ebenso an die Theorie
des effet de vie denken, wie sie von Miinch
2004 entwickelt wurde.
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des Musikschriftstellers und Theoretikers noch
fortgeschrieben, indem sie ihn ins Zentrum
historischer Forschung Ulber die franzdsisch-
sprachige Musiktheorie des 19. Jahrhunderts
riickte.® Wie der Titel des Buches andeutet,
scheint sich Christensen in dieselbe historische
Perspektive einzuschreiben.

KONFRONTATION ALS LEBENSFORM

Eine solche Vorgehensweise wird dadurch
erleichtert und eventuell auch nahegelegt, dass
Fétis liber seine gesamte Schaffenszeit hinweg
in zahlreiche wissenschaftliche Diskurse invol-
viert war, die zumeist in Form erbitterter Pole-
miken gefiihrt wurden. Christensen fiihrt meh-
rere Beispiele flr Fétis’ wissenschaftliche Kon-
troversen an wie z.B. die mit Kiesewetter,
Coussemaker, Frangois-Auguste Gevaert, Alex-
andre Joseph Vincent, Victor Derode und Au-
guste Barbereau. Fétis behauptet unabldssig
seine Ideen und verteidigt sie gegen Attacken,
aber er kennt auch den »Praventivschlag: Tat-
sachlich greift er systematisch jede abweichen-
de Meinung an, die seine eigenen Theorien
schwichen konnte. Der Angriff auf Derode ist
ein gutes Beispiel fiir diese Strategie.

Es mag erstaunen, dass Fétis sich tiberhaupt
die Miihe gemacht hat, eine Rezension (iber
die Harmonielehre® dieses >Amateurtheoreti-
kers« zu verfassen: Die Abhandlung ist konfus —
Christensen hat durchaus Recht, Derode als
»pitiable writer« (10) zu bezeichnen — und ein
Theoretiker vom Rang Fétis’ hétte sie einfach
ignorieren konnen. Derodes Abhandlung hat
jedoch immerhin ein Verdienst: Sie stellt das
Dogma der Skala als Modell fiir die Theorie der
Tonalitdt in Frage.

La gamme est-elle un fait primitif en
musique ¢ est-elle un principe ¢ On appelle
ainsi toute notion qui, servant a expliquer les
autres, ne peut point étre expliquée a son
tour. Ces deux caractéres manquent a la

8  Auf die Uberreiche Literatur zu den verschie-
denen Aspekten von Fétis’ Arbeiten kann hier
nur kurz verwiesen werden. Eine ziemlich voll-
standige Bibliographie findet sich bei Campos
2013, 783-786, die nun sehr hilfreich von der-
jenigen aus Christensens Stories of Tonality
vervollstandigt wird.

9 Derode 1828. Die Rezension ist in der Revue
musicale 3 (1828), 217-223 erschienen.
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gamme : elle ne peut donner la raison de
rien, tandis qu’on peut au contraire rendre
compte de la succession des notes qui la
composent. [...] La gamme n’a rien de
nécessaire dans les proportions qui la
composent, rien qui soit |'essence de
I’harmonie ; elle ne contient pas en elle-
méme les principes de sa formation, rien qui
puisse nous faire procéder a la former, si, par
hasard, on venait a perdre le souvenir de sa
marche.'

Derode stellt diese Frage zu Recht,'' auch
wenn der Rest seines Traktats zeigt, dass er
nicht imstande ist, die theoretischen Konse-
quenzen aus diesem grundsatzlichen In-Frage-
Stellen zu entwickeln. Aber es ist genau diese
Idee Derodes, die Fétis in Alarmbereitschaft
versetzt. 1828 weilk er bereits, dass die Tonlei-
ter ein zentrales Element in seinen eigenen
Uberlegungen zur Tonalitit sein wird, die er in
den Folgejahren zu entwickeln im Begriff ist. Er
kann daher nicht riskieren, dass ein Autor die
Grundlagen seiner eigenen Theorie in Frage
stellt.

Die Kontroverse mit Barbereau ist ein weite-
res Beispiel flr Fétis’ Strategie. Sie wurde zur
offentlichen Auseinandersetzung anlésslich der
letzten einer Reihe von vier Konferenzen, die
Fétis organisiert hatte, um Werbung fiir seinen
Traité d’harmonie'?> zu machen (241 f.). Fétis
nutzt seine Begabung als Redner, um einen

10 Ebd., 321, 325 (»lIst die Tonleiter wirklich ein
Grundelement der Musik? Ist sie ein Prinzip?
So nennt man ndmlich jeden Begriff, der zur
Erklarung anderer dient und seinerseits wiede-
rum nicht erklart werden kann. Diese beiden
Zlge fehlen jedoch der Tonleiter: Sie kann gar
nichts erkldren, wohingegen man sie auf die
Noten zurlickfiihren kann, aus denen sie sich
zusammensetzt. [...] Die Tonleiter hat nichts
Zwingendes in den Verhiltnissen, aus denen
sie aufgebaut ist, nichts, was das Wesen der
Harmonie ausmachen wiirde; sie enthilt in
sich selbst nicht die Prinzipien ihrer Bildung,
nichts, was uns in die Lage setzen wiirde, sie
zu bilden, falls uns zufillig die Erinnerung an
ihren Verlauf abhanden kdame.«)

11 Das Dogma von der Tonleiter als theoretisches
Werkzeug zur Erkldrung der Tonalitdt oder der
Harmonik wird ebenso von Barbereau, Vivier
und Loquin verworfen. Vgl. Rigaudiere 2019,
67-69.

12 Fétis 1844.

bekannten und geschétzten Theoretiker in eine
schwache Position zu bringen, als dieser im
Begriff ist, auch einen Traité d’harmonie zu
veroffentlichen. Diese Episode, die in der Re-
vue et gazette musicale von Maurice Schlesin-
ger,”” dem Besitzer des Journals und dem Her-
ausgeber der Werke Fétis’, als Triumph des
Letzteren verbreitet wurde, ist bezeichnend fir
die Macht der Presse im 19. Jahrhundert und
ebenso fur die Methoden, derer Fétis sich be-
dient, um potenzielle Konkurrenz aus dem
Weg zu raumen.

In der historischen Riickschau wird deut-
lich, dass die Abhandlung von Barbereau,'
auch wenn sie einen ganz anderen Ansatz als
Fétis verfolgt, ein reiches Werk und eben doch
eine ernsthafte Konkurrenz ist. Insbesondere
das Kapitel tiber harmonische Progressionen
ldsst ein  bemerkenswertes prafunktionales
Denken erkennen.'

Eine weitere Auseinandersetzung findet,
wiederum spdter, mit Vincent statt (181 f.).
Vincent war, wie auch andere Historiker seiner
Zeit, von der Vorstellung Uberzeugt, dass die
griechische Antike Formen der Harmonik oder
der Mehrstimmigkeit gekannt haben konnte.
Vincents gedruckter Vortrag'® gab einige Jahre
darauf Anlass zu einer heftigen Replik durch
Fétis."” Christensen benennt die Ursachen die-
ser Virulenzen klar: In seinem Résumé von
1835 hatte Fétis die These verteidigt, dass die
gesamte Musik des Mittelmeerraums solange
monodisch geblieben war, bis die Harmonie in
primitiver Form von den »peuples septentrio-
naux«'® im 5. Jahrhundert eingefiihrt wurde
(97-99, 179 f.). Vincents Hypothese stellte also
nicht nur diese Idee grundlegend in Frage,
sondern auch Fétis’ Vorstellung des histori-
schen Ursprungs von Harmonik und >Tonalitét«
an sich.

13 Revue et gazette musicale 11/9 (3.3.1844), 78.
14  Barbereau [1845].

15  Ebd., 2-39. Vgl. Rigaudiére 2019, 136-138.
16  Vincent 1854.

17 Fétis 1859.

18  Zum Begriff sseptentrional<: >Nordliche Vol-
ker¢, verweist mit dem septentrio, dem Grolsen
Wagen, auf die nordliche Hemisphdre. (An-
merkung der Ubersetzerin)
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WISSENSCHAFT VOR KUNST

Je mehr Fétis seine Ideen zu bestdtigen sucht,
desto mehr verteidigt er sie gegen tatsdchliche
oder vermeintliche Angriffe, und desto mehr
zieht er sich auf seine eigenen gesicherten
Positionen zuriick. Christensen zeigt, dass Fétis
als Theoretiker im Traité keine Skrupel hat,
Passagen in den Werken groller Komponisten
zu kritisieren, da sie seiner Ansicht nach gegen
die Gesetze der Tonalitat verstoRen (226-—
230)."

Insbesondere kommentiert er einen sFehlers,
den Fétis im zweiten Satz von Beethovens Fiinf-
ter Sinfonie (T.132-138) nachweist (227).%°
Dieser angebliche Fehler besteht darin, die
Septime eines »accord de septieme sensible«
(eines halbverminderten Septakkords d-f-as-c)
— von Fétis interpretiert als »accord de septieme
de dominante avec substitution >du sixieme
degré a la dominante« (ein durch Substitution
der Dominante b konstruierter Dominantsept-
nonakkord) — nicht im regelhaften Abstand von
einer Septime zum Grundton, sondern stattdes-
sen im Abstand von einer Sekunde unterhalb
des Grundtons gesetzt zu haben (T. 133, 135,
136).

Ein interessanter Hinweis ware hier, dass
die theoretische Quelle fiir diese Beethoven-
Kritik hochstwahrscheinlich in Gottfried We-
bers Versuch einer geordneten Theorie der
Tonsetzkunst zu finden ist,>' ein Traktat, den
Fétis gut kannte, und in dem diese Passage
bereits als besonders vermerkt worden war. Die
unterschiedliche Behandlung dieser Passage

19 Dieses Problem wird detailliert bei Campos
(2013, 271-321) behandelt.

20 Fétis 1844, 9, 49. Bei Campos findet sich die
detaillierte Darstellung der Ereignisse, wonach
Fétis die verbliiffte Reaktion des Publikums
wahrend einer Pariser Auffiihrung des Werks
beim Horen dieser Passage anfiihrt, um zu zei-
gen, dass dieser >Fehler< Beethovens die Regeln
der Tonalitat verletzt, und zwar so weit, dass
auch die musikalisch nicht gebildeten Horer
intuitiv den anomalen Charakter dieser Passage
splren; vgl. Campos 2013, 299-302.

21 Weber 1817, 167 f. Die hohe graphische Ahn-
lichkeit der Notenbeispiele bei Weber und Fé-
tis — und besonders die Verwendung des Aste-
riskus zur Markierung der betreffenden Akkor-
de — lasst keinen Zweifel an dieser Annahme.
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bei beiden Theoretikern ldsst jedoch auf-
schlussreiche Riickschliisse auf ihre ebenso
unterschiedliche Geisteshaltung zu. Wo Fétis
sich wie ein pontifikaler Richter verhilt, ver-
traut Weber dem Komponisten:

Nur sehr selten ist es von guter Wirkung die
frei hinzugefiigte None tiefer als die Terz des
Grundtons zu legen. Doch findet sich ein
Beispiel solcher Lage in van Beethovens
Symphonie c-moll, im Andante con moto, an
den mit * bezeichneten Stellen, [NB] wo die
kurz voriibergehende Harte der Lage theils
durch den fliesenden Gesang, theils durch
das Ineinanderschleifen, und grossentheils
auch durch den schmelzenden Ton der Blase-
instrumente, leicht gemildert und vergiitet
wird.”?

Nicht nur liegt es Weber fern, von einem Feh-
ler zu sprechen, sondern er benennt auch Fak-
toren, die entstehende Dissonanzen mildern
konnen. Er geht demnach anders als Fétis da-
von aus, dass Beethoven sein Handwerk voll-
kommen beherrscht. Es geht ihm nicht um eine
Verurteilung der Passage, sondern darum, die
Bedingungen zu verstehen, unter denen der
Komponist eine atypische Dissonanz in Kauf
nimmt.

GESCHICHTE ALS ZIELORIENTIERTER
PROZESS

Rémy Campos® hat die Anhdufung von Infor-
mationen, wie sie flir Fétis charakteristisch ist,
sehr prdzise beschrieben. Man kann nicht um-
hin, Fétis’ aulergewohnliche Gelehrsamkeit zu
bewundern, die in der Ansammlung aller mog-
lichen Dokumente und Objekte eine schon
zwanghafte Leidenschaft verrdt: Blcher, ge-
druckte Partituren, Zeitschriften, Manuskripte
und Musikinstrumente. Dieser Appetit auf Be-
sitz wird bekanntlich zu Vorwiirfen gegen Fétis
fuhren, Bestinde der Bibliothek des Conserva-
toire unterschlagen zu haben.**

Fétis’” Ausbildung beschréankt sich nicht nur
auf Musik und Musikwissenschaft. Als Musik-
schriftsteller strebt er danach, auch in anderen
Wissensdomanen zu Hause zu sein, und Chris-

22 Ebd., 168.
23 Campos 2013.

24 Vgl. besonders Lesure 1974-76; Fétis 2006, 12,
90, 92, 100, 102-105; Campos 2013, 52, 233.



REZENSION: THOMAS CHRISTENSEN, STORIES OF TONALITY

tensen verweist z. B. auf seinen Vortrag vor der
Pariser Société d’anthropologie im Februar
1867 (193 f.). Fétis mochte mehr als nur eine
grolle Menge an Informationen im Sinne en-
zyklopédischer Geschichtsschreibung zusam-
mentragen, er will eine Geschichte im Dienste
rationalen Denkens schreiben. Christensen
zeigt, dass Fétis’ Vision von Geschichte von
seiner Hegel-Lektiire beeinflusst ist. Die Idee
einer Weltgeschichte, die das Wirken des
Weltgeistes im Laufe der Jahrhunderte nach-
zeichnet, hat Fétis vermutlich fasziniert. Nach
Christensen scheint Fétis tonalité als musikali-
sches Analogon zum Hegel’schen Weltgeist
verstanden zu haben (20).

Fétis’ Umgang mit der Vergangenheit liegt
offenbar eine solche teleologische Geschichts-
philosophie zugrunde. Dies gilt fiir sein Ver-
standnis von Musikgeschichte, aber auch fir
sein Verstandnis von Musiktheorie. Sein Ver-
hdltnis zu den Autoren der Vergangenheit ist
dabei nicht weniger >kriegerisch« als das zu
seinen Zeitgenossen: Er betrachtet sie mit gene-
rellem Misstrauen. Seine kritische Auseinander-
setzung mit dlteren Theoretikern in der Es-
quisse,” dem Traité *® und in den beiden Aus-
gaben der Biographie universelle®” ist oft da-
durch eingeschrénkt, dass er ihnen vorwirft, sie
hdtten in die Prinzipien, die er selbst entdeckt
zu haben glaubt, keinen Einblick gehabt.

Im Gegenteil, aber das ist selten, kann diese
Logik auch zu einer gewissen Nachsicht fiih-
ren: Georg Andreas Sorge z.B. ist einer der
wenigen Theoretiker, der in seinen Augen al-
lein dadurch Gnade findet, dass er die Mog-
lichkeit des unvorbereiteten Eintretens be-
stimmter Septakkorde erkannt hat (219 f.).

SchlieBlich basiert seine Geschichte der
Musiktheorien weitgehend auf Instrumentalisie-
rung bis zur Karikatur reduzierter &lterer Theo-
rien in der Absicht, sich selbst als Endpunkt
einer »zweiten< Teleologie zu setzen, parallel
zu derjenigen, nach der sich die Entwicklung
der Tonalitdt in der Geschichte vollzog.

25  Fétis 1840.
26 Fétis 1844.
27  Fétis 1835-44 und 1860-67.

DIE GESCHICHTEN... UND DIE
> TONALITATEN«

Ebenso wie Christensen die Pluralitit der Ge-
schichten von Tonalitat durch die Grammatik
hervorhebt, hitte er auch im zweiten Teil des
Buchtitels den Plural verwenden konnen, denn
die Geschichten, die er im Buch versammelt,
erzdhlen tatsdchlich von >Tonalitdten. Dies ist
zweifellos eines der bemerkenswertesten Cha-
rakteristika dieses Buches, das es radikal von
anderen Arbeiten unterscheidet, die sich bisher
dem Phdnomen Tonalitdt gewidmet haben.

Christensen erweitert das Forschungsfeld
ganz erheblich, indem er keine der Bedeutun-
gen ausschlieft, die der franzosische Begriff
tonalité im 19. Jahrhundert haben konnte, ins-
besondere in seinen zahlreichen Erweiterungen
durch Adjektive oder andere Attribute: tonalité
du plain-chant, tonalité antique, ancienne,
grégorienne, ecclésiastique, moderne, vulgaire.
Fétis, als >Held der Geschichte:, unternahm
nichts, um die Mehrdeutigkeit des Begriffs zu
reduzieren. Im Gegenteil, er beforderte selbst
die Bedeutungsexplosion, indem er nicht nur
die Opposition von tonalité ancienne und tona-
lité moderne aufgriff und zu seinem Thema
machte, sondern auch mit seiner Idee der vier
»Ordnungen« von Tonalitdt (unitonique, transi-
tonique, pluritonique und omnitonique)*® ein
zusatzliches Kategoriensystem einfiihrte. In
gewisser Weise hat er damit zur konzeptionel-
len Verwirrung zwischen tonalen Ordnungssys-
temen beigetragen, die doch eher wenig mitei-
nander gemein haben.

Der Umfang des Forschungsgebiets, den
Christensens semantische Wahl impliziert, ist
immens, und die reichhaltige Bibliographie
zeigt, dass der Autor eine wahre wissenschaftli-
che Odyssee auf sich genommen hat. Drei von
den sieben Kapiteln des Buches sind For-
schungsgebieten gewidmet, die in der Historio-
graphie des 19. Jahrhunderts traditionell nicht
miteinander verbunden sind: Die Reform des
gregorianischen Gesangs, das traditionelle Re-
pertoire der verschiedenen franzosischen Regio-
nen und aufereuropdisches Repertoire.

Die tonalité du plain-chant (Tonalitdt des ein-
stimmigen, in der Regel gregorianischen Gesangs)
wird im zweiten Kapitel behandelt (29-66).

28  Fétis 1844, »Livre troisieme«.
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Von plaint-chant in dieser Epoche zu sprechen,
heifSt, die >Akte seiner Wiederentdeckung« und
die Debatten um die Moglichkeiten seiner Be-
gleitung durch die Orgel erneut zu 6ffnen. Chris-
tensen dokumentiert im Detail die unterschiedli-
chen Positionen zwischen dem Wunsch nach
Reinheit des plain-chant (Alexandre-Etienne
Choron, Félix Danjou, Joseph d'Ortigue), der
von der tonalité moderne infiziert gewesen sei,
und der gegenteiligen Uberzeugung, dass in
einigen Fallen chromatische Leitton-Wirkungen
einzufiihren seien. Uberraschenderweise vertritt
Fétis den zweiten Standpunkt, indem er sich auf
mehrere Passagen aus Guido von Arezzos
Micrologus beruft,” insbesondere auf einen
Abschnitt Gber die subductio (44, 288, Anm. 42—
44), den er jedoch als Interpolation aus der fir
Martin  Gerberts Ausgabe verwendeten, eher
spaten Abschrift entlarvt (43-48).

Auch hinsichtlich des accompagnement ana-
lysiert Christensen die verschiedenen theoreti-
schen Positionen griindlich: Es zeigt sich, dass
das Eintreten von Niedermeyer und d’Ortigue™
fir eine rein diatonische Begleitung, die sich
ohne Akzidentien auf die Noten des Modus
beschrankt, bei weitem nicht die vorherrschende
war. Tatsdchlich herrschte die gegenteilige Auf-
fassung vor, wonach der plaint-chant in der
tonalité moderne harmonisiert werden kann.
Dies wird von Theoretikern und Komponisten
wie Jacques-Louis Battmann,’’ Adrien de la
Fage,’” Francois-Auguste Gevaert,*® Hector Ber-
lioz** und Théodore Nisard® vertreten (63-66).

Das Volkslied wird in Kapitel 4 behandelt.
Bevor Christensen sich der Folklore zuwendet,
widmet er zundchst einen Abschnitt der Samm-
lung Cris de Paris (1857) von Georges Kastner
(115-124).%° Die grolke Miihe, die Kastner der

29  Gerbert 1784.

30 Niedermeyer/d'Ortigue 1855.
31 Battmann 1855.

32 LaFage 1855-56.

33  Gevaert 1856.

34 Berlioz 1862.

35 Nisard 1860.

36 Kastner 1857. Die cris de Paris waren eine
verbreitete Quelle der Inspiration vom 16. bis
19. Jahrhundert, sei es in der Literatur, der bil-
denden Kunst oder in der Musik. Vgl. Milliot
2016.
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akribischen  Transkription der cris (Rufe,
Schreie) gewidmet hat, also der Rufe, die die
verschiedenen Metiers kennzeichnen, kann
man nur bewundern, allerdings veranlasst es
heute fast zum Schmunzeln, dass er alle diese
tonenden Signale, die einem stark modulieren-
den parlando ndher gewesen sein missen als
veritablem Gesang, mit prdziser Melodik und
Intonation zu notieren versucht hat. Vor der
Erfindung der Tonaufnahme war Kastners Nota-
tion jedoch die einzige Moglichkeit, diese
klanglichen Manifestationen des Pariser petit
peuple wenigstens anndhernd zu fixieren. Man
kommt nicht umhin, an die Akribie zu denken,
mit der Olivier Messiaen ein Jahrhundert spéter
Vogelgesdnge aufzeichnen wird.

In Bezug auf das Volkslied prézisiert Chris-
tensen, dass das Sammeln von Liedgut in Frank-
reich erst in den 1830er Jahren Gegenstand
»konzertierter Bemihungen« (»concerted ef-
forts«, 125) war. Ebenso erinnert er an die politi-
schen Beweggriinde fiir die von Napoleon IIl.
eingeleiteten Mallnahmen zur Sammlung fran-
zosischer  Volksmusik. Diese Forderung des
Folklorismus war eine wichtige Unterstiitzung
fur die Forderung konservativer und nationalisti-
scher Werte. (Ebd.) Die Untersuchung der tonali-
té dieses Repertoires stiitzt sich auf zwei Aus-
gangshypothesen: Entweder beruht sie auf gre-
gorianischer Modalitit (Abbé Jean Guillaume
Herry,?” Désiré Beaulieu’®) oder auf einem »>Zu-
sammenleben« von tonalité ancienne und tonali-
té moderne (Coussemaker,” Jean-Baptiste
Weckerlin,*° Julien Tiersot*').

Louis-Albert Bourgault-Ducoudray**  sucht
als einziger in der griechischen Antike nach
einer Quelle fiir den Volksgesang (135-138).
Das Fehlen der note sensible [der leittonig er-
hohten Paenultimal wird von vielen Volkslied-
forschern als Zeichen von Authentizitdt erach-
tet (134).

Im flinften Kapitel wird schlieflich die au-
Rereuropdische tonalité diskutiert (158-208).
Ausgehend vom Agyptenfeldzug Napoleons I.

37 Herry 1842.

38 Beaulieu 1858.

39 Coussemaker 1855.

40  Weckerlin 1886.

41  Tiersot 1889.

42 Bourgault-Ducoudray [1876].
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befasst sich Christensen mit der Geschichte der
Orientalismus-Studien in der Musikwissen-
schaft und hebt die wichtigsten Fragen hervor,
auf die sich diese Studien konzentrieren. Die
erste Frage ist die nach den Urspriingen der
mindlich Uberlieferten und manchmal auch
notierten Musik. Zu diesem Thema gibt es zwei
konkurrierende Hypothesen. Guillaume-André
Villoteau, der Musiker, den Napoleon dem
wissenschaftlichen Team der Expedition beitre-
ten lieR, sieht eine Verbindung zwischen der
Theorie der arabischen Autoren, die er gelesen
hatte, und den Theorien der griechischen Anti-
ke (164). Fétis, der sich auf die musikalische
Ikonographie stlitzt, glaubt, dass der Ursprung
der arabischen Musik im alten Agypten zu
suchen sei. Durch das Studium der bei Johan-
nes Damascenus Uberlieferten Notenschrift, die
Zeichen einer demotischen Schrift enthilt,
nimmt er an, dass diese aus dgyptischer Tradi-
tion stammen, und schlielst daraus, dass die
Musik der byzantinischen Kirche ein ziemlich
getreues Abbild der Musik des alten Agypten
sein musse (170).* Drei Jahre spater wurde
diese Hypothese von Kiesewetter kategorisch
dementiert, wobei er auch Fétis’ Lesart der
musikalischen lkonographie in Frage stellte
(174).%

Eine weitere Frage ist die nach den Mikro-
intervallen. Sie bringt Fétis, der von der struktu-
rellen Prdsenz von Dritteltdnen in der arabi-
schen Musik tiberzeugt ist, erneut in Oppositi-
on zu Kiesewetter, der die arabische Musik im
Wesentlichen fiir diatonisch halt.

Der letzte Abschnitt dieses Kapitels (»The
racialization of tonality«) bestatigt, was bereits
in anderen Passagen des Buchs aufscheint: Der
Entwurf der Musikgeschichte, wie Fétis ihn in
seiner Histoire générale zeichnet,* impliziert
durch die Einbeziehung einer ethnologischen
Dimension gleichzeitig eine offen rassistische
Ideologie, inspiriert von Joseph Arthur de Go-
bineaus Essai sur linégalité des races,*® von
dem Fétis ein stark kommentiertes Exemplar
besalR (204). Fur Fétis sind die verschiedenen
sraces< hinsichtlich der Musik sehr ungleich

43 Fétis 1835, Ixx—Ixxiii.
44 Kiesewetter 1838.

45  Fétis 1869-76.

46  Gobineau 1853-55.

und die »race blanche« (ebd.) sei die einzige,
der es gelungen sei, ein ausgekllgeltes Tonsys-
tem zu entwickeln, das einen reichen kinstleri-
schen Ausdruck ermoglichte.

DIE TONALITE MODERNE

Die alten und aufereuropdischen >Tonalitdten«
sind in dem Werk gut vertreten, aber auch die
tonalité moderne wird nach Fétis’ Konzeption
(in Kapitel T und 6) diskutiert. Hier sollen aller-
dings nur deren Hauptmerkmale erwdhnt wer-
den, weil sie in der musikwissenschaftlichen
Literatur bereits ausfiihrlich kommentiert wur-
den. Wie Fétis wihrend seiner gesamten Lauf-
bahn nicht mide wurde zu wiederholen,*
lehnt seine Theorie jeden physikalischen oder
mathematischen Determinismus ab zugunsten
»metaphysischer«,*® d. h. von den musikali-
schen Wahrnehmungsfdhigkeiten des Men-
schen abhangiger Gesetze, die wiederum von
der srace« abhédngen.

Dies erklart, warum es verschiedene Typen
tonaler Organisation je nach Epoche und Regi-
on gegeben hat und noch gibt. Fiir Fétis ist das
motorische Potential (le potentiel de motricité),
das im Intervall der verminderten Quinte oder
der lbermafigen Quarte liegt, wenn 4. und
7. Tonleiterstufe kombiniert werden, ein we-
sentlicher Faktor der tonalité moderne (12).

In der Tat ruft diese »appellative Konso-
nanz«* in den Zuhorenden die Erwartung ei-
ner Auflésung hervor. Fiir Fétis war es daher
von Interesse, den Wendepunkt in der Ge-
schichte zu finden, an dem die Komponisten
begannen, dieses Intervall bewusst einzuset-
zen, und zwar nicht mehr im Kontext kontra-
punktischer Mechanik von Dissonanzvorberei-
tung und -aufldsung, sondern durchaus im
Rahmen eines Akkords ohne Vorbereitung,
namlich des Dominantseptakkords. Indem Fétis
Monteverdi diese privilegierte Rolle zuwies
(21 1., 67-69),°° gab er Anlass zu zahlreichen
Debatten, was von Christensen genau verfolgt
und kommentiert wird.

47 Vgl. z. B. Fétis 1840, 169 f. oder Fétis 1844, ij.

48  Dieser Begriff taucht wieder bei Momigny auf.
Vgl. Groth 1983, 58.

49  Fétis 1844, 9.
50 Vgl. zum Beispiel Fétis 1840, Bd. 6, 449.
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Monteverdis >Entdeckung¢, die die Ankunft
der tonalité moderne markiert, fiihrt nach Fétis
auch den Ubergang zum ordre transitonique
herbei.”’ Der Dominantseptakkord, der zur
Bestimmung einer Tonart hinreichend ist, er-
moglicht tatsichlich einen leichteren Ubergang
von einer Tonart zur anderen (249).

> TONALITATEN< UND SKALA

Das weite Begriffsfeld von >Tonalitdt< im Frank-
reich des 19. Jahrhunderts erklart sich durch
eine theoretische Anndherung an die Systema-
tik der Tonordnung, welche grundsdtzlich mit
dem Begriff der Skala verbunden ist. Die Mu-
sikwissenschaft des 20. Jahrhunderts hat, flan-
kiert von der Ethnomusikologie, diese ver-
schiedenen Organisationstypen nach ihrer
jeweiligen Funktionalitit kategorisiert: Man
kann demnach einstimmige modale Strukturen,
modale Polyphonie und harmonische Tonalitét
nicht mit denselben theoretischen Werkzeugen
erklaren.

Zur Zeit von Fétis beruhten tonale Konzepte
weitgehend auf verschiedenen Typen skalarer
Modelle.”” Auffallend ist, dass im gesamten
Buch samtliche theoretischen und historischen
Diskussionen Uber verschiedene Typen von
Tonalitit ohne Ausnahme auf den Begriff der
Skala zurtickkommen, sei es, um das franzosi-
sche Volkslied zu beschreiben, aulereuropai-
sche Musik, den gregorianischen Gesang, die
mittelalterliche Mehrstimmigkeit oder die der
Renaissance. Dariiber hinaus scheint sich ein
Grofsteil dieser Debatten iiber bestimmtes Re-
pertoire (plaint-chant und Volkslied) auf das
Vorhandensein oder Fehlen des Leittons zu
konzentrieren, als ware dies das wichtigste
Unterscheidungskriterium zwischen den ver-
schiedenen >Tonalititen.

ENTWICKLUNG DER TONALITAT IN DER
ZWEITEN HALFTE DES 19. JAHRHUNDERTS

Das Buch endet mit der Entwicklung der Tona-
litat in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts
und mit Fétis’ Beflirchtungen angesichts der
weiteren Entwicklung (Kapitel 7, 245-269).
Das letzte Evolutionsstadium der Tonalitét ist

51 Fétis 1844, 179.
52 Vgl. Rigaudiére 2019, 64-67.
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der ordre omnitonique, in dem, wie Christen-
sen schreibt (252), »jede Note eines Akkords
oder seine Alteration das Potential hat, Leitton
zu einer neuen Tonart oder ihrer Dominante zu
werden. «*’

Fétis betrachtet die Zukunft der Tonalitdt mit
Pessimismus. Er beflirchtet, dass die Generali-
sierung der enharmonie transcendante zu ei-
nem Niedergang der Musik fiithren wird (255).
In einem der Abschnitte dieses Kapitels (259—
262) zeigt sich sein Desinteresse an Wagners
Harmonik, die ihm doch viele Beispiele zur
Ausstattung des ordre omnitonique hitte bieten
konnen. Tatsdchlich scheint Fétis nur die fri-
hen Werke Wagners gekannt zu haben (259).
Es fragt sich, ob er es womoglich vermieden
hat, sich mit dieser Musik auseinanderzuset-
zen, weil er Schwierigkeiten hatte, ihre Har-
monik auf der Grundlage seiner Theorie zu
analysieren.

Betrachtet man den Abschnitt des Traité, der
der enharmonie transcendante gewidmet ist,**
stellt man nicht nur fest, dass Fétis’ selbstge-
schriebene Beispiele unbeholfen sind,” son-
dern auch, dass er seinen fiktiven Beispielen
keine aus der musikalischen Literatur seiner
Zeit gegeniiberstellt. In den zahlreichen Neu-
auflagen des Traité wird Fétis niemals eine
Aktualisierung dieser Passage in Angriff neh-
men. Zu seiner Verteidigung ldsst sich prazisie-
rend anfuihren, dass Chromatik und Enharmo-
nik in der franzdsischen Musiktheorie erst nach
und nach behandelt wurden. Frangois-Auguste
Gevaert war 1907 der erste Theoretiker des
frankophonen Raums, der eine vertiefte Studie
auf der Grundlage realer Literaturbeispiele
vorlegte.”® Im Gegensatz zu Gevaert, der eine
Erweiterung des Tonmaterials auf 17 Téne in
Form des chroma intégral vorschlug,® hielt
Fétis wahrend seiner gesamten Laufbahn an der
diatonischen Skala als Basis fest, obwohl sie
sich als unzureichend fiir eine Theorie chroma-
tischer Harmonik erwiesen hatte.

53 »ln practice, this seems to mean that any note
of a chord or its alteration has the potential of
becoming a leading tone to a new key or its
dominant.« (252)

54  Fétis 1844, 184-189.

55 Vgl Rigaudiére 2019, 171 f.
56 Gevaert 1907.

57 Ebd., 153, 213.
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Nach diesem inhaltlichen Kommentar der
sehr reichen und gehaltvollen Publikation,
empfiehlt sich, einige abschliefende Bemer-
kungen zur Edition hinzuzufiigen. Abgesehen
von einigen Tippfehlern im Text, in den An-
merkungen und in der Bibliographie, ist es
bedauerlich, dass die franzosischen Original-
texte der Zitate nicht zur Verfligung gestellt
werden, handelt es sich doch um ein Buch, das
sich in den franzosischsprachigen Landern in
Kiirze sehr verbreiten wird.

Ebenso werden die Aquivalente der ins Eng-
lischen Ubersetzten Fachbegriffe nicht immer in
der Originalsprache angegeben, was zu Un-
klarheiten fiihren kann, wie in der folgenden
Passage: »[...] Kiesewetter noted that a number
of troubadour and trouvere melodies seem to
have been conceived within our >modern key
system« (Kiesewetter never seemed comfortable
using the term tonalitdt in his own writing)
[...1.« (78) In diesem speziellen Fall ware es
nitzlich gewesen den Ausdruck zu kennen,
den Kiesewetter alternativ zu >Tonalitdt ver-
wendet hat.

/USAMMENFASSUNG

Mehr noch als eine Geschichte der >Tonalita-
ten< zur Zeit Fétis’ bietet dieses Buch ein rei-
ches Panorama der musikwissenschaftlichen
und -theoretischen Debatten, die durch den

Aufschwung der Musikgeschichtsschreibung im
19. Jahrhundert — wobei diese ihre Ambitionen
in Zeit und Raum betrdchtlich erweiterte auf
ihrem Weg zu einer >allgemeinen Geschichte«
— und durch die Restauration der Gregorianik,
des Volksgesangs und der Orient-Studien aus-
geldst wurden.

Die nicht unbedingt durch die Thematik
vorgegebene Entscheidung, Fétis in den Mittel-
punkt der Erzdhlung zu stellen, verleiht diesem
Uiberwéltigenden historischen Fresko seinen
Schwerpunkt. Es unterstreicht seine wissen-
schaftliche Allgegenwart und seine fiihrende
Rolle als Musikschriftsteller und Theoretiker,
ohne zu verhehlen, dass bestimmte Autoren in
einigen Bereichen von groerer Relevanz wa-
ren als er.’® Die Treue, mit der Fétis an einer
Vorstellung von Tonalitdt festhilt, die er einmal
formuliert hat, und die bereits in den 1830er
Jahren nahezu unverrtickbar war, erklart zwei-
fellos die Hartndckigkeit, mit der er manchmal
fragile Thesen verteidigte, obwohl er doch von
den Beitrdgen seiner Kollegen hatte profitieren
und seine Ideen regelmaRig hatte aktualisieren
konnen.

tibersetzt aus dem Franzdsischen von Ariane
JeBBulat

Marc Rigaudiere

58 Christensen fiihrt den sehr bezeichnenden
Vergleich mit Kiesewetter an (175), welcher
sich durch die Zusammenarbeit mit einem
Spezialisten fiir die arabische Sprache und Ge-
schichte abgesichert hatte, nimlich mit dem
oOsterreichischen  Orientalisten  Joseph  von
Hammer-Purgstall. Ein anderes Beispiel sind
die skeptischen Einwdnde des Priesters Nico-
laas Adrianus Janssen gegen Fétis’ Idee, einige
Regeln der musica ficta in den plaint-chant
einzufiihren. Fétis wird kein ernsthaftes Argu-
ment gegen diese Einwédnde finden (48 f.).
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Felix Diergarten / Markus Neuwirth, Formenleh-
re. Ein Lese- und Arbeitsbuch zur Instrumental-
musik des 18. und 19. Jahrhunderts, Laaber:

Laaber 2019

Schlagworte/Keywords: Analyse; analysis; compositional technique; Form; Formenlehre; historical
theory of form; historische Formenlehre; instrumental music; Instrumentalmusik; Satzlehre; sonata;

Sonate; theory of form

Seit dem Erscheinen der Formenlehre der Mu-
sik (1987) von Clemens Kiihn, die inzwischen
in elf Auflagen vorliegt und bis heute in der
deutschsprachigen Hochschullehre immer noch
sehr prominent ist, sind nunmehr tber drei Jahr-
zehnte vergangen. Kiihns Ansatz, den subjekt-
orientierten Verstehensbegriff der Padagogik der
1970er Jahre und den Dahlhaus’schen Formbe-
griff' zu einer verallgemeinernden musikali-
schen Gattungspoetik zu vereinen, war damals
radikal neu, bot er damit doch einem rigiden
Schematismus die Stirn. Indem er dazu anregte,
musikalische Formen anhand offener Kategorien
sensibel und in Bezug auf die konkrete Kompo-
sition moglichst individuell zu betrachten, er-
reichte er ein groRes Lesepublikum. Kiihns For-
menlehre ist heute zu einem musiktheoretischen
Meilenstein geworden, der mafigeblich zu einer
kiinstlerisch inspirierte(re)n und vielleicht auch
phantasievolleren Hochschullehre und Musik-
vermittlung beigetragen hat.

Nun ist eine neue Formenlehre erschienen,
die das Potenzial hat, Kithns Buch auf der Hit-
liste der musiktheoretischen Grundausbildung
abzulosen, denn sie erfillt verschiedene Desi-
derate, der eine >klassische Formenlehre« heu-
te, zu Beginn der 2020er Jahre, nachkommen
sollte. Sie hilt dem Wandel und den inzwi-
schen zentral gewordenen wissenschaftlichen
Anspriichen des Faches an deutschsprachigen
Hochschulen insofern Stand, als sie dem
selbstverstandlichen Methodenpluralismus der
letzten Jahrzehnte Rechnung tragt und dennoch
eigene Wege zu einer klaren Vermittlung fin-
det. Die Veroffentlichung eines solchen Buches
erfordert Reflexion und vor allem auch Mut.

1 Vgl. Dahlhaus 2001.

Die Autoren wiahlen dafir keinen systemati-
schen, Ubergreifenden Formbegriff, sondern,
ganz im Sinne der historischen Quellen des
18. Jahrhunderts, einen »modularen« (18-20),
der an einem nachvollziehbaren handwerkli-
chen Schaffensprozess ausgerichtet ist. Mit
ausgewdhlten Bausteinen und typischen Eigen-
schaften der Kompositionen gelangt man so
vom Kleinen ins Grofe. Dennoch sind unter-
schiedliche Theorien und Kategorienbildungen
dort aufgezeigt, wo es sinnvoll erscheint. Meist
werden sie zundchst pragnant zusammenge-
fasst und anschaulich miteinander verglichen.
Argumentation, Synthesen und Terminologie
entstehen dann lberwiegend aus einer gat-
tungs- wie theoriehistorischen Perspektive her-
aus. Zentraler Ansatz des Buches ist, im Sinne
des Handwerklichen, eine moglichst objektive,
an den musikalischen Phdnomenen ausgerich-
tete Werkbetrachtung in allgemeinverstandli-
cher musiktheoretischer Sprache. Einem selbst-
referenziellen Kreisen um schematische For-
menlehrekategorien konnen die Autoren damit
erfolgreich entgegenwirken. Drei Richtungen
sind in den Darstellungen explizit vertreten:

1. die bekannten deutschsprachigen Traditio-
nen, verwurzelt im 19. und frithen 20. Jahr-
hundert, zurlickgehend auf Adolph Bernhard
Marx und Erwin Ratz (respektive Arnold
Schonberg);

2. jungere angloamerikanische Ansdtze einer
»New Formenlehre¢, vornehmlich vertreten
durch William E. Caplin (ausgerichtet an
Ratz/Schénberg und Carl Dahlhaus) sowie
James Hepokoski und Warren Darcy (letzte-
re bemithen sich bis zu einem gewissen
Grad um eine historisch informierte Form-
betrachtung, jedoch bilden sie dann eine
eigene Systematik aus);
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3. theoriehistorische Primar- und weitere dar-
an orientierte Sekundarliteratur.?

Aufbau und Inhalt des Buches orientieren sich
an den verschiedenen Typen der Sonatentheo-
rie von Hepokoski und Darcy 2006 (vgl. 18),
erschopfen sich jedoch nicht darin. An Hein-
rich Schenker ausgerichtete Strategien sind in
dem Buch nicht tragend (unabhingig davon
werden vereinzelt Ubergeordnete Gerlstsatz-
verldufe zur Veranschaulichung hinzugezo-
gen). Zur wissenschaftlichen Untermauerung
und fiir zusétzliche Informationen wird
dem/der Leser*in weiterfiihrende Literatur an
die Hand gegeben.

Ein Glossar zu den verwendeten Formmo-
dellen und Fachbegriffen am Ende des Buches
bietet padagogische Hilfestellung. Den jeweili-
gen Kapiteln sind auBerdem zahlreiche Aufga-
ben zur weiteren Vertiefung beigegeben. Dies
ist ein methodischer Vorteil gegeniiber anderen
Formenlehren, die solche Ubungen normaler-
weise nicht anbieten.? Die vielseitigen Aufga-
ben fordern dazu heraus, bestimmte Verallge-
meinerungen nicht einfach starr und schablo-
nenhaft anzuwenden, sondern mit dem neu
Erlernten flexibel umzugehen, um die jeweili-
gen Werke an bestimmten Konventionen ihrer
Zeit zu messen. Das Sujet fulst wie die ameri-
kanischen Vorbilder auf dem klassisch-
romantischen« instrumentalen Repertoire und
ist somit weitaus eingeschrdnkter als das
deutschsprachiger Formenlehren.* Daftir wird
es jedoch viel differenzierter ausgefiihrt. Vokal-
formen, etwa des Liedes und der Oper, sind
(bis auf den »Arientypus«, siehe unten) weitge-
hend ausgeschlossen. Auch barocke Formen
und Gestaltungsmittel werden nicht, wie es der

2 Etwa von Joseph Riepel, Heinrich Christoph
Koch, Emanuel Aloys Forster, Georg Joseph
Vogler, Anton Reicha, Carl Czerny, Robert
Schumann sowie Budday 1983; Rosen 1988;
Gjerdingen 2007 u. a.

3 Mirsind keine Lehrbiicher mit hochschuldidak-
tischem Anspruch bekannt, die Aufgaben in
dieser offenen Form anbieten. In wenigen wer-
den zumindest weitere erkldrte Beispiele ange-
boten, wie z. B. bei Kithn 1987 oder Dobrets-
berger 2016 und 2019.

4 Vgl. Dobretsberger 2016 und 2019; Altmann
2001; La Motte 1999; Kithn 1987 oder Leich-
tentritt 1927.
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Untertitel nahelegt, eingehender thematisiert,
sondern dienen eher zur schlaglichtartigen
Beleuchtung bestimmter Traditionslinien der
nachfolgenden Epochen. Die Ausfiihrungen zur
Formgestaltung romantischer Musik fungieren
vornehmlich als Ausblick auf fortgefiihrte Gat-
tungstraditionen der (Wiener) Klassik. So wer-
den im Grunde die wichtigsten Instrumental-
formen und Bauprinzipien zwischen etwa 1750
und 1850 in den Blick genommen, insbesonde-
re mit einem Schwerpunkt auf der Sonate der
Frithklassik bzw. des galanten und empfindsa-
men Stils (ca. 1750-70) und der Klassik® (wie
in den historischen Quellen werden hier Kon-
vention und Innovation voneinander unter-
schieden). Gerade dieser Blick auf die friihen
Gattungstraditionen erweist sich als besonders
fruchtbar. Damit wird zweifellos ein tieferes
Verstandnis fiir Formstrategien spaterer Epo-
chen befordert und diese Perspektive ist gerade
fur deutschsprachige Formenlehren keineswegs
selbstverstindlich. Das im Buch erschlossene
Korpus umfasst eine ausgewogene Mischung
aus Klavier-, Kammer- und Orchestermusik mit
den bekannten Standardwerken (meist durch
erhellende Blickwinkel betrachtet) sowie eher
unbekannteren Kompositionen. Vertreten ist
ein groller Kreis an Komponist*innen, neben
Mozart (Vater und Sohn), Haydn, Beethoven,
Chopin, Mendelssohn u. a. auch Carl Philipp
Emanuel und Johann Christian Bach, Muzio
Clementi, Domenico Cimarosa, Leopold
KoZeluch, Clara Schumann u. a.® — was durch-
aus zu einigen interessanten Neuentdeckungen
fihren kann.

Wie bereits erwdhnt, werden ganz im Sinne
der historischen Handwerkslehre” (und in An-
lehnung an gattungshistorische Hintergriinde) die
grolleren Formen aus kleineren Basismodellen
hergeleitet. Ausgangspunkt ist das Menuett bzw.
die traditionelle zwei- und dreiteilige »bindre«

5  Die Epochengrenze liegt etwa um 1770, wobei
sich bestimmte Phdnomene natiirlich zeitlich
tberschneiden kénnen.

6  Einen guten Uberblick gibt das Personenregis-
ter im Anhang des Buches. Auch Komponisten
des spateren 19. Jahrhunderts wie Liszt, Mahler
oder Bruckner sind gelegentlich einbezogen.

7 Vgl. etwa Riepel 1752/55 sowie Koch 2007.
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(Suitensatz-)Form.® Ein weiteres Grundmodell,
das erst im sechsten Kapitel zu den verschiede-
nen Rondoformen zum Tragen kommt, ist der an
das barocke Rondeau angelehnte Reihungstyp.’
So dient das erste Kapitel als eine Art >universe in
a nutshellc, dem die grofleren Formen als Sona-
ten- (bzw. Sinfonie-)satze, Ouverttren und Con-
certi durch bestimmte Erweiterungsstrategien
entspringen. Diese induktive Methode ist klug,
weil damit auch gewinnbringend auf den im-
mer schon etwas verwirrenden (urspriinglich)
Marx’schen Begriff der >Liedform« verzichtet
werden kann.

Wihrend im ersten Kapitel (23—45) neben
Menuett, Trio und Scherzo bereits der Bezug zu
grolleren zweigeteilt bindren Formen veran-
schaulicht wird (namentlich »Scarlatti-Sonaten-
form« und »Ouvertiirenform« bzw. »Arientyp«),
kommt in den Folgekapiteln der dreigeteilt bina-
re Sonatensatz (Kammer- und Orchestermusik
immer miteinbezogen) differenzierter zur An-
schauung. Jedem einzelnen Formabschnitt des
»Sonaten(haupt)satzes« ist hier ein eigenes Kapi-
tel zugeteilt. Wie in herkdmmlichen Abhand-
lungen'® werden die einzelnen Formteile unter
den traditionellen Uberschriften »Expositionc,
»Durchfiihrung« und »Reprise« je fir sich fa-
cettenreich erldutert. Im Kapitel zur Exposition
(47-78) ist auch ein pragnanter Abschnitt zur
»langsamen Einleitung« eingeschoben (73-77),
welcher einen Formteil wiirdigt, der in der
deutschsprachigen Formenlehre mitunter ver-
nachldssigt wird.

Der Gedanke der kompositorischen Erweite-
rung und die Frage danach, was hinzukommen
muss, damit aus der Miniatur grofere Form-
konzeptionen entstehen kdnnen, fiihrt zunédchst
zum Koch’schen interpunktischen  Prinzip
formbildender Kadenzen in der Exposition.
Hierzu werden Varianten vorgestellt und der
Versuch, diese mit Entwicklungen nach 1770
und der Theorie der »medial caesura« von

8  Vgl. dazu die Ausfiihrungen in Rosen 1988 und
Hepokoski/Darcy 2006 oder auch Schmidt-
Beste 2006.

9  Siehe dazu auch die Ausfiihrungen zum »Sona-
tentyp 4« von Hepokoski/Darcy 2006, 388-396.

10 Vgl. etwa Rosen 1988, Caplin 1998, Hepokos-
ki/Darcy 2006, Schmidt-Beste 2006, Amon
2011 u. a.

Hepokoski und Darcy zu vereinen.'" Dem

folgen Erlauterungen und Diskussionen zu
»Expositionen mit mehreren Zasuren« (62 f.),
»Monothematische[n]  Expositionen« (63 f.),
»Strategien der Uberleitung« zwischen Haupt-
und Seitensatz mit altem oder neuem themati-
schen Material (64-70), zur »Dreitonarten-
Exposition« (die sich historisch aus der Alterna-
tive zwischen den Nebentonarten Il und v in
Moll entwickelt hat und spdter auch auf Dur-
kontexte ibertragen wurde, 70 f.) und zur »Er-
weiterung der formalen Dimensionen [der Ex-
position] im 19. Jahrhundert« (71-73). Nach
dem erwdhnten Exkurs Gber die langsame Ein-
leitung folgt dann ein groBeres Kapitel zur
Themengestaltung, das sich vornehmlich an
den altbekannten Formtypen »Satz« und »Pe-
riode« sowie an »Mischformen« orientiert und
von dort aus zusétzliche weitere Themenfor-
men ableitet. Gewinnbringend fiir den kiinstle-
rischen Satzlehreunterricht ist hier die Auflis-
tung verschiedener typischer harmonisch-
kontrapunktischer Geristsatzformeln zum Be-
ginnen von »Satzenc.

Das Kapitel zur »Durchfiihrung« (119-156)
ist vornehmlich in zwei inhaltliche Kategorien
aufgeteilt. Erstens wird die Durchfiihrung als
»modifizierte Expositionc« mit deutlichem ka-
denziellen Absatz in einer Nebentonart als Kon-
vention etwa zwischen 1750 und 1770 themati-
siert (121f). Zweitens werden modernere
Durchfithrungsweisen ab 1770 sehr genau hin-
sichtlich spezifischer Verlaufskurven mit moti-
visch-thematischer Arbeit, Sequenzen und wei-
teren kontrapunktischen Techniken in Augen-
schein genommen (125-138). Gebrduchliche
Satzmodelle werden konkret aufgezeigt sowie
typische harmonische Rickleitungsmoglichkei-
ten zur Reprise (147-154), was Leser*innen des
Buches woméglich ebenfalls zum Selbstkompo-
nieren und -improvisieren reizt.

Das Kapitel zur »Reprise« unter dem Motto
»Neue Wendungen des Alten« (157-189) fokus-
siert spezifische Aspekte von Modifikation. Nach
einem kurzen Blick auf bestimmte Einrichtungs-
zwdnge und -optionen in der »Transpositions-
reprise« (160-163) werden verschiedene verall-
gemeinerbare Strategien der Rekomposition
beleuchtet, die bei der Formgestaltung in ein
sensibles Wechselspiel treten konnen: so die

11 Vgl. Hepokoski/Darcy 2006, 23-50.
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»Vermeidung kadenzieller und thematischer
Redundanz« (163-170), die »Aufrechterhaltung
des Bewegungsflusses« (171-174) und die »Auf-
rechterhaltung des proportionalen Gleichge-
wichts« der Gesamtform (174 f.). Schlief8lich
werden auch »Reprisenanfinge abseits der
Grundtonart« erldutert und mit schonen Beispie-
len ausgestattet (175-177). Es folgen Ausfiihrun-
gen zum »verschleierte[n] Reprisenbeginn«
(177-181) und ein Ausblick auf das 19. Jahrhun-
dert (181-184), mit besonderer Betonung auf
dem »Verwischen formaler Grenzen zwischen
Durchfiilhrung und Reprise« (181). Ein Kapitel
zur »Coda« (184-188) rundet die gesamte Ein-
heit zur »Sonatenhauptsatzform« ab.

Das anschlieBende Kapitel iber das Rondo
(191-210) behandelt, wie bereits erwahnt, vom
barocken Rondeau-Prinzip ausgehend die be-
kannten Rondotypen, insbesondere Ketten- und
Sonatenrondo. Dabei wird an Beispielen von
Haydn und Mozart der Blick dafiir gescharft,
wann ein Rondo eher dem Reihungs- oder eher
dem Sonatenprinzip verhaftet ist bzw. wie sich
umgekehrt bestimmte Sonatenformen dem
Rondoprinzip ndhern (198-202, 204 f.). Inter-
essant ist auch der Blick auf Haydns sinfoni-
sche Finali, die schwer einzuordnen sind und
in denen fraglich wird, ob das Rondo iber-
haupt als feststehendes Formmodell oder nicht
viel eher nur als Prinzip gelten kann (202-
204)."> Im Anschluss daran werden wie bei
Hepokoski und Darcy die besonderen Rondi
Carl Philipp Emanuel Bachs gewdrdigt (205-
208)."” Ausblickend werfen die Autoren auch
hier wieder ein Schlaglicht auf fortgefiihrte Gat-
tungstraditionen im 19. Jahrhundert (208-210).

Wohl das lohnendste Kapitel flir deutsch-
sprachige Formenlehren mit didaktischem An-
spruch stellt dasjenige zu Sonatenformen in
Konzertsatzen dar (211-233). Anhand der re-
zeptartig verfassten Empfehlungen Georg Jo-
seph Voglers und Heinrich Christoph Kochs
wird die Genese von Konzertsatzformen ver-
folgt (211-213). Dabei bilden die Cembalo-
konzerte KV 107 W. A. Mozarts, in denen die
Klaviersonaten op.5 von Johann Christian
Bach eingearbeitet sind, den Ausgangspunkt.
Dies fiihrt zu drei konventionellen Konzertsatz-
typen mit bestimmten Arten, Ritornelle an-

12 Vgl. dazu auch ebd., 413-415.
13 Vgl. ebd., 403.
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zuordnen (213-215). Anhand dieser Typologie
wird dann ein Entwicklungsstrang mit anschau-
lichen Beispielen ausgerollt, der bis ins
19. Jahrhundert fiihrt und spatere Werke auf
diese Tradition hin beleuchtet (219 f.). Auch
hier ergeben sich zahlreiche Schnittpunkte mit
der historischen Kompositionspraxis, die sich
fur einen fortgeschrittenen Satzlehre- und Im-
provisationsunterricht sehr gut nutzen lassen.
Mit diesem Kapitel, das der Vollstindigkeit
halber auch eine kurze Riickblende auf baro-
cke Konzertsitze (217 f.) sowie weitere Ausfiih-
rungen zur Reprisengestaltung im Verhaltnis
zur Soloexposition (219-225), zu Konzertsona-
tenformen in anderen Konzertsitzen (225 f,,
227-229) sowie auf Grundlage anderer Sona-
tentypen (226 f.) enthilt, erfiillen Diergarten
und Neuwirth ein dringliches Desiderat. Gera-
de Musiklehrer*innen diirfte diese pragnante
deutsche Zusammenfassung und Erweiterung
von Hepokoskis und Darcys Darstellung der
Konzertsatzform fiir ihren Schulunterricht sehr
entgegenkommen.

In einem Ausblick (235-252) bekennen die
Autoren nochmals ihre einflhrend erklarte
Haltung, die vorgestellten Formtypen eher als
Biindel charakteristischer Module und ber-
greifender Prinzipien und nicht als rigide
Schemata zu begreifen. So wird abschliefend
mit dem durch das Buch hinzugewonnenen
Wissen aufgezeigt, wie ein solch flexibler
»modularer« Analyseansatz auf Fallbeispiele
angewendet werden kann, die sich zundchst
einer eindeutigen Zuordnung entziehen (etwa
der Schlusssatz aus W. A. Mozarts populdrer
Serenade KV 525, Klaviersonaten Muzio Cle-
mentis und friihe Streichquartette Joseph
Haydns, 237-245). Durch die Diskussion von
unterschiedlich  kombinierbaren Merkmalen
und Strategien der verschiedenen historischen
Sonatensatztypen (die als Stereotype immer nur
als Anndherung zu verstehen seien) kdnne man
zu plausiblen Deutungen finden (235-237).
Zum Schluss erinnern die Autoren an die be-
kannten allgemeinen Grundkriterien der Erfas-
sung klassischer Formen, wie etwa »Thematik,
»Tonalitdt«, »Interpunktion«, »Wiederholung,
»Wiederkehr«, »Transposition«, »Variationg,
»Kontrast« usw. (251), um dem Spannungsver-
haltnis von Modell und individueller Werkge-
stalt in letzter Konsequenz gerecht zu werden.
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So hat man also am Ende des Buches eine
weitere, ldngst fillige Runde im hermeneuti-
schen Zirkel der deutschsprachigen Formenleh-
re zurlickgelegt, hat neuerlich wichtige Aspekte
der Gattungshistorie um 1750 und eine be-
kommliche Portion aktueller angloamerikani-
scher Musiktheorie mit im Gepick — und doch
ist man wieder in der schiitzenden Nihe des
svaterlichen< Dahlhaus’schen Denkens mit der
dort gebotenen Vorsicht vor Verallgemeinerun-
gen'* angelangt. Dennoch oder vielleicht gera-
de dafiir hat sich diese Runde zweifelsfrei ge-
lohnt.

Im Hinblick auf mégliche Folgepublikatio-
nen seien nachstehend noch einige Punkte
diskutiert. So sehr sich die neue Formenlehre
durch ihren integrativen, wissenschaftlich re-
flektierten Ansatz und auch durch ihr zusam-
menfassendes und geordnetes Vorgehen aus-
zeichnet, finden sich darin auch einige metho-
dische und piddagogische Inkonsequenzen.
Dies diirfte gerade fiir Anfanger*innen und fiir
ein eigenstdandiges Lernen >nach Buch¢, jedoch
auch fiir das Fachpublikum noch einige Fragen
offenlassen.

So féllt das Kapitel Gber die »Strategien der
Themengestaltung« (79-117) gegentber den
anderen Darstellungen insofern deutlich schwa-
cher aus, als hier plotzlich nicht wie sonst von
der Theorie und Praxis friihklassischer bzw.
galanter Sonatentradition ausgegangen wird,
sondern von den althergebrachten Formenleh-
rebegriffen des 20. Jahrhunderts, ndmlich aus-
schlieBlich von »Satz« und »Periode« (welche
sich bekanntlich an Musik ab etwa 1770 aus-
richten). So vermittelt das Kapitel leicht den
anachronistischen Eindruck, dass alle anderen
Formen und thematischen Gestalten daran per
se zu messen und davon abzuleiten seien. Ge-
rade fiir die innovative Haltung des Buches
wire es jedoch konsequenter gewesen, die
Entwicklung des Themenbegriffs ebenfalls his-
torisch nachzuverfolgen. Was konnte in der
Zeit des frithen Haydn oder Mozart Gberhaupt
ein >Thema« sein, wie zeigt sich das in der
Musik und wie dndert sich das im Laufe der
Zeit bis ins 19. Jahrhundert? Falls sich hierflir
nicht genligend Anhaltspunkte in der Historie
boten, ware es auch interessant, die Diskussion
auf Grundlage alternativer Konzepte etwas

14 Vgl. Dahlhaus 2001.

offener zu fiihren. Auch instrumentatorische
Aspekte, wie sie etwa Michael Polth fiir Sinfo-
nieexpositionen des 18. Jahrhunderts heraus-
gearbeitet hat,"” wdren fur eine solche The-
mendiskussion durchaus von Interesse. Folglich
ware dann auch die Frage nach thematischem
Komponieren iberhaupt (je nach >Thema«-
Definition) fiir bestimmte Kompositionen zu
stellen und mit der Frage nach Reprisenerleb-
nissen zu verknipfen.

Ein solcher Blick wére nicht nur fir die ak-
tuelle Forschung, sondern auch fiir die Lehre
insofern lohnend, als er weitere Mittel an die
Hand gédbe, Themen flexibler definieren und
erkennen zu kénnen. Mit einer unabhéngigeren
Sichtweise konnten dann auch endlich solch
ungliickliche Bezeichnungen wie die »Misch-
form [aus Satz und Periode]«, welche als The-
mentyp mindestens ebenso haufig auftaucht
wie Satz und Periode selbst, hinterfragt und
eventuell sogar gdnzlich aufgegeben werden,
dhnlich, wie es ja auch mit der Liedform und
anderen Begriffen oder Perspektiven im vorlie-
genden Buch immer wieder geschieht.'® Die
anderen, teils im Buch genannten Thementy-
pen (104, 110) wdren folglich gleichberechtig-
ter zu behandeln. Mit solch neuen Perspektiven
konnte die Themenanalyse wieder mehr zu
einer spannenden musikanalytischen Frage
werden.

Zur Darstellung im Einzelnen sei auferdem
angemerkt, dass fiir das Erkennen von Themen-
formen nach Caplin ebenfalls nicht klar genug
Hilfestellung gegeben wird. Es wird lakonisch
darauf verwiesen, dass eine »Kadenz« ein solches
(Caplin’sches) Thema beschlielst. Welche Art von
Kadenz das im jeweiligen Kontext sein kann,
misste hier genauer erldutert werden. Ein Ver-
weis auf dafiir ebenfalls relevante Ausfiihrungen

15 Vgl. Polth 2000.

16 Hierbei koénnte man allerdings auch noch
entschiedener vorgehen — wie z. B. bei der
Auseinandersetzung mit dem Konzept »Mono-
thematik« (63 f.). Dass in diesem Zusammen-
hang zwar der Begriff kritisiert, aber dann doch
wieder selbstverstindlich aufgegriffen wird,
leuchtet nicht ganz ein, ebenso wenig wie die
Tatsache, dass in diesem Zusammenhang nicht
auch auf das Gebot der >Einheit in der Mannig-
faltigkeitc bzw. >Mannigfaltigkeit in der Einheit«
verwiesen wird (vgl. Koch 2007, 263; Gerhard
2002, 179 f.).
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an anderer Stelle (56) und entsprechende Erldute-
rungen im Glossar waren hier zudem niitzlich.

Einige terminologische Unscharfen kénnten
dazu fihren, dass Anfinger*innen nicht klar
wird, wann von den Themen im Besonderen
und wann von entsprechend geformten musi-
kalischen Verldufen im Allgemeinen die Rede
ist, insbesondere im Kapitel zum »Satz« (vgl.
dazu 84-88). Es ware hier von Nutzen, nicht-
thematische Formfunktionen (welche eigentlich
auch nicht zur Kapiteltberschrift passen) nicht
mit »Satz« zu benennen, sondern als »satzartig«
oder »dem Satzprinzip entsprechend« zu be-
zeichnen. Umgekehrt wire, gerade im Hinblick
auf die Themen-Definition nach Caplin, im
ersten Kapitel der Begriff »thematisch« (25 f.)
durch >motivisch« (0. 4.) zu ersetzen. Auch der
etwas lapidare Verweis auf das »Ratz’sche«
dreiteilige Lied (83) und der trockene Hinweis
auf das Kapitel zur zwei- und dreiteiligen bina-
ren Form (109) ist insofern nicht befriedigend,
als dieser Gedanke dort nicht in Bezug auf
Themengestalten erldutert wird. Dass bzw.
inwiefern ein Thema einer solchen Kleinform
entsprechen kann, ist fiir Anfanger*innen ohne
konkrete Illustration schwer nachvollziehbar.
Mochte man dem gerecht werden, miissten im
ersten Kapitel die bindren Grundformen auch
in Bezug auf die Themengestaltung konsequent
weitergedacht und veranschaulicht werden.

Im Gegensatz zum klaren und ubersichtli-
chen Gesamteindruck des Buches wirken die
Ausfiihrungen zur musikalischen Interpunktion
der Exposition nach Koch in Verbindung mit
Anton Reichas Themenbegriff und der Diskus-
sion um die Mittelzdsur etwas verschwommen
(47-60). Einige der gegebenen Beispiele und
Aufgaben, wie z. B. jene zu KV 279 und 280
(53), passen nicht recht zu den vorangegange-
nen Erkldrungen.'” Zudem ist die integrative
Darstellung der Ansdtze etwas verwirrend. Die
hervorgehobene Nummerierung in Reichas Zitat
(55) passt inhaltlich nicht, wie zunachst sugge-

17 Die zuvor erlduterten Abweichungen zu Kochs
»Hauptform« (Aussparen des Ganz- oder Halb-
schlusses in der Grundtonart, Vervielfiltigen
von Absatzformeln in der Nebentonart) ent-
sprechen nicht jenen, die offenbar in den Auf-
gaben vermittelt werden sollen (Ausspa-
ren/Uberspielen eines prignanten Halbschlus-
ses in der Nebentonart).
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riert wird (55-57), zu Kochs vierteiliger »Haupt-
form« in der Tabelle, welche die Mittelzasur in
Beziehung zu Kochs Kadenzen zeigt (59).

In Reichas Aufzdhlung (55)" kommt das »zweite
Thema« an dritter Stelle, an zweiter Stelle steht eine
modulierende »Briicke« (entsprechend ware hier der
Ort fir einen deutlichen Halbschluss in der neuen
Tonart). Die vorausgegangenen Erklarungen zu
Kochs Grundmodell und ihren ersten beiden Teilen
umfassen jedoch nur Ganzschluss und Halbschluss
in der Grundtonart (Letzterer im Sinne des »bifocal
closeq). Die weiteren Ausfiihrungen (56 f.) stellen
dennoch zunichst unvermittelt eine Analogie zwis-
chen Koch und Reicha aufgrund der ersten beiden
Teile her, was immerhin plausibel erscheint. Jedoch
entspricht dies wiederum nicht der Tabelle (59). Hier
wird Kochs Form auf andere Weise integriert. Der
Ort der Mittelzasur, der in Bezug auf die Gegen-
Uberstellung von Koch und Reicha eigentlich am
Ende des zweiten Teils markiert sein miisste, ist
plétzlich an dritter Stelle der Koch’schen Hauptform
vermerkt (konsequenterweise beim Halbschluss in
der Tonart der V. Stufe). Dieses Vorgehen ist verwir-
rend und insofern auch schwer nachvollziehbar,
weil eine modulierende Passage inhaltlich nicht
einem dritten Teil der Koch’schen Grundform
entsprechen kann. Dieser ist aus der kompositori-
schen Tradition heraus (im Gegensatz zur Meinung
der Autoren) durchaus definiert (wenn auch nicht
»thematisch«). Bei Koch ist ja die neue Tonart schon
vorher quasi unvermittelt durch den »bifocal close«
herbeigefiihrt worden, d. h. der dritte Teil steht be-
reits in der neuen Tonart, hat also weitaus mehr
Stabilitdt als eine modulierende Passage. AuBerdem
wiirde eine solche Form, so, wie sie die erste Tabel-
lenspalte suggeriert, in der Regel nicht nur die
Schlusskadenz, sondern noch weitere Kadenzen
nach sich ziehen und damit Proportionen ausbilden,
die ebenfalls nicht einfach zur Koch’schen Grund-
form, sondern mehr zu Reichas Modell (oder der
oben genannten Analogie) passen. Hier misste man
dann von Varianten oder Erweiterungen des
Koch’schen Modells ausgehen, was schnell uniiber-
sichtlich  wird und in dieser Perspektive
grundsatzlich auch fragwiirdig ist. Vielleicht wére es
hier die Uberlegung wert, ob nicht eine offenere,
weniger auf eine Synthese von Koch, Reicha und
Hepokoski und Darcy abzielende Darstellung dem
»modularen« Ansatz der Formenlehre mehr Rech-
nung tragen konnte.

Die »modifizierte Exposition« (121-123) wird
ausschlieBlich in Bezug auf Dursdtze beschrie-
ben. Die damit automatisch aufkommende

18 Vgl. auch Reicha 1832, 1159-1161.
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Frage nach entsprechenden Mollsdtzen bleibt
unbeantwortet.

Fir Anfanger*innen sind zudem die Ab-
schnitte zur Ouvertiiren- und Arienform ein
wenig irrefihrend (38-41). Geht man davon
aus, dass das Buch auch als Nachschlagewerk
fur einzelne Themenbereiche dienen soll,
konnte leicht der Eindruck entstehen, dass Ou-
vertliren ausschliellich aus der hier beschrie-
benen »Quvertlirenform« bestehen, was allein
schon fir die Wiener Klassik nicht zutrifft. Hier
wdren entsprechende Verweise auf das letzte
Kapitel (245-248), weitere Ausfiihrungen und
ein Ausblick auf das 19. Jahrhundert empfeh-
lenswert. Auch bei der Beschreibung der
»Arienform« sollte zumindest ein Hinweis auf
andere Formmodelle der Arie gegeben werden.
Aulerdem sollten dort auch einige Arien als
Beispiele dienen und nicht nur ein Verweis auf
das entsprechende Kapitel in Charles Rosens
Sonata Forms gesetzt werden (39, 44, Anm. 20),
der flr ein erweitertes Lesepublikum eher un-
brauchbar ist. Zur Illustration der sogenannten
»Scarlatti-Sonatenform« (35-38) ware es eben-
falls ratsam, zumindest ein Beispiel von Dome-
nico Scarlatti auch anzufihren.

In Bezug auf Rezeption und Wiirdigung fallt
auf, dass zwar pragenden amerikanischen Mu-
siktheoretikern wie Rosen, Caplin oder Robert
Gjerdingen sowie »alten GroRen« wie Ratz oder
Dahlhaus ein Platz im Autorenverzeichnis zu-
gestanden wird, nicht jedoch weiteren, fir das
fachlich-pddagogische Anliegen einflussreichen
Theoretikern und Musikforschern deutschspra-
chiger Provenienz (etwa Kihn oder Wolfgang
Budday).

Ob man das Fehlen Ubergeordneter Schen-
ker’'scher Ansdtze als Vor- oder Nachteil be-
trachten will, soll an dieser Stelle nicht weiter
vertieft werden. Zumindest wiirde dies zusdtzli-
che Ausflihrungen, gerade auch in Bezug auf die
im Buch besprochenen Satzmodelle verlan-
gen."” Dass die Autoren darauf verzichten, ist
also durchaus nachvollziehbar, die Griinde
hierfiir sollten jedoch auch genannt werden.

Wie sich bereits zeigte, bietet die produkti-
onsorientierte Perspektive des Buches nicht nur
fir einen analytischen, sondern auch fir einen
historisch orientierten kiinstlerischen Tonsatzun-
terricht Impulse, da formale Strategien vorgestellt

19 Vgl. dazu Rohringer 2015 und Froebe 2015.

werden, die zur kompositorischen Umsetzung
sformlich einladen:. Im Sinne einer Durchdrin-
gung der einzelnen Fachbereiche und einer
konsequent verfolgten historischen Satzlehre
wdre es dann jedoch auch wiinschenswert,
noch mehr praktische Aufgaben und Hinweise
fur Stilkopien an die Hand zu bekommen und
nicht fast ausschlieRlich aus betrachtender Dis-
tanz an das Gebiet >Formenlehre« heranzuge-
hen. Damit erschldssen sich weitere Kategorien,
die sich mit dem Bereich kiinstlerischer For-
schung (iberschneiden, andere hingegen traten
vielleicht mehr in den Hintergrund. Dass dies
jedoch nicht die Aufgabe eines einzigen Buches
sein kann und dass das vorliegende hierfiir be-
reits wichtige Anreize gibt, daran besteht kein
Zweifel. So kann man nur auf eine stete Erweite-
rung der Laaber-Reihe hoffen — auf Darstellun-
gen, die nicht ausschlielblich dem althergebrach-
ten und in sich separierten Kanon frénen, son-
dern die auch, ganz im Sinne des besagten her-
meneutischen Zirkels und in Memoriam unseres
vor zehn Jahren verstorbenen Kollegen Diether
de la Motte, weitere Epochen, Formen und
Techniken fiir eine in sich konsistente Satzlehre
bis hin ins 20. und 21. Jahrhundert erschlielRen.

Die oben genannten Kritikpunkte sind ins-
gesamt nicht sehr gravierend. Fraglos eroffnet
das Buch lohnende Perspektiven, womit es hof-
fentlich gelingen wird, die internationale For-
menlehrediskussion der vergangenen drei Jahr-
zehnte mehr in eine breitere deutschsprachige
Offentlichkeit hineinzutragen. Dies wiirde zu
einer aufgekldrteren, erweiterten Fachdiskussion
beitragen, von der deutschsprachige Hochschu-
len und Universitdten und so auch die Lehrer-
bildung profitieren kénnten. All das ware also
die grofte Errungenschaft des Buches, was sich
aber hoffentlich schon friiher als erst nach 30
Jahren zeigen wird.

Juliane Brandes
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Hermann Danuser, Metamusik, Schliengen:
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Metamusik: Nach Mitteilung des Verlags ist das
»alles mit Musik Verbundene, das jenseits des
Horbaren existiert [...].«" Uber Musik im enge-
ren Sinne, ein bloR erklingendes und womdg-
lich noch notiertes Kunstgebilde, geht Metamu-
sik freilich hinaus. Als erklingende und notierte
wadre Musik in Metamusik einbezogen, wo sie
mindestens eine zweite Dimension beinhaltet,
und sei es eine aus derselben Existenzform,
zum Beispiel Klang. Was sie zu Metamusik
macht, ist bei Musik tiber Musik die reflektie-
rende Verdoppelung, als Denk- oder Vorstel-
lungsmoment jenseits des Horbaren. Simpler in
Analogie zu Metaphysik als jenseits der Physis
liegend (oder schwebend), wire Metamusik
auch Alltagliches wie Reden oder Schreiben
Uber Musik, Malen zu oder nach Musik. sMeta¢
waren Tatigkeiten wie Musik »erfinden, erfor-
schen, notieren, beschreiben, malen, sehen,
denken und sich vorstellen« (24), manchmal —
bei verdoppelter erster Existenzform — sogar
horen, singen, spielen. Solche musikalischen
Selbstreflektionen, Selbst- oder Metareferenzen
der Musik liefern den Stoff und Titel fir Her-
mann Danusers Metamusik. Dass es sich um
ein Projekt handelt, welches ihn »seit der [...]
Studienzeit« (7) beschéftigte, mag einer der
Grinde dafiir sein, dass seine Metamusik aus
der Zeit fallt. Aktuelle Diskussion zu Metarefe-
renzen in Musik, initiiert vor allem von litera-
turwissenschaftlicher Seite, ldsst Danusers Buch
nicht beiseite, hakt sie aber geschwinde ab.
Und solche Nebenschaupldtze von Musiktheo-
rie lasse auch ich im Folgenden aus dem Auge
und lese das Buch wie einen Roman, der fir
etliche Passagen mein Fachgebiet behaust.
Schon als Gegenstand ist das Buch ganz
unmetaphysisch eine Kostbarkeit: Das Format
knapp unter dem A4 von Arbeitsheften — und
damit eben doch ein groBes Buch. Dunkellila-
brauner Umschlag, aus einer bestimmten Per-

1 http://www.editionargus.de/assets/own/79-
6.htm#Zusammenfassung (26.4.2020).

spektive und bei passendem Licht wird eine
Maserung sichtbar. Auf dem Buchriicken kup-
ferfarben eingepragt Autorenname und der
umfassend-kurze Titel, der Frontdeckel nur mit
dem Verlagssignet: breit lidschattig eines von
hundert Argusaugen. Dunkelgelbgoldenes Le-
sebdndchen, das hellpappige Vorsatzpapier
will beriihrt sein. Auf dem letzten Blatt vorm
hinteren Vorsatzpapier, also auf Seite 499,
informiert der Verlag iiber die Materialien und
Uber die Hersteller der Einzelbestandteile der
Metamusik — als physischem Gegenstand. Von
den beinahe 500 Seiten dieses Opus magnum
enthalten die letzten 25 ein Namen- und Werk-
register (Namen in FuBnoten sind nur dort ein-
bezogen, wo es um mehr als ums Bibliogra-
phieren geht), Nachweise der auch farbigen
Abbildungen und eine Ubersicht der Vorarbei-
ten, aus denen der Text entstand. Fiir den Auf-
bau des Buchs — oder fiir das Musikweltgebau-
de, das es errichtet, — stand Jean Paul Pate.
Zweieinhalb Seiten Vorwort, datiert mit Okto-
ber 2016, 40 Seiten Einleitung (11-50), dann
die Hauptteile I bis IV: 60 Seiten Teil I {iber
»Metareferenzen« (54-113), vorwarts durch die
Geschichte 137 Seiten Teil Il Gber »Metamusik-
theater« (116-252), riickwarts durch die Ge-
schichte 163 Seiten Teil lll zu »Verkehrtelr]
Geschichte« (256-418) und 52 Seiten Teil IV
Uber »Selbstreflexives Horen, Sehen, Denken,
Schreiben« (422-474). Systematisches wird mit
Historischem verstrickt, damit die Textur des
Buches selber Erkenntnis verschaffe. Es gibt
eine lange Introduktion, dann die vier Teile.
Die dufBeren (systematischen) Teile entsprechen
einander von der Ldnge her ungefihr, auch
haben sie je gleich viele Kapitel (fiinf), die in-
neren (einmal vorwdrts, einmal rickwaérts
diachronen) Teile haben wieder gleich viele
Kapitel (zwolf, aufgeteilt in je viermal drei) und
in etwa gleiche Lange. Dem Episodischen der
Mittelteile gewdhrt Danuser ungleich viel
Raum (wie bei einer Mahler-Symphonie). In
sich sind die Teile gebaut wie jene Bilder, von
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denen der Autor besonders gerne spricht: sol-
che mit Bildern und Spiegeln in Bildern.

Je ein metamusikalisches Gemalde von Juan
Gris eroffnet als Frontispiz die Einleitung und
die vier Teile: Violine und Schachbrett (10), fir
die »Metareferenzen« Le Cahier de musique,
postiert auf einem Blatt unbeschriebenen No-
tenpapiers, eine Gitarre im Hintergrund (52),
fur »Metamusiktheater« ein Harlekin mit Gitar-
re, von der zwei Wirbel zu erkennen sind
(114), fur »Verkehrte Geschichte« Die Gitarre,
an die Wand gehdngt neben ein anachronisti-
sches Bild im Bild — Henry Howards The Swiss
Peasant — (254),” und Der Tisch des Musikers,
vor nochmals einer Gitarre ein diesmal be-
schriebenes Blatt Notenpapier, halb verdeckt
eine Lyra (420). Die Bilder sind dezent matt-
farbig und vertrackt-klassisch. Metamusik ist
insgesamt reich bebildert, auch gibt es zahllose
Notenbeispiele, mal als Reproduktionen von
Autographen wie von Arnold Schonbergs un-
vollstindig gebliebener Klavierfassung des
Orchesterliedes Natur aus seinem Opus 8
(107), mal neu gesetzt wie der Ausschnitt aus
Ranieri de’ Calzabigis (als Librettist) und (als
Komponist) ~ Florian  Leopold  Gassmanns
L’opera seria von 1769. Der Ausschnitt weist —
ein seltener Fall — einen (wohl schon aus der
Vorlage tibernommenen) Eintrag in den Noten
auf (132, T. 70), ansonsten sind die Notenbei-
spiele — eine »dsthetische« Entscheidung — pur
angefertigt, ohne analytische Eintrdge. Gass-
manns metamusikalische MaRnahmen gehéren
zu den wenigen von Danuser ausfiihrlicher
besprochenen Produktionen, die nicht von
einer Grolke westlicher Tonkunst® stammen, die
Grolie ist hier der Koproduzent Calzabigi. Die
MalRnahmen seines Librettos zu dieser Oper
Uiber die Oper vereinen (mindestens) vier der
metakinstlerischen Kontext-Modi, die Danuser
auseinanderhalt: einen extratextuellen, einen
produktionsdsthetischen, einen intratextuellen
und einen rezeptionsésthetischen (127). Die

2 Ich danke Daniel Serrano fiir die Ermittlung des
Namens des Malers und des Bildtitels.

3 Auf diese Eingrenzung weist auch Frieder von
Ammon hin. In Metamusik entstehe ein »Pan-
orama der vor allem europdischen, um die ka-
nonischen Komponisten und Werke zentrierten
Musikgeschichte«. (Ammon 2019, 525, linke
Spalte)
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durch und durch zeitgendssische Musik Gass-
manns erhdlt erst durch die literarischen Maf-
nahmen ein Darlberhinaus, sie riickt in die
Frihgeschichte der Moderne, passend zu Juan
Gris’ Gemalden (10). Tatsachlich bietet Danu-
ser, wie an dem Bespiel ersichtlich, ein komp-
lexes Theorie-Gestdnge aus vier plus sieben an.
Es gebe zwei Pramissen dafiir, dass sich von
Metamusik reden lasse. Eine ist, dass man es
mit auf Musik bezogenen Textkategorien zu tun
haben miisse. Danuser unterscheidet dafiir vier
gleichberechtigte Existenzformen: Klang, Nota-
tion, Wortschrift und Bild (25). Die andere
Pramisse ist, dass sich diese Textwerdung lber
Klang, Notation, Wortschrift oder Bild im Werk
und seiner Performanz realisiere (38). Dafur
unterscheidet Danuser sieben Modi von Kon-
text-Begriffen: den intratextuellen, infratextuel-
len, intertextuellen, intermedialen, extratextuel-
len, produktionsésthetischen und den rezepti-
onsasthetischen (25 f. sowie, en détail erlautert,
31-38). Diese Definition erlaube nicht, Musik
und Metamusik »glasklar« voneinander zu
trennen (25), oft lasst sich Musik selber als
Metamusik begreifen, aber es werden doch
Geltungskreise umrissen. Danuser ergdnzt sei-
ne Ausfaltung des 4+7-Gestanges schliefSlich
»aus personlicher Sicht«: Erinnerungen an Me-
tamusik-Festivals und Installationen in der Ga-
lerie Gelbe Musik im Berlin der mittleren
1970er Jahre (38). Wesentlich war fur diese die
Durchlassigkeit von Klang, Bild und Buchstabe.
Zu Performances der letzten Jahre, bei denen
Technik mehr Terrain okkupiert, stofit Danuser
die Tur weit auf (91, Anm. 92, und 95-98).

In extenso (auf gut acht Seiten, 42-50) er-
ldutert er die Gliederung oder den Plan seiner
Metamusik, den er mit einer Parallelbildung
zum Alten Testament in charmanter Selbst-
tiberhebung und Mut zum Scheitern »Buch-
bau« nennt. Der Turmbau zu Babel beschlielt
eine Serie menschlicher Verfehlungsgeschich-
ten, ihm folgt die Verwirrung der Sprachen auf
dem Fule, was soll man da noch mit der einen
Zunge des Volks aus dem Osten reden? Danu-
ser will keine Fachterminologie durchsetzen, er
liebt frei flutende Prosa. Die Darstellung des
Diskussionsstandes tiber Metamusik beendet er
mit kritischen Bemerkungen zu Werner Wolfs
medientheoretischem Konzept, das ihm »zu-
mindest stark  verkirzt« vorkommt (38,
Anm. 52, 43). Er selber verfolgt »weniger semio-
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tische als kunstwissenschaftliche, mehr musik-
als medientheoretische Ziele«. (42) Und so trifft
man auf die ehrwiirdige Tonkunst. Metamusi-
kalisch kontextualisiert kann Tonkunst »inner-
und aullerhalb von Werken« werden (ebd.).
»Tonkunstc und >Werke« 6ffnen sich aber gen
Satire, Machwerke, Prozesse von kinstlerischer
Forschung (91 f.) oder die Metamusik von Pad-
agogik (98-101).

Danuser praktiziert einen erweiterten, oft
sogar aufgelosten Musikbegriff.* Lange Jahre
war er im Kuratorium der Ernst von Siemens
Musikstiftung; seine Mitgliedschaft im Stiftungs-
rat und wissenschaftlichen Team der Paul Sa-
cher Stiftung — seit undenklicher Zeit, mochte
man sagen — haben damit zu tun (und dafir
gesorgt), dass er weils, wie der Hase lduft. Das
Thema Referentialitdt fordert (den klugen Igel)
dazu heraus, dass er, der Metamusiker, den
sechsten und siebten metakinstlerischen Kon-
text-Modus, den produktions- und den rezepti-
onsdsthetischen, am eigenen Spiegelbild er-
probt. Das kommt einem geféhrlich vor. Danu-
sers Buch heilst, was es ist. Nicht nur, weil iber
Musik geredet wird, sondern weil der Text zu
einem Kunstgebilde wurde, zu einem Meta-
Tonkunst-Stlick. Das bleibt freilich durchléssig
und kapselt sich nicht ab. Im letzten Kapitel,
»Metamusikers Spiegelbild« (462-474), resii-
miert Danuser seinen Werdegang als Musiker
und als Wissenschaftler (und ein wenig auch
den familidren). Er macht das Kapitel sehenden
Auges zu einem »Grenzfall von Wissenschaft«
(50), wie man an die Grenze des Anstands
gerdt, wenn man von sich statt von der Sache
redet. Sich von Tonkiinstler*innen anzuhoren,
dass ihr Leben sich in Kunst verwandelte oder
wie ihre Kunst ihr Innerstes hervorkehre, kann
aber Interpret¥innen zu Improvisator*innen
Uiberlaufen lassen. Dort waschen sie nicht mehr
anderer Leute Seelen aus.” Bei einem Wissen-
schaftler nahere der offentlich préasentierte
Blick in den Spiegel sich »einer Entgleisung«
(50) und ist kein Normalfall. Wunderbar, dass

4 In die Diskussion um die »Erweiterung des
Musikbegriffs, die Hinwendung zu Musikthea-
ter und Performance, de[n] Streit um den kon-
zeptuellen Gehalt von Musik« greife Danusers
Buch ein, ohne sie explizit zu verhandeln
(Haffter 2018, 49, mittlere Spalte).

5 Vgl Yu2020.

Danuser den Anstand fiir ein Weilchen vergal.
Indem er den Blick auf den Verlauf seiner Kar-
riere und sogar auf Privates freigibt, kreiert der
Autor fiir sein Opus magnum, analog zum
Thema des Buchs, einen erweiterten Wissen-
schaftsbegriff. Mit den Erweiterungen von Wis-
senschafts- und von Musikbegriff nimmt die
eine — immer sozusagen beiseite geredet —
Ziige der anderen an. Tonkunst bringt Verweise
und schamt sich nicht dafiir, Wissenschaft tut
nicht so, als sei sie vom Himmel gefallen. Zu
dem im Schlusskapitel hervorgekehrten pro-
duktionsdsthetischen Modus gelangt, durchge-
hend in die Metamusik eingewoben, der person-
lich-rezeptionsasthetische; Danuser schmuggelt
ihn nicht anonymisiert durch. Warum gibt er
an, dass er bestimmten Auffiihrungen von Mah-
lers Neunter Symphonie Mitte der 1990er Jahre
in Amsterdam und Berlin »beiwohnte« (63)?
Die Berliner Philharmoniker, geleitet von Clau-
dio Abbado, dehnten eine Passage aus dem
Finale dort »ins kaum noch Hoér- und Darstell-
bare« und lieBen »den Klang ins nicht mehr
Realisierbare gleiten«. (ebd.) Protokolliert ist,
wer wen wann mit welchem Stiick und wo
horte. Dass Dieter Schnebel den Zeithorizont
von Mahlers Sinfonik im Mahler-Moment
(1986) aus seinem Zyklus Re-Visionen Il ins
Unendliche dehnte, ldsst entlegene Zeiten und
[dsst Produktion mit Interpretation und Rezep-
tion zusammenfallen. 1910 (das Jahr der Fertig-
stellung der Neunten) und die Jahre um 1989
(Schnebels Moment, Abbados Dirigate und
Danusers Konzertbesuche) stecken Anfang und
Ende der Neuen Musik (und zugleich des kur-
zen 20. Jahrhunderts) ab. Nicht expliziert ist,
dass der Komponist (Schnebel), der Dirigent
(Abbado) und der Horer (Danuser) in jenen
Jahren in derselben Stadt lebten. Derselbe Ort
zur fast selben Zeit (Ende der Mauerstadt Ber-
lin) tritt in Parallele zu Mahlers Toblacher
Kompositionszeit (im Endstadium des Imperia-
lismus). Danuser bezieht miindliche Aulerun-
gen Schnebels ihm gegeniiber ein (61,
Anm. 23), aber er traut Komponistenmitteilun-
gen natlrlich nicht. Wann diirfen Leser*innen
der Metamusik AuRerungen des Wissenschaft-
lers Danusers trauen? Und sie nicht nur als
personliches Erleben abhaken? Wegen der
exakten Protokollierung und der personlichen
Markierung méchte ich glauben, dass eine
Auffiihrung des von Abbado geleiteten Lucerne
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Festival Orchestra von Mahlers Erster Sympho-
nie am 20. September 2009 in Beijing (hier
fehlt der Konzertsaal), wo Danuser mit seiner
Frau zugegen war (440, Anm. 62), obwohl
(oder gerade weil) nicht richtig geprobt worden
war, den »Rang des AuBerordentlichen« (439)
erreichte und dass die Auffiithrung von Mabhlers
Sechster Symphonie am 4. Juli 2004 in der
Berliner Philharmonie mit den Berliner Phil-
harmonikern, wieder geleitet von Abbado, den
Sinn von Theodor W. Adornos Formulierung
aufgehen lassen konnte, Mahlers Musik sei
»konkret zur Idee bestimmt« (440, Anm. 62).

»Serien, Reihen, Gruppen« (456) ermogli-
chen das Musikherstellen erst und hemmen es
nicht. Darauf hatte man sich einzulassen, und
fir die musikologische Produktion gelte das
»lbrigens auch« (457). Aus »meiner Sicht«
muss »ein Musikwissenschaftler, um zum Kern
zu gelangen, sich in die zu deutenden Werke
hineinversetzen« (ebd.). Hineinversetzen mag
Hineindenken und das alte Einfiihlen um-
schliefen. Verfahren, bei denen man drauflen
sitzen bleibt, sich nicht einldsst, kommen im
buchstdblichen Sinne nicht in Betracht. Orien-
tiert Musikologie sich aber am »Klangakt«
(462), d.h. an dem, wohin musikalische
Kunstwerke von sich aus und was sie von sich
aus werden wollen (eine von Horst Brede-
kamps Theorie des Bildakts angeregte Neuak-
zentuierung von >Kunstwollen, wenn man
mochte), hat sie »die Chance, Ergebnisse von
einiger Relevanz zutage zu fordern« (ebd.). Zu
denken geben darf das Musiktheoretiker*innen
bei der Konzeption von Formenlehren, bei
Korpusstudien, beim Nachvollzug des Fortwir-
kens der Generalbassharmonik bis ins 19. und
20. Jahrhundert hinein. Um nicht missverstan-
den zu werden: Von den Subjekten von Kom-
ponist¥innen bleibt das Gewusel im Kunstwerk
selber im besseren Falle unberihrt.

Zu solchen »Kunstreflexionen« (Teil der
Uberschrift von Teil IV, Kapitel 4) geben dem
Verfasser von Metamusik Adornos Schreiben
tber und Reden von Musik und deren Verhilt-
nis zur deutschsprachigen universitiren Mu-
sikwissenschaft seiner Zeit Anlass. Adorno liefs
seine Texte schon klingen, ihr Mix von Gedie-
genheit, Melancholie und Frechheit sollte tiber-
raschen. Nur hitte die Einsicht, dass jeder
Kiinstler oder Denker im gesamtgeschichtli-
chen Strom schwimmt (wenn er nicht unterge-
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hen will), keine Selbstiiberhebung aufkommen
lassen dirfen. Das iibersah Adorno fiir seine
eigene Person. Thm war »Eitelkeit nicht fremd«
(458), wie Danuser es dezent formuliert — mit
einer entsprechenden Bemerkung hatte Rudolf
Stephan, der den Philosophen noch dazu aus
dem personlichen Gesprach kannte, seine Ho-
rer*innen erlost, wenn sie sich aufrieben an
dem Verstindnis gewisser Passagen, die sich
wunderbar anhorten, aber merkwiirdig unsach-
gemdll und unnachpriifbar waren. Danuser
aber mutet sich manches zu, manchmal auch
ohne Riicksicht auf sein Spiegelbild. In den
1970er Jahren traute er sich, den Klavierpart
von Charles Ives’ Violinsonaten aus Kopien der
Manuskripte in der ersten angesetzten Probe
vom Blatt zu spielen. Auch als Musiker und
Musikologe ist er »kein Kostverdchter«.® In der
Metamusik ndhrt er sich immer wieder von
Kunst, deren Ruhm begrenzt ist. Zu Normal-
kostmusiken, mit denen er sich befasst, geho-
ren die von Gassmann oder die frithen vier-
hdndigen Militirmarsche von Franz Schubert.
Zu unverdaulicher musikalischer Kost gehoren
etwa die Ritsel in Pietro Cerones Melopeo
(1613). »Bescheidenheit war [Cerones] Sache«
trotzdem nicht (393). Abgesehen von dem
kommerziellen Effekt, den Anpreisen haben
konnte und das Verlagshduser daher einforder-
ten, so dass es wohl nicht auf Cerones Konto
ging, braucht er sich im Himmel nicht nach-

6  So driickte Rainer Sachtleben es aus. Er hatte
sich mit Danuser durch Ives’ handgeschriebene
Noten gekaut. Als Vorkoster half er in den
1980ern bei Auffiihrungen von Hanspeter Ky-
burz, Isabel Mundry und anderen Goésta Neu-
wirth-Schiilern aus, wenn »die Stlicke, die wir
geschrieben hatten«, von den »Studenten nicht
gespielt werden konnten«. (Kyburz in Griin-
zweig 2019, 107) Danuser verfolgt »Verkehrte
Geschichte« zuriick bis zu Josquin des Prez.
Hier zeigt er sich gegeniiber metamusikali-
schen Dimensionen in Gestalt gematrischer
Summen skeptisch. Deren geschichtlich ver-
kehrtes Potenzial liegt zutage und hat Uber
Neuwirths (von Danuser nicht erwédhnte) Deu-
tungen, mehr vermutlich iiber die miindliche
Lehre als tiber Geschriebenes, Kompositionsge-
schichte gemacht. Noch vor Kurzem hielt der
Neuwirth-Schiiler Peter Ablinger auf seiner
Homepage einen besonders schlechten, wohl
uralten Scan von Neuwirths »Erzdhlung von
Zahlen« (Neuwirth 1982) herunterladbar vor.
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traglich zu schimen, denn Danuser feiert die
Rétselnotenbilder seines Traktats der theoreti-
schen und praktischen Musik als »eine wahr-
haft avantgardistische Alte Musik«, verwandt
mit graphisch notierter Musik der 1950er bis
1960er Jahre (401). Bei Cerones Raitseln sei
»geradezu irrelevant«, wie sie gelost klangen.
Sie gingen des Klangs verlustig, wiesen aber
immerhin drei von vier Existenzformen von
Metamusik auf: »Notation, Erlduterung, Bildge-
stalt«. (ebd.) Die Parallele zur Konzeptkunst der
letzten Jahre zieht Danuser nicht, legt sie aber
nahe, wenn er den zeitgendssischen spani-
schen Conceptismo erwahnt. Stattdessen spielt
er mit »Old Complexity« (ebd.) fir Cerones
Bilderrdtsel auf Brian Ferneyhough und dessen
Deutung durch Claus-Steffen Mahnkopf an,
ohne einen der Namen fallen zu lassen. Das
darf als Dezenz gedeutet werden.

Auch auf lebende Musiktheoretiker*innen
nimmt der Autor, soweit ich sehe, kaum Bezug.
Angeflihrt werden Ariane Jelulats Dissertation
liber Die Frage als musikalischer Topos und
ihre Habilitationsschrift Erinnerte Musik (181),
auch Ludwig Holtmeiers Bemerkungen zum
Fortleben von Hugo Riemanns Funktionsbe-
zeichnung in der bundesdeutschen musiktheo-
retischen Alltagspraxis (435, Anm. 47) und die
»Neo-Riemannians«, die seit Jahrzehnten zu
jener Musik vordrdngen, die »ihr Patron [...] in
die Verbannung geschickt hatte« (435), na-
mentlich Richard Cohn mit seiner Topographie
der Harmonik in den Jahren von Sigmund
Freuds Traumdeutung (oder weniger assoziati-
onsreich: in Wien um 1900). Wenn Danuser
sich auf musiktheoretische Diskurse der letzten
Jahrzehnte kaum bezieht, konnen umgekehrt
Musiktheoretiker*innen (abgesehen von Allge-
meinbildungsinteressen) in der Metamusik
gleichwohl Anknipfungspunkte fiir ihr Fach
finden. Besonders dem Kapitel {iber Pierre Bou-
lez dirfte ihr Interesse zufliegen, unter ande-
rem wegen der Reproduktion von Manuskrip-
ten aus dem Bestand der Paul Sacher Stiftung
(z. B. die Abbildungen 9a und b, 10 und 12 auf
den Seiten 278 bis 280 und 285). Die Span-
nung von Rationalitdt und Phantasie, die Danu-
ser als hervorstechend fiir Boulez ausmacht,
fordert die Reflexion iiber den eigenen analyti-
schen Zugang heraus und lddt zu Detailstudien
ein.

Dass Boulez chronologisch zuriickschrei-
tend (und damit die Idee verkehrter Geschichte
in die Anordnung umsetzend) zusammen mit
Wolfgang Rihm vor ihm und Anton Webern
nach ihm in das GroBkapitel »Konservative
Neue Musik« aufgenommen wurde (und des-
sen Herzstlick bildet), verdankt sich der Tatsa-
che, dass Boulez das Zuriickschreiten lebens-
lang im eigenen Werk vollzog, beispielsweise
indem die Notations fiir grolles Orchester, eine
teilabgeschlossene Produktion des alten Kiinst-
lers, eine des ganz jungen reflektieren.”

Eine formale Nebenbemerkung: Die Zahl
von Tippfehlern oder Versehen in Danusers
Opus magnum halt sich in sehr engen Gren-
zen: mal ein Buchstabe zu viel (»scheiterete,
434), mal ein offensichtlicher Unfall (260),2
mal ist eine Datumsangabe irritierend: »nach
Dahlhaus’ Tod im Winter 1989« (468); er starb
am 13. Marz, als der kalendarische Winter zu
Ende ging. Fiir zentrale Begriffe wdre eine ein-
heitliche Schreibweise wiinschenswert gewe-
sen: Mal schreibt Danuser Kontext-Begriff (z. B.
25), mal Kontextbegriff (38), mal Text-Kategorie
(z. B. 24), dann wieder Textkategorie (38).

Metamusik greift auf 35 Texte zuriick, die in
der Mehrzahl aus Vortragen hervorgingen und
die zu einem groBeren Teil bereits veroffent-
licht wurden, der fritheste darunter 1981, die
beiden jlingsten 2015. Trotzdem ist Metamusik
nicht blof} eine Zusammenstellung anderswo
(vielleicht entlegen) publizierter Texte mit eini-
gen nicht publizierten Vortragsmanuskripten.
Denn nicht nur seine fritheren Texte hat Danu-
ser grundlegend umgearbeitet (oder ausgefaltet,
um den Begriff fiir Boulez’ Verfahren aufzu-
nehmen). In anderer Version erst 2010 publi-
ziert wurden beispielsweise die Gedanken tiber
»Riemanns Tontheorie« (422-435). Die auf
einen Vortrag beim Jahreskongress der Gesell-
schaft fir Musikforschung in Leipzig 2008 zu-
riickgehende Fassung des Metamusik-Kapitels
erschien in der Zeitschrift der Gesellschaft fiir
Musiktheorie.® Praktisch kein Satz blieb aber
gleich, es gibt Zuspitzungen und damit Ver-
knappungen, dann wieder willkommene Erwei-
terungen, wie zu dem von Riemann umnotier-

Siehe dazu auch Grabow 2016.

8 Auf diesen wies bereits Ammon (2019, 525,
rechte Spalte) hin.

9 Danuser 2010.
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ten Lied Max Regers. Wie die neu hinzugeflig-
ten Notenbeispiele zeigen (433), sortiert Rie-
mann die im oberen System geschriebenen
Tone in Stimmenkomplexe um und ergdnzt
Phrasierungen, so dass parallele Oktaven zwi-
schen Tonen der rechten und denen der linken
Hand nach Registrierungen und damit erlaubt
aussehen, die Harmonik ordnet er durch en-
harmonische Verwechslungen in seinem Sinne,
dynamische Angaben sind hinzugefiigt, so dass
der — nach Cohns Terminologie mit den hexa-
tonischen Polen das Unheimliche signifizie-
rende — Umschlag von B-Dur (bzw. in Rie-
manns Schreibweise Ais-Dur) nach fis-Moll
dynamisch extrapoliert wird und nun als das
aufgeschrieben ist, wohin Riemann (iber den
Gegenkleinterzwechsel gelangt.'

Riemann durfte in Danusers letztem Meta-
musik-Teil, der Hoéren, Sehen, Denken und
Schreiben als Modi von Selbstreflektion behan-
delt, das Kapitel zum Horen vertreten. Das
Kapitel iber Sehen vertritt Herbert von Karajan.
Man ahnt, dass er nicht gut wegkommen wird
bei jemandem, der von Abbado schwdrmt. Nur
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wie gelingt es ihm, das Unbehagen an dem
»blinden  Demiurgen« (439) verstandlich,
nachvollziehbar, ja sogar fiihlbar zu machen?
Das Kapitel ist ein Meisterstiick des Redens
tiber musikalische Interpretation. Riskant mag
es sein, eigens Erfahrenes und Gehortes ein-
zubringen (»Eine Erinnerung aus meiner Ju-
gendzeit [...]. [...] sagte mir in privatem Kreis
ein Philharmoniker«, 439). Widerspriiche zu-
sammenbindende Formulierungen kommen
aber zupass: Karajan war ein »performativels]
Genie, das die Performance-Kunst bekdmpfte«
(445). Dass »sich nach Karajans Tod Ruhe«
ausbreitete, deutet Danuser mit der Verging-
lichkeit von dessen Idealen. Uns zum Vergnii-
gen spielt der Autor in der angehédngten Passa-
ge (»trotzdem bleibt noch viel zu entdeckenc,
ebd.) noch einmal die Sphinx. Zu seiner Praxis
gehore eine gewisse Passivitdt, er reagiere lie-
ber, als dass er agiere (473). Die Fragen sind
gestellt. Das Antworten liegt bei uns.
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L. J. Muller, Sound und Sexismus. Geschlecht
im Klang populdrer Musik. Eine feministisch-
musiktheoretische Anndherung, Hamburg: Marta

Press 2018

Schlagworte/Keywords: gender studies; Genderforschung; Klanganalyse; performance analysis;
Performanceanalyse; popular music research; Popularmusikforschung; sexism; Sexismus; sound

analysis

In jlingerer Zeit finden im musikwissenschaftli-
chen Diskurs zunehmend Stimmen Gehor, die
sich fiir performance analysis als Komplement
zur score analysis stark machen, also fiir eine
Methode der Musikanalyse, die nicht das No-
tat, sondern das real Erklingende als »die Mu-
sik¢ versteht und untersucht, was Musizierende
tun, »to give meaning to sounds«." Man muss
Notentextanalyse nicht als »Plato’s Curse«?
empfinden, um von der Idee fasziniert zu sein,
dass anstelle eines schriftlich fixierten Noten-
bilds tatsdchliches Klanggeschehen zum Ge-
genstand analytischer Betrachtung wird, zumal
bestimmte musikalische Stile ohne den Einbe-
zug der Dimension >Klang« tiberhaupt nicht
addquat erfasst werden konnen. Dies gilt etwa
fur den Belcantostil der italienischen Oper des
19. Jahrhunderts, dessen Realisierung auf die
Beriicksichtigung einer Unzahl performativer
Stilmittel angewiesen ist, die sich teils nur
schwer — und vor allem nicht in Details ihrer
konkreten Ausfihrung — notieren lassen.? Ge-
nerell sind von der geringen Passgenauigkeit an
Notentexten entwickelter Analysekategorien
Musikstile betroffen, deren Identitit substanzi-
ell von klangfarblichen Wirkungen der mensch-
lichen Stimme abhingt. So wurden besonders
engagierte Versuche, Kategorisierungen vokaler
Klangfarben vorzunehmen, im Schrifttum zur
Popularmusik unternommen — sicherlich nicht
zufdllig, aus mindestens drei Griinden: Erstens

1 Leech-Wilkinson 2009, Kap. 2, Abs. 29: »This
is something that the analysis of performance
can do rather well, taking the performance as
the music, and examining the kinds of things
that performers do to give meaning to sounds.«

Vgl. Cook 2013, 8-32 (»Plato’s Curse).
3 Vgl. Berne 2008; Sprau i. V.

handelt es sich um einen Forschungsbereich,
der es regelmdlig mit dem song als Formein-
heit, also mit einer explizit vokalen Auspragung
von Musik zu tun hat; zweitens liegen als Ana-
lyseobjekte hdufig nicht Notentexte, sondern
Aufnahmen und damit ein konkret gegebenes
Klanggeschehen vor; drittens und damit zu-
sammenhdngend wird der >sound< in vielen
Spielarten der Popularmusik als zentrale struk-
turelle Kategorie verstanden.® Freilich stellen
sich der Erarbeitung objektiver Kategorien zur
horanalytischen Erfassung stimmlicher Klang-
farben Hindernisse in den Weg. Differenzierte
Kriterienkataloge wurden in der Gesangspéada-
gogik vorgelegt, sind aber nachvollziehbarer-
weise stark an der sdngerischen Klangprodukti-
on orientiert und nicht primar auf kérperextern-
horanalytische Rezeptionsmodi ausgerichtet.”
Auch hat die objektivierende Klassifizierung
menschlicher Stimmfarben in besonderer Wei-
se mit subjektiven Assoziationen und Konnota-
tionen zu tun. So stellt Jennifer Walshe ihren
»Genealogien populdrer Klangfarben« (d. h.
Stimmfarben) eine Einleitung voran, welche die
»Subjektivitdt« betont, mit der die menschliche
Horwahrnehmung  stimmlichen  Klangfarben
begegne: »die Beziehungen zwischen den dis-
paraten vokalen Klangfarben der populdren
Musik [...] kdnnen nicht systematisch klassifi-
ziert werdenc, jedenfalls nicht auf Basis »der
Objektivitat eines distanzierten Beobachters«.®

Es ist daher fir die Fachcommunity von Be-
deutung, dass L. J. Miller 2018 im Hamburger
Verlag Marta Press ein Buch veroffentlicht hat,
das sich laut Untertitel als »feministisch-musik-

4 Vgl. Smith 2008, 120; Walshe 2010, 57.
5  Vgl. etwa Sadolin 2013; Soto-Morettini 2014.
6 Walshe 2010, 58.
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theoretische Anndherung« an den »Klang po-
puldrer Musike, d. h. den Klang der menschli-
chen Stimme in populdrer Musik, versteht. Das
Buch ist aus einer an der Berliner Humboldt-
Universitdt betreuten musikwissenschaftlichen
Abschlussarbeit hervorgegangen (vgl. 11), die
den Auftakt zu weiterfiihrenden Studien bildete
(vgl. 17).” Der im Untertitel prominent verwen-
dete Musiktheorie-Begriff dirfte vor diesem
Hintergrund kaum im Sinne einer akademisch-
fachlichen Zuordnung zu verstehen sein, son-
dern eher als Signal fiir einen analytisch diffe-
renzierenden Zugang zum Thema >Stimm-
klang< bzw. intersubjektive »Uberpriifbarkeit«
(64) der Ergebnisse. Dass dabei auch der fiir die
Popularmusikforschung quasi selbstverstandli-
che Blick auf iibergeordnete gesellschaftliche
Zusammenhdnge erfolgt, macht der Gesamttitel
der Schrift deutlich: Sound und Sexismus. Ge-
schlecht im Klang populdrer Musik. Eine femi-
nistisch-musiktheoretische Anndherung. Es geht
also in Miillers Studie um die Verbindung kate-
goriengeleiteter, strukturorientierter Musikana-
lyse mit einem gesamtgesellschaftlich relevan-
ten Thema. Dass sie 2019 mit dem Buchpreis
der International Association for the Study of
Popular Music ausgezeichnet wurde, zeigt,
dass sie ein interessiertes Publikum gefunden
hat. Die folgende Rezension beruht auf einer
Lektire aus fachlich-musiktheoretischer Sicht;
neben rein wissenschaftlichen Aspekten steht
dabei auch die Frage nach unterrichtsprakti-
schen Anschlussméoglichkeiten in den Diszipli-
nen Analyse und Gehorbildung im Raum.

Der zentrale Teil des Buchs gliedert sich in
vier Hauptkapitel, von denen die ersten beiden
»Theoretische Grundlagen« (31-55) und me-
thodisches Vorgehen (»Analysewerkzeugec,
57-102) entfalten, und zwar auf vorbildliche
Weise voneinander differenziert wie aufeinan-
der bezogen. Die anderen beiden Kapitel legen
konkrete Analysen von Popsongs vor, an denen
die Theorie exemplifiziert und die analytische

7 Vgl. Miiller 2017 und 2018. Beide Publikatio-
nen sind inhaltlich nah mit dem hier bespro-
chenen Buch verwandt und leisten weitere Bei-
trdge zur genderkritischen Songanalyse. Die
Songanalyse in Miiller 2016 verwendet analo-
ge Strategien; sie zielt im Zeichen kulturwis-
senschaftlich informierter Rassismuskritik auf
Dekonstruktion einer »weillen Perspektive auf
populédre Musik« (ebd., 217).
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Methodik erprobt werden (»Echtheitc als im-
plizit mannliche Norm«, 103-129; »Alternative
dsthetische Strategien von Sdngerinnenc, 131—
171). Ausgangspunkt des Forschungsvorhabens
ist Miillers Intention, »Sexismus im Klang popu-
larer Musik [...] horbar und benennbar zu ma-
chen«, um auf diese Weise fundierte »Kritik«
an der »Reproduktion [dieses Sexismus] zu
ermoglichen« (181). Der zugrunde gelegte
Musikbegriff ist konstruktivistisch: Musik wird
nicht als »einfach gegebenes Objekt« (16) be-
trachtet, sondern als »emotionale und korperli-
che Erfahrung« (18) des rezipierenden Subjekts.
Folgerichtig macht Miiller »das hoérende Sub-
jekt bzw. den Prozess des Horens« —»als Teil
dessen, was Musik ausmacht« (19) — selbst zum
Gegenstand der Untersuchung, entwickelt »Be-
griffe zur Differenzierung von Unterschieden in
der Musikerfahrungs, die als »Werkzeugle] fir
das eigene Horen« und letztlich fiir eine »kriti-
sche feministische Musikbetrachtung« (181 f.)
nutzbar gemacht werden sollen. Von Gepflo-
genheiten des umfangreich zitierten For-
schungsdiskurses setzt sich Miillers Studie ab,
wenn sie fir einen »Grofteil der Forschung zu
Geschlecht und Popmusik« eine Auseinander-
setzung »vor allem mit Kontexten (Biographien,
Musikgeschichte, Diskursen, Subkulturen, Gen-
res, Produktions- und Konsumptionsbedingun-
gen)« (20) konstatiert. Miiller selbst richtet den
Fokus demgegeniiber konsequent auf eine
»musikspezifische Dimension« (22), ndamlich
die »Materialitit des Klangs« (24), die zum
zentralen Analysegegenstand erwahlt und als
geschlechtlich kodierte »Struktur« (23) interpre-
tiert wird.

THEORETISCHE BASIS

Die Studie ruht auf vier theoretischen Grund-
pfeilern. Erstens geht sie gemdls dem von Si-
mone de Beauvoir herleitbaren Konzept des
Othering (35 f.) davon aus, dass Manner und
Frauen gesellschaftlich ungleich positioniert
sind, wobei das Weibliche die Funktion eines
Anderen, gemessen am hegemonial vor-
geordneten  Mannlichen, erfiillt. Zweitens
Ubernimmt Muller das durch Judith Butler eta-
blierte Konzept der »Performativitit« des Ge-
schlechtlichen; dieses stellt demnach keine
gegebene GrofRe dar, sondern wird »durch die
standige Anpassung von Korper und Subjekt an
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gesellschaftlich vermittelte Normen [...] lau-
fend in jeder Interaktion als solches re-
/produzier(tl« (36 f.). Drittens betrachtet Mdiller
Popmusik unter Bezugnahme auf Michel Fou-
cault als »global agierendes Sozialisierungssys-
tem« (46), das »normative Geschlechterbilder
gesellschaftlich (mit-)reproduziert« (51). Pop-
songs wirken demnach als »musikalische Pra-
sentation von Geschlecht« (52), etwa durch
»eine horbare Anpassung [...] des in der Stim-
me performten Korper-Subjekts an  kulturelle
Normen« (41). Viertens wird die Rezeption von
Popmusik als »mimetische[r] Prozess[ ]« (53)
verstanden; Popsongs prdagen demnach durch
Korrespondenzen zwischen Musik- und Kor-
pererfahrung die »innere Kérperwahrnehmungx
ihrer Rezipient*innen bzw. deren »Habitus«
(54) im Sinne Pierre Bourdieus und beeinflus-
sen damit letztlich die gesellschaftliche Identi-
tatsbildung des Subjekts. Die Kategorie des
Korperlichen ist fiir den weiteren Verlauf der
Untersuchung insofern von zentraler Bedeu-
tung, als sie die Verbindung zwischen gesell-
schaftlich geformten Kategorien des Geschlecht-
lichen einerseits und subjektiver Musikerfah-
rung andererseits herstellt. Diese Verbindung
analytisch aufzuschlisseln, ist Ziel der Unter-
suchungsmethodik.

METHODIK

Sechs Analysekategorien werden eingefiihrt:
erstens die »Assoziation« im Sinne eines »»in-
neren Wahrnehmungszustandes:, der durch
Musik aufgerufen werden kann« (59). In diesem
Zusammenhang reagiert Mdillers Studie auf das
Desiderat »einer ausgearbeiteten popmusikali-
schen Semiotik« (61), dem sie durch Ansitze
zu einer Semiotik des Stimmklangs begegnet
(vgl. 94-102). Die zweite Kategorie ist die
»Homologie« zwischen »bestimmten Struktu-
ren der Musik und der sozialen Realitdt der
Horer_innen« (66; als Beispiel dienen mit Be-
zug auf Susan McClary Korrespondenzen zwi-
schen musikalischen Spannungsverldufen und
»Strukturen« [70] sexuellen Begehrens). Die
beiden folgenden Kategorien zielen, da die
analytische Anwendung von Assoziation und
Homologie stark von subjektiven Kriterien ab-
hdngt, auf die methodische Integration des
»Subjektiven« ab, und zwar unter Riickgriff auf
Theoreme psychoanalytischer Provenienz: Die

Analyse des »Genotextes« (Julia Kristeva) von
Songlyrics soll einen Zugriff auf die »unbe-
wusste sprachliche Pragung des Korpers« (74)
ermoglichen; die Erorterung sauditiver Listec
(in Anlehnung unter anderem an Laura Mulvey)
nimmt Rezeptionsphdnomene im Zusammen-
hang mit gehértem Stimmklang in den Blick,
darunter die rezipierende Identifikation mit
dem/der Performer*in, das Verschwimmen der
»Grenze zwischen Selbst und gehorter Stim-
me« (84). Fur die anschliefende Analyse kon-
kreter Songs besonders bedeutsam sind schliel3-
lich zwei korperbezogene Kategorien: »soni-
scher Korper« (88) — eine stabile Kombination
von Korpervorstellungen, die aus wiederholter
Begegnung mit bestimmten musikalischen Er-
fahrungen resultiert — und »vokalische[r] Kor-
per« — »das Bild, das sich im Héren von der
Schallquelle gemacht wird« (93), also die Kor-
pervorstellung, die wahrend des Rezeptions-
vorgangs »auf den_die Sdnger_in projiziert«
(55) wird. Die Kategorie des sonischen Korpers
adaptiert ein Konzept von Peter Wicke
(vgl. 88), die Idee eines »vocalic body« wurde
von Steven Connor gepragt (vgl. 93); beide
Korperkonstrukte werden als kulturell geformt
begriffen und lassen sich daher auf Korrespon-
denzen zu gesellschaftlich vermittelten Ge-
schlechterbildern hin untersuchen. Ziel der
folgenden Songanalysen ist es daher, »im Pop-
song die stimmliche Produktion von Korper-
Subjekten zu analysieren« (93) und auf diese
Weise die »Produktion von Geschlecht und
Sexismus im Klang populdrer Musik« (103)
aufzuspliren.

ANALYSEN

In Ubereinstimmung mit dem skizzierten Set-
ting werden Popsongs von Miiller nicht als
Kompositionen im Sinne abstrakt notierbarer
struktureller Zusammenhange (etwa diastemati-
scher oder rhythmischer Art) untersucht, son-
dern als »performative Akte« (42), d. h. als Gber
Tontrdger verflighbare Performances, die einen
konkreten Stimmklang transportieren und damit
bestimmte Korpervorstellungen kommunizie-
ren. Die Tontrdgeranalysen sind in zwei Kapitel
gegliedert. Das erste arbeitet am Beispiel
zweier Sdnger (Kurt Cobain, Robbie Williams),
kongruent zur Theorie des Othering, spezifi-
sche Eigenschaften >mannlich< konnotierten

ZGMTH 17/1 (2020) | 187



Stimmklangs als kulturell etablierte Norm her-
aus, von der sich Vertreterinnen eines >weib-
lich« konnotierten Klangs durch andersartigen
Stimmgebrauch  abheben.  Entsprechende
»[a]lternative  &dsthetische Strategien« (131)
werden dann im darauffolgenden Kapitel an-
hand von Songeinspielungen der Sdngerinnen
Kate Bush, Kylie Minogue, Bjork und Birdy
aufgezeigt. Dafiir werden zunichst in der Po-
pularmusikforschung  vorfindliche = Strategien,
die »mannliche Rockstimme als Norm« (103)
aufzustellen, einer kritischen Durchsicht unter-
zogen; abermals werden verbreitete Médngel im
Methodischen und damit verbundene Schwie-
rigkeiten festgestellt, den »Klang selbst« (106)
analytisch in den Griff zu bekommen
(vgl. 103-109). Miiller selbst erklart einleuch-
tend das Merkmal der »Authentizitit« (die
»echtec Stimme«; 111), das hdufig mit der
»weiflen mdnnlichen Rockstimme« assoziiert
erscheint, als »Konstruktion von Mannlichkeit,
die sich als »performativ erzeugtlerl« (113)
Effekt identifikatorischer Rezeption ergibt. Als
Stilmerkmale des sangerischen Stimmeinsatzes,
die mit diesem »Eindruck von Naturlichkeit«
(113) korrelieren, nennt Muller fir Kurt Cobain
(Smells Like Teen Spirit) die Suggestion von
»Anstrengung« in den hoheren Lagen, »Ge-
rauschlastigkeit der Stimme« durch einen im
Rachen produzierten Frikativ (»zwischen einem
R- und einem CH-Laut«) sowie die Anmutung
von »Heiserkeit« (116 f.). Als von Robbie Wil-
liams (Feel) eingesetzte Gestaltungsmittel wer-
den »nach unten gleitende[ ] Tone«, ein dem
»Rufen« dhnlicher Stimmklang, gerduschbeton-
te Aussprache und der schon bei Kurt Cobain
beobachtete »raue[] Rachenklang« (123 f.)
genannt. Deutlich erkennbar wird in beiden
Féllen — bei Kurt Cobain noch mehr als bei
Robbie Williams — die Konzeption der »echten
Stimme« als Gegenmodell zum »klassischen
Gesangsverstindnis«, also zum »ldeal einer
eindeutigen Tonhohe, mit rein harmonischem
Obertonspektrum, weichen Ubergéngen, aus-
gehaltenen Vokalen und der klaren Verstand-
lichkeit des Textes« (116). Auf der Ausdrucks-
ebene wird ein Stimmklang diagnostiziert, der
durch »das regelmalige akustische In-Erschei-
nung-Treten von Korperregionen, [...] die unter
der Haut liegen« (»z.B. Rachen, Lunge/Zwerchfell,
Kehle«; 124) »das Innere des Korpers betontx,
der schmerzhafte Empfindungen bis hin zur
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Selbstverletzung signalisiere, auerdem »Dring-
lichkeit« der Mitteilung (117 f) und »Anstren-
gung gegen den eigenen Korper« (123). Diese
durch den Stimmgebrauch bewirkte Inszenie-
rung interpretiert Miiller im Sinne »ménnlichelr]
Performanz« als »selbstbewussten Ausdruck der
eigenen somatischen Empfindungen«: Indem
»die in der stimmlichen Anstrengung enthaltene
Kraft oder der heldenhafte Kampf um die Mittei-
lung« (125 f.) aktiv ausgestellt wiirden, finde die
»erfolgreiche Produktion des Sdngers als somati-
schem Subjekt, das sich selbst ausdriickt« (129),
statt.

Die These zu plausibilisieren, dass das skiz-
zierte »dsthetische Modell der >echten< Stimme
[...] verbreitet zur Darstellung von Mannlich-
keit eingesetzt wird«, nicht aber von >Weib-
lichkeit¢, ist die Funktion der vier folgenden
Analysen von Perfomances weiblicher Sanger-
personlichkeiten, wobei jede der ausgewdhlten
Sdngerinnen ein anderes »Muster weiblicher
Stimmprdsentationen« (131) reprdsentiert.

— An Kate Bush (Feel it) wird ein »kreatives
Spielen oder Experimentieren« (134) mit
kontrastierenden Registern, mit stimmlichen
Klangfarben wie »Kopfstimme«, »Brust-
stimme«, »Kinderstimme« (137) exemplifi-
ziert. Das Timbre funktioniere hier in seiner
kiinstlerisch gezielt eingesetzten Wechsel-
haftigkeit als »Maske«: »Im Kontrast zur
sechten« Stimme zeigt sich das Subjekt hier-
bei nicht mit seiner Emotionalitdt in der
Stimme, sondern >verstecktc sich hinter of-
fenkundig falschen und kiinstlichen Stimm-
klischees« (135 f.). Auf der Ausdrucksebene
wird dieser »vielfache und widerspriichli-
che« (141) Stimmeinsatz als »Produktion
von Begehren« (136), als Suggestion von
»Verfiihrung« (138) und souverdner Appell
zu einer »voyeuristische[n]« (141) Rezepti-
onshaltung gedeutet.

— Auch bei Kylie Minogue (Can't Get You Out
of My Head) wird der systematische Ge-
brauch verschiedener Stimmgebungseffekte
festgestellt, darunter eine als »leicht gepresst
und knarrend« (143) beschriebene Ge-
rauschhaftigkeit und starke Behauchung;
auch werden nasalierte und stark verlang-
samte Aussprache konstatiert. Die Nahe
solcher korperlich konnotierter  Gestal-
tungsmittel zu Merkmalen der >echten:
Stimme wird registriert und als »scheinbar
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unmittelbare[r] Zugang zum Ko&rperinnernc
(146) interpretiert; dabei ergebe sich in Ver-
bindung mit elektronischen Editing-Effekten
(u. a. Vervielfachung der Stimme, Delay) ein
»phantastischer« Gesamteindruck: Der »er-
zeugte vokalische Korper« erscheine in eine
»Phantasiewelt« (145) versetzt, wo er sich
als »phantastisches Objekt« (151) »dem be-
gehrenden Interesse anbietet« (147). Insge-
samt wirke der Stimmklang bei Minogue als
»fetischisiertes Objekt« im Rahmen einer
»zutiefst  verletzenden Darstellung von
Weiblichkeit« (147 f.).

— Das Zusammenspiel von stimmlichen und
evident elektronisch generierten Klangeffek-
ten pragt auch den Bjork-Song All Is Full Of
Love, wobei Miiller besonders auf eine
wechselseitige Anndherung von Stimmklang
und  synthetischen  Sounds  hinweist
(vgl. 154 f). In Verbindung mit weiteren
Gestaltungsmitteln, etwa extremer Lang-
samkeit der Deklamation, ergebe sich eine
»kiinstliche Klanglichkeit«, durch die sich
die menschliche Stimme »im Fiktiven [...]
aufzulésen scheint« (156) und wie die
Stimme einer entpersonalisierten »klangli-
chen Umwelt« (158) wirke. Dem daraus re-
sultierenden »mangelnden Subjektstatus der
Stimmex« attestiert Miller mit Verweis auf
Jacques Lacan und »verbreitete kulturelle
Bilder, wie der Mutter-als-Umgebung, eine
starke Verbindung mit Weiblichkeit« (158).

— Vom Beginn des Songs People Help The
People an registriert Miiller im Stimmge-
brauch der Sdngerin Birdy Korrelate des
Verletzlichen, etwa »Seufzer«-artige Effekte,
»eine Art Zittern der Stimme«, dem »Wei-
nen« dhnelnde »Lautgebungen« (161). Im
Rahmen einer konsequenten Dramaturgie
auf verschiedenen Ebenen der musikali-
schen Gestaltung wird anschlieBend ein
Gang durch verschiedene Stadien stimmli-
chen Expressionsverhaltens beobachtet, von
einer »an das horbar stoBweise und unkon-
trollierte Atmen beim Schluchzen« gemah-
nenden Artikulation und Atemgestaltung
(»Schmerz und Trauer«; 162) Uber Aus-
druckselemente von Verzweiflung (»wei-
nend, schluchzend und schreiend«; 163) bis
hin zum klanglichen Aquivalent allmihli-
cher Kraftigung mit »trostenden« (164) As-
pekten. Obgleich Miiller hier »somatischen

Ausdruck« dhnlich den »ménnlichen Bei-
spielen der >echten< Stimme« konstatiert,
werden doch, wie schon bei Kylie Minogue,
substanzielle Unterschiede zu den Perfor-
mances von Kurt Cobain und Robbie Wil-
liams festgestellt: Fiir den »Eindruck der
»Echtheitc« sorgen demnach bei Birdy nicht
»korperlich hoérbare Anstrengung und An-
spannung«, sondern »das Brechen der
Stimmex, also »scheinbarer Kontrollverlust«
(165). »lhre Expressivitdt wirkt damit weni-
ger wie eine selbstbewusste emotionale Mit-
teilung, sondern vielmehr wie ein verzwei-
felter Hilferuf« (165 f.): »Die Gefiihle offen-
baren sich selbst — und zwar gewissermalien
gegen den Willen des singenden Subjekts.
Was hier gegeniiber den minnlichen Bei-
spielen fehlt, ist die Intentionalitit der Mit-
teilung und damit die Kontrolle des Subjekts
tber seine eigenen Handlungen.«® (168) So
werden die von Birdy eingesetzten stimmli-
chen Gestaltungsmittel von Miiller als Ho-
mologie zur »Realitdt« weiblicher Existenz
»in einer durch Sexismus gekennzeichneten
Welt« gedeutet, in der »Ertragen und Uber-
windung von vielfdltigen Verletzungenc
zum »Alltag vieler Frauen« (171) gehdren.

Die unterschiedlichen Arten des Umgangs mit
dem Klang der weiblichen Stimme, die in den
vier von Sdngerinnen performten Songs aus-
macht wurden, verortet Miller abschlielend
als »Orientierungspunkte in einem musikdsthe-
tischen Feld auferhalb der »echtenc Stimme«
(173). Anders als in den vokalen Auspragungen
smannlicher« Performanz ziele der Stimmklang
in diesen >weiblichen< Songs nicht auf »emo-
tionale Kongruenz zwischen singendem Ich
und Publikum« (Identifikation) ab; vielmehr
stiinden die Sdngerinnen »in einer antagonisti-
schen Position zum Publikum« (173), dem sie
als »undurchschaubare Femme Fatale, als verfiig-
bares Sexobjekt, als tibernatiirliche Mutter und als
hilfloses Opfer« (174) gegenibertréten. Insofern
hiermit in jedem Fall die Vorstellung einer objek-
tifizierten Korperlichkeit verbunden sei, trage
der Gebrauch der weiblichen Stimme im Pop-
song charakteristische Zlige der Performanz von
Weiblichkeit, wie sie auch in anderen gesell-
schaftlichen Sphéren stattfinde (vgl. 175-177).

8  Hervorhebung original.
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»Sonischer« und »vokalischer« Korper erschei-
nen demnach im Popsong geschlechtlich ko-
diert; >weibliche« Performanz im Popsong voll-
zieht sich nach diesem Verstandnis als »Stim-
me des Anderen« (173), als klingender Aus-
druck des Othering.

%3k %

Miillers Buch widmet sich einem hochaktuel-
len, ja brisanten Thema mit Verve und Ge-
nauigkeit. Der sprachliche Stil ist ausgespro-
chen lesbhar — alles andere als selbstverstandlich
angesichts der komplexen theoretischen Einbet-
tung, die ja zahlreiche Forschungskontexte mit
ihrem jeweils eigenen Begriffsrepertoire zu-
sammenfiihrt. Ausstattung und Aufmachung
des Buchs sind ansprechend; allerdings hétte
man dem sorgfiltig aufbereiteten Inhalt ein
genaueres Lektorat gewiinscht.” Aus musik-
theoretischer Sicht wirft Mdllers Buch eine
Reihe von Fragen auf, von denen viele, doch
nicht alle nach der Lektiire beantwortet sind.
So ist hinsichtlich einer auf Uberpriifbarkeit
angelegten Analysemethodik zu fragen, ob die
Arbeit den Herausforderungen, wie sie vom
subjektiven Urteil abhdngige Kategorien wie
Assoziation und Homologie mit sich bringen,
restlos zufriedenstellend begegnet. Ahnliches
gilt fir die systematische Einbeziehung des
horenden Subjekts in die zu untersuchenden
Gegenstinde, die Miillers Studie durch ein
introspektives Vorgehen leistet, indem sie von
der »eigenen Musikerfahrung« ausgeht und
»versucht meine Eindriicke moglichst genau
am Klang zu begriinden« (115). Die autologi-
sche Komponente dieses Vorgehens wird ex-
plizit bertiicksichtigt (vgl. etwa 63 f.), doch ent-
ziehen sich im Unterbewussten angesiedelte
Vorgédnge, wie sie mit den Kategorien Genotext
und »auditive Liiste« angesprochen sind, per
definitionem dem verifizierenden oder falsifi-
zierenden Zugriff. Ob man den Verweis auf
psychoanalytische Theoriebildung hier als aus-
reichende Absicherung der Untersuchungser-
gebnisse akzeptiert, diirfte seinerseits von sub-

9  Mehrere Zitate aus dem Originaltext erschei-
nen in dieser Rezension druckfehlerbereinigt
(»Eindruck von Naturlichkeit«, 113; »eine star-
ke Verbindung mit Weiblichkeit«, 158; »Fem-
me Fatale«, 174).
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jektiven Uberzeugungen abhingen. (Wer etwa
wissenschaftstheoretisch voraussetzt, das men-
schliche Bewusstsein sei prinzipiell »intranspa-
rente,'” wird sich kaum zufriedengeben.) Aller-
dings reflektiert Miiller selbst die Entscheidung
fur die Psychoanalyse als wissenschaftstheoreti-
sche Basis kritisch (vgl. 11, 76); zudem kann
die Studie an bedeutende Vorgdngerarbeiten
im Bereich der Filmanalyse anschliellen
(vgl. 34). Tatsache bleibt, dass wiederholt auf
Formulierungen wie »meines Erachtens« (150),
»Meine personliche Interpretation des Songs ist
[...]« (138) zuriickgegriffen wird, die die Giil-
tigkeit von Aussagen einschréanken.

Positiv hervorzuheben ist in jedem Fall die
Sorgfalt, mit der Miller der allenthalben
lauernden Gefahr eines illegitimen Zugriffs auf
fremde Bewusstseinsinhalte begegnet. Die hin-
ter dem Stimmklang vermuteten »Subjektec
werden konsequent als Projektionen behandelt
(vgl. 148), der intentional fallacy somit aus dem
Weg gegangen. Aussagen iber die »wirkliche«
Intention der Sangerin« (138), »Kate Bushs
sechtec Geflihle« (139), Birdys »bewusst[en]«
(165) Einsatz stimmlicher Gestaltungsmittel
vermeidet Miller ziemlich konsequent oder
markiert sie zumindest als hypothetisch.' Auch
der Konstruktcharakter von Kategorien wie
svokalischem« und >sonischem« Korper gerét
nicht aus dem Blick; dafiir sorgt schon die
durchgéngig prasente Reflexion der Produkti-
onsbedingungen von Popmusik, unter denen
das live erzeugte und technisch konservierte
Klangereignis prinzipiell unbegrenzter Nach-
bearbeitung unterzogen werden kann (vgl. 94).

Zu diskutieren ist, ob die Annahme, in Pop-
songs werde Sexismus praktiziert und reprodu-
ziert, durch Millers Studie als erwiesen be-
trachtet werden darf. In jedem Fall finden sich
wenig Hinweise auf Versuche, Auswirkungen
moglicher konzeptioneller Voreingenommen-

10  Luhmann 1995, 122.

11 Die Formulierung »Der bewusst intentionale
Einsatz der Stimme« mit Bezug auf Bushs Auf-
nahme des Songs Feel It dirfte ein Lapsus lin-
guae sein; unmittelbar zuvor erklart Miller
noch, die »angebliche »Wirklichkeit von Kate
Bushs Subjektivitdt« sei »nicht zugdnglich«
(140).
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heit, also Bestatigungsfehler, zu vermeiden.'
Von Interesse wdre etwa, >weibliche« Pop-
songs, die Merkmale der >echten< Stimme auf-
weisen, aber eine Interpretation im Sinn von
Kontrollverlust und/oder Objektifizierung nicht
nahelegen, auf alternative Erklarungsmuster hin
zu untersuchen. Hier miisste eine Interpretation
als »selbstbewusste emotionale Mitteilung:
(analog zu den >mannlichen< Gegenparts) zu-
mindest getestet und gegebenenfalls widerlegt
werden." Jedenfalls erbringt die stichprobenar-
tige Auswertung von zwei plus vier Songs nicht
den Beweis dafiir, dass in Popsongs durch den
unterschiedlichen Einsatz >ménnlicher< und
sweiblicherc  Stimmen generell akustisches
Othering stattfinde. Eher kann die Studie als
Aufforderung  verstanden werden, Miillers
(plausible) Angabe, die vorgenommene Song-
auswahl sei reprdsentativ (vgl. 131), durch
eigene Analysen weiterer Songs zu Uberpriifen.
In diesem Zusammenhang ist mit Interesse auf
die Ergebnisse von Miillers derzeitiger For-
schung zu warten.™

Wichtige Anregungen hilt Sound und Se-
xismus fir kinftige Entwicklungen des Fachs
Musiktheorie bereit. Die Anspriiche, die von
der rasanten Entwicklung der Performance
Studlies in jlingerer Zeit an die etablierten mu-
sikanalytischen Fachbereiche adressiert wer-
den, stehen im Raum und sind nicht abzuwei-
sen; die Auseinandersetzung mit dieser Heraus-
forderung erscheint als Zukunftsaufgabe der
Musiktheorie.” Fragt man nach Moglichkeiten

12 Zum Problem des Bestdtigungsfehlers vgl.
Neuwirth/Rohrmeier 2016, 176 f.

13 Vgl. etwa die Ausfiihrungen zu Taylor Swifts
Song Shake it Off in Miiller 2016, 9 f.

14 Vgl. https:/ljmueller.jimdofree.com/%C3%BCber
-mich-about-me (5.4.2020).

15  Der Einzug von Methoden und Ertrdgen aus dem
Bereich der Performance Studies in musiktheo-
retische Curricula ist aus dieser Sicht lebhaft zu
begriilen und als zukunftsweisend einzustufen.
Vgl. etwa die Studienordnung fiir den MA-
Studiengang Musiktheorie an der Musikhoch-
schule Miinchen, die eine eigene Lehrveranstal-
tung mit dem Titel Performance Studies vorsieht.
Am Institut Interpretation der Hochschule der
Kiinste Bern zahlt zum Unterricht, der von der
ersten im deutschsprachigen Raum eingerichte-
ten Professur fiir Angewandte Interpretationsfor-

der Vermittlung von Miillers Ansatz mit fachli-
chen Traditionen der Musiktheorie, so ist die
Ausgangsentscheidung positiv zu vermerken,
der zufolge sich das Augenmerk der Studie
konsequent auf musikalische >Strukturc (statt
etwa ausschliefSlich auf Elemente des Rezepti-
onskontextes) richtet. So bietet Mdllers Buch
einer differenzierten Performanceanalyse von
Vokalmusik nicht nur zahlreiche Anregungen,
sondern auch ein beachtliches Repertoire von
Kategorien zur Analyse des (Stimm-)Klangs als
musikalischer Struktur. Die verschiedenen in
Miillers Songanalysen beschriebenen Formen
farblicher Modifikation des menschlichen
Stimmklangs  (-Knarrstimmes,  >Rufstimmes,
Behauchung usw.) bilden den Grundstock fiir
ein ausbaufdhiges Instrumentarium, das im
Analyse- wie im Gehorbildungsunterricht ge-
winnbringend auf weitere Popsongs, ebenso
wie andere Formen vokalen Musizierens an-
gewendet und dabei erweitert werden kann.
Dass Miiller Beobachtungen zum Stimmklang
immer wieder mit analytischen Beobachtungen
traditionelleren< Zuschnitts verbindet und auf
diese Weise zeigt, dass sie in den Kontext
ibergeordneter musikalischer Zusammenhinge
eingeordnet werden konnen (vgl. besonders
160-164), ist im Hinblick auf die Vermittlung
mit »traditionellen« Strategien der Musikanalyse
ebenfalls zu begriilen.

Doch bietet Miillers Studie auch wichtige
Hinweise flir eine Musiktheorie, die sich sys-
tematisch fiir gesellschaftliche Kontexte 6ffnen
mochte, etwa fiir das denkbare Projekt einer
skulturwissenschaftlich  informierten<  Musik-
theorie bzw. Gehorbildung.' Die Schwierig-
keiten, die sich dem Vorhaben entgegenstellen,
musikalische Struktur systematisch und »>objek-
tivenc Kriterien folgend auf soziale Strukturen
zu beziehen, werden an ihr in exemplarischer
Weise deutlich, ebenso jedoch die Chancen
eines solchen Unternehmens. Sound und Se-
xismus ermutigt also dazu, dieses Projekt weiter
zu verfolgen.

Kilian Sprau

schung (seit 2011) angeboten wird, eine Art per-
formancestilistisch informierte Gehdorbildung.

16 Vgl. mit Bezug auf >populdre Musik« den von
Ismaiel-Wendt (2011, 15) formulierten Begriff
einer »Postkoloniale[n] Gehorbildungx.
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Die Analyse populdrer Musik erfreut sich einer
internationalen Konjunktur und zwar einer, die
weit liber die formalisierte akademische Arbeit
hinausgeht. Mehrere hochwertige YouTube-
Kandle bzw. -Playlisten (ShaunTrack, Rick Bea-
to — What Makes This Song Great?, Genius —
Deconstructed) und Podcasts (Dissect, Swit-
ched On Pop oder SongExploder) bieten seit
einigen Jahren ausfiihrliche musikalische Ana-
lysen von Songs, Tracks und Alben an, die ein
breites Publikum adressieren.' Insofern ist den
Autoren der kiirzlich erschienenen Monogra-
phie Switched On Pop. How Popular Music
Works, and Why it Matters — die auf einen
Podcast zuriickgeht — zuzustimmen, wenn sie
von »a golden age of popular music analysis«?
sprechen. Der hier rezensierte Band setzt sich
allerdings von diesen >populdren< Formaten
und zugleich von vielen akademischen Publi-
kationen programmatisch ab, die einen Fokus
auf bestimmte musikalische Dimensionen,
Genres, Kinstler*innen oder Songs legen.’ Die
Herausgeber des Bandes erheben ndmlich den
ambitionierten Anspruch, aus Theorien und
analytischen Instrumenten zur Erforschung
zeitgenodssischer Kunstmusik (contemporary art
music) Ansdtze zur Analyse populdrer Musik zu
gewinnen, ja, sogar neue Paradigmen zu ent-
wickeln. Im Vorwort wird diese anvisierte Er-

1 Die bereits seit Jahren laufende Radiosenderei-
he Die Musikanalyse von Hartmut Fladt bei
RadioEins kann in diesem Zusammenhang als
deutschsprachiger Pionier dieser Art musik-
theoretischer Vermittlung erachtet werden.

2 Sloan/Harding 2020, 4.

3 Vgl. etwa Fink/Latour/Wallmark 2018; Brevig-
Hanssen/Danielsen 2016; Chaker/Schermann/
Urbanek 2018; Osborn 2016; Appen/Doehring/
Helms/Moore 2015.

weiterung bestimmt »as any compositional,
analytical, theoretical, aesthetic, or cultural
concept that goes further than current scholar-
ship towards our understanding of the pitch-
class structures, form, timbre, rhythm, aesthet-
ics, or cultural significance of various forms of
popular music.« (xvii)

Der Band ist in finf Abschnitte gegliedert:
(1) »Establishing and Expanding Analytical
Frameworks«, (2) »Technology and Timbreg,
(3) »Rhythm, Pitch, and Harmony«, (4) »Form
and Structure« und (5) »Critical Frameworks:
Analytical, Formal, Structural, and Political«.
Im Rahmen einer Rezension ist eine umfassen-
de Inhaltsangabe oder gar eine eingehende
kritische Auseinandersetzung mit dem komplet-
ten Band nicht realisierbar oder erstrebenswert.
Ziel dieser Rezension ist also vielmehr, bemer-
kenswerte Beitrdge detailliert zu besprechen,
ihren Ertrag flir eine Erweiterung analytischer
Ansdtze einzuschdtzen und damit letztlich zu
beurteilen, ob der Sammelband den selbst er-
hobenen Anforderungen entspricht. Dabei
mochten wir einen Schwerpunkt auf den ersten
Abschnitt des Bandes setzen, da dieser zum
Ziel hat, analytische Ansétze einzufithren und
weiterzudenken. Ferner greifen wir exempla-
risch Beitrdge aus den anderen Abschnitten
heraus, die uns auf ihre je eigene Art und Wei-
se kritikwiirdig erscheinen.

ZUR ETABLIERUNG UND ERWEITERUNG
MUSIKANALYTISCHER ANSATZE

Beim ersten Abschnitt fallt zunachst auf, dass
mit der Ausnahme von Lori Burns und Allan F.
Moore keine andere prominente Figur aus den
Formationsjahren der Popular Music Studies
(PMS) vertreten ist. Das ist insofern bedauer-
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lich, als viele von ihnen wie etwa David Brack-
ett, Richard Middleton, Philipp Tagg oder Shei-
la Whiteley die musikalische Analyse als zen-
trales Moment der Erforschung populdrer Musik
erachtet haben — ein Ansatz, der innerhalb der
International Association for the Study of Popu-
lar Music (IASPM) ldngst keine Selbstverstand-
lichkeit mehr ist.* Im ersten Beitrag des Ab-
schnittes »Some Practical Issues in the Aesthet-
ic Analysis of Popular Music« (3-14) bietet
Christopher Doll eine pragmatische Orientie-
rung fir das an, was er ohne Begriffsbestim-
mung >dsthetische Analyse< nennt. Nachdem
Doll das »musikalische Werk« als Hauptgegens-
tand jener Analyse bestimmt, behandelt er
spezifische methodische Schwierigkeiten der
Transkription in Hinblick auf traditionelle«
Parameter der Musik wie Harmonie, Melodie
und Rhythmus. Anhand von konkreten Stiicken
weist Doll zudem auf Kurzschlisse, Verken-
nungen und Irrtimer hin, die sich bei der Ver-
absolutierung von aus der Kunstmusik stam-
menden analytischen »Standardsc ergeben.
Diese seien somit als >falsche« zu bezeichnen,
kdmen aber zwangsldufig zur Anwendung,
wenn man sie nicht kritisch reflektiere (10). So
sinnvoll diese Problematisierung ist, so fraglich
ist Dolls Bestimmung der Motivation und des
Sinns »dsthetischer Analyse«:

[...] aesthetic analysis is by its very nature, in
its entirety, an activity in pursuit of meaning.
It is meaningful to identify a song as a musi-
cal work, to transcribe its pitches and
rhythms, to consider its relationship with di-
atonic conventions, to examine its internal
and external relationships tonal and textual
alike [...]. (12)

Zu der Frage, worin die >Bedeutung« griindet,
verweist Doll auf die Uberzeugungskraft und
sLeidenschaftc der Analytiker*innen: »the ulti-
mate job of analysis is to convince those
around us that the meanings we find are illu-
minating, stimulating, and reflective of our
underlying passion for the music« (ebd.).

Einen Hohepunkt erreicht der Abschnitt mit
den Beitrdgen von Phil Ford »Style as Analysis«
(15-28) und Giles Hooper »Thank You for the
Music« (29-44). Fords Beitrag beginnt mit einer

4 Die Griindung des Network for the Inclusion of
Music in Music Studies (NIMiMS) kann als
Symptom dafiir angesehen werden.
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kurzen und pointierten fachgeschichtlichen
Darstellung des Konflikts zwischen Musikwis-
senschaftler*innen und spop studies scholars< —
wir mochten beide idealtypischen >Lager< mit
den von Tagg vorgeschlagenen Begriffen >Mu-
sos« und >Non-Musos¢ bezeichnen.” Ford zieht
sLandkarte« und >Gebiet< als Analogien fir
Notentext und phdnomenales Horerlebnis von
Musik heran, um die Probleme fassbar zu ma-
chen, die einige Musos bei der Verwechslung
beider Instanzen erzeugen. Diese Probleme
werden insofern fachpolitisch zugespitzt, als
Ford regelrecht performativ einen >Zaubertrick:
ankiindigt: »Here, 1 am about to do some ma-
gic. Watch« (18) und anschlieBend Beethovens
Appassionata kurz analysiert. Damit zeigt Ford
mit humorvollem Scharfsinn, wie sich die Profi-
lierung des musikanalytischen Zugangs durch
sein fiir Non-Musos unverstiandliches Fachvo-
kabular rechtfertige: »that gives musicology its
reputation as the particle physics of the hu-
manities.<« (ebd.) Die anschliefende Kritik
richtet sich an die Sachlichkeit und Objektivi-
tat, die viele Musos, so Ford, durch die metho-
dische Verdringung der eigenen Position in
ihren Analysen inszenieren. Dagegen fordert er
eine explizite Darlegung der eigenen Horer-
lebnisse, was an den von einigen Kolleg*innen
vorgebrachten »reflexive turn< bzw. >subjective
turn< erinnert.® In diesem Sinne meint Ford mit
»Analyse als Stil< eine individuelle Verortung

5  »l use muso (without the non-) colloquially to
denote someone who devotes a lot of time and
energy to making music or talking about it, es-
pecially its technical aspects. A muso is in
other words someone with either formal train-
ing in music, or who makes music on a profes-
sional or semi-professional basis, or who just
sees him/herself as a musician or musicologist
rather than as a sociologist or cultural studies
scholar. Non-musos are simply those who
don’t exhibit the traits just described [...].«
(Tagg 2015, 3)

6  Vgl. Butler 2006, 16 f.; Doehring 2012, 36 f.
Dies scheint Parallelen zu Alexander Rehdings
Festellung zu haben, wonach »[p]racticing mu-
sic theory today, then, seems to mean primarily
to theorize the mutual relationship between
music and the listener« (2006, 208). Es liegen
allerdings analytische Ansétze in den PMS vor,
die ohne Bezug auf diese Diskurse eine me-
thodische Reflexion der Analytiker*innen und
deren Horerlebnis leisten, vgl. Miiller 2018.
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der Analytiker*innen, die auf ihrem personli-
chen Stil und der Darlegung individueller Hor-
erlebnisse bei der Ausrichtung musikalischer
Analysen beruht.

Fords Kritik ist zwar nachvollziehbar und in
einigen Punkten zutreffend, allerdings spielt er
Objektivitdt und Subjektivitdt gegeneinander so
aus, dass er ihre dialektische bzw. hermeneuti-
sche Vermittlung vollig ausschliet.” So gilt fir
Ford ein intensiver Dialog zwischen Musikkri-
tik (criticism) und akademischer musikalischer
Analyse als einziger Weg zur Uberwindung der
monierten Obijektivierung. Ford gibt keine
Griinde hierfiir an und verweist lediglich auf
personliche Erfahrungen und die Intuition, dass
beide Praktiken ohnehin dasselbe wollen und
erreichen. Denn er ist der Uberzeugung, dass
Leser*innen mit Analytiker*innen grofRtenteils
tibereinstimmen, wenn Letztere eine subjektive
»dichte Beschreibung« von Musik vorlegen.
Dies ist nicht nur eine recht optimistische, ja
nahezu naive Einschétzung der intersubjektiven
Verfasstheit musikanalytischen Wissens, son-
dern auch die Offenlegung eines ungewdhnli-
chen Begriffs von (Musik-)Wissenschaft: »My
moment of inner agreement was also a moment
of gratitude for being understood. In such mo-
ments, you feel a little less alone, and this is all
| can ask of criticism. Or scholarship, if I'm
being real.« (24) Ob der Sinn wissenschaftli-
cher Auseinandersetzung (mit Musik) daraus
hervorgeht, ja berhaupt damit zusammen-
hdngt, darf bezweifelt werden. Ford kommt
jedenfalls seiner Forderung nach Selbstreflexi-
on und eigenem Stil in seinem hochst kreativen
und suggestiven Beitrag konsequent nach.

Hoopers Beitrag ist eine fulminante und gut
informierte Metakritik der methodologischen
Spaltung zwischen der (musikwissenschaftli-
chen) study of popular music und den (inter-
disziplindren) PMS. Der Autor kritisiert vor
allem die Vernachldssigung »der Musik« in den
PMS, die sie gleichsam zur >Blackbox« gemacht
habe.® Man kann auch hier wieder die Begriffe
Musos und Non-Musos bemiihen. Fiir die fol-
gende Diskussion zieht Hooper zwei fiir ihn

7 Eine derartige Vermittlung ist etwa in der philo-
sophischen Asthetik von Georg W. Bertram
(2014, 131-139) ausbuchstabiert worden.

8  Zur Metapher von populdrer Musik als »Black-
box« vgl. Appen/Doehring 2014, 219.

reprasentative Publikationen aus beiden >La-
gern< heran, um ihre epistemologischen und
methodologischen  Positionen  darzustellen.
Dabei stellt der Autor mit gewisser Polemik
fest, dass Interdisziplinaritit in den PMS kaum
realisiert sei. Diese werde vielmehr angenom-
men, weil die PMS sich aus verschiedenen
Disziplinen bzw. Feldern zusammensetzt, doch
in der Regel Non-Musos dort weiterhin diszi-
plindr forschen. So gesehen, sei inkonsequent,
Musos Konservativismus vorzuwerfen, weil sie
»nurc musikwissenschaftlich forschten. Zentral
fur die Argumentation des Beitrages ist jeden-
falls, dass die kritisierte methodologische Spal-
tung auf einer Text-Kontext-Dichotomie griin-
det (31). Dass diese Spaltung, die auch institu-
tionell und fachpolitisch erkennbar sei, iber-
wunden werden solle, wird in Anlehnung an
Kants prominenten Satz in der Kritik der reinen
Vernunft auf den Punkt gebracht: »To para-
phrase a certain philosopher, >text without con-
text is blind, context without text is empty.c«
(34)

Anders als Ford stellt Hooper die Musikwis-
senschaft recht positiv dar — vielleicht viel zu
positiv. Der Autor behauptet ndmlich, diese sei
unter dem Einfluss der New Musicology, des
Critical Turn usw. seit langem erfolgreich da-
bei, Texte und Kontexte zu untersuchen, wah-
rend die Non-Musos der PMS ausschlieflich
Kontexte erforschen konnten. So scharf und
polemisch Hoopers Einschdtzung ist, so unge-
wiss ist es, ob die meisten Musos tatsdachlich
hinreichendes Fachwissen besitzen, um Text
und Kontext so zu vermitteln, dass Non-Musos
dabei wenig auszusetzen hatten. Allerdings
besteht in der (Historischen) Musikwissenschaft
gewiss eine griindliche Reflexion uber die
Schwierigkeit einer konzeptuellen und metho-
dischen Vermittlung von Analyse und Ge-
schichte’ — eine Reflexion, die in der Analyse
populdrer Musik grundsétzlich fehlt. Anschlie-
Rend diskutiert der Autor einen Nervenpunkt
musikalischer Analyse: die Beziehung zwi-
schen Text und Rezeption. Er behauptet, die
Rezeption von Musik sei zumindest teilweise
auf die Verfasstheit von Texten bezogen, und
schliet daraus, dass es womoglich so viele
Eroicas wie Horer*innen geben konne, aber
dass viele Rezeptionen bzw. Interpretationen

9 Vgl Janz 2012.
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der Eroica ungliltig oder falsch sind, weil sie
sich nicht auf den Text zurlickfiihren lassen.
Der Text ermoglicht und verunméglicht also
bestimmte Rezeptionsweisen — der Begriff af-
fordance wird hier strategisch eingesetzt.'”
Wird aber Musik analysiert, um zu zeigen,
welche Interpretationen gar nicht in Frage
kommen?

Es ist zwar klar, dass der Solipsismus und
ein radikaler Subjektivismus zu vermeiden
sind, aber Analytiker*innen, die Text und Kon-
text versbhnen wollen, haben zu begriinden,
warum diese oder jene analytischen Entschei-
dungen und Interpretationen sinnvoll sind. Und
diese Begriindung bedarf historischen Wissens
Uiber die Musikpraxis, aus der das Musikstiick
stammt — was nicht nur fiir populdre Musik mit
dynamischen und prdagenden Vermittlungspro-
zessen durch Kulturen und Medien zusam-
menhdngt."" Man kann sich natirlich, wie
Hooper nahelegt, mit der pragmatischen An-
nahme abfinden, dass jede*r irgendwie Musik
so hort wie die Analytiker*innen (32). Damit
erspart man sich die langwierige Erforschung
von Vermittlungsprozessen. Wiirde aber diese
pragmatische Annahme nicht zu einer zirkula-
ren Argumentation flihren? Und zwar etwa,
wenn man Stlicke analysiert, in denen man die
»Materialisierung« postkolonialer, neoliberaler
oder patriarchalischer Strukturen hort, weil
man davon ausgeht, jede*r hort das so; oder
apodiktisch: weil man es so zu horen hat?
Wiirde man da nicht zudem >cherry picking:
betreiben, wie es viele Musikethnolog*innen
gegen kulturkritisch ambitionierte Analysen
populdrer Musik einwenden? Hooper geht auf
solche Schwierigkeiten nicht ein.

Damit ist aber diese schlaglichtartige Meta-
kritik noch nicht zu Ende. Hooper stellt der in
den PMS mittlerweile dominierenden Musik-
ethnologie eine polemische wie wichtige Fra-
ge: Worin liegt ihre Musik- oder Klangspezifik?

10 Allan F. Moore hat als erster diesen aus der
Psychologie stammenden Begriff zur Analyse
populdrer Musik herangezogen (1993, 6f.).
Man denke auch an Peter Wickes medialen
Musikbegriff (1992, 30-39), der Ahnliches leis-
tet.

11 Antoine Hennion hat diesen Punkt exempla-
risch an der Rezeption von J. S. Bach gezeigt
(2015, 247-260).
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Diese Frage ist insofern brisant, »since exactly
the same approach could have been adopted,
and in fact has been adopted, in investigating
the behaviour and rituals of grocery-shoppers
in supermarkets.« (33) In Kontrast dazu wird
am Beispiel eines analytischen Musos-Ansatzes
die fundamentale Frage nach der pertinence
bzw. Angemessenheit aufgeworfen. Hooper
behauptet, die Analytiker*innen verfehlten
offenkundig den Sinn von Blues, wenn sie
funktionsharmonisch analysierten. (ebd.) Den-
noch sei es, so rdumt Hooper spéter ein, ein
Fehlschluss zu glauben, »that it is inappropriate
to refer to >modal subversion< when describing
Nirvana’s >Heart Shaped Box« or to tonic and
supertonic when describing Lionel Richie’s >All
Night Long« simply because the listeners (in
whichever cultural context) would not concep-
tualise the music in those terms [...].« (37)
Hooper bestimmt zwar Ursachen fiir das Pro-
blem der Unangemessenheit, begriindet Ange-
messenheit aber nicht: "

The issue is pertinence. A problem only aris-
es when the theoretical language presuppos-
es functions that are not pertinent to recep-
tion and affect [...] or when the music is re-
duced or contorted to an exemplar of the
theory (deployments of pitch-class set theory
are a good example); or when a theory is
mobilised in unmodified form to explicate a
music unlike that for which it was originally
intended [...]. (ebd.)

Hoopers Metakritik, so relevant und berei-
chernd sie ist, scheint an diesem Punkt doch
mehr Fragen zu motivieren als zu kldren: Auf
wessen Rezeption und Affekt sollen sich denn
die Analytiker*innen beziehen? Weshalb soll es
problematisch sein, Musikstiicke zu analysie-
ren, um musiktheoretische Instrumente und
Theorien zu erklaren oder zu tberpriifen? Und
noch gravierender: Was ist der »urspriinglich
intendiertec Sinn eines Musikstiickes? Gibt es
so etwas nicht erst, wenn man die sIntentionenc
einer Autorin/ eines Autors oder die hermeti-

12 Kriterien der Angemessenheit in der Analyse
populdrer Musik sind auch nicht bei den weni-
gen anderen Wissenschaftler*innen wie Midd-
leton (1990, 240 f.) oder Wicke (2003) zu fin-
den, die sie diskutiert haben.
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sche und statische Einheitlichkeit einer Musik-
praxis postuliert?"

Man merkt spitestens hier, wie schwerwie-
gend die Fragen sind, die eine ernste epistemo-
logische und methodologische Kritik musikali-
scher Analyse zutage fiihrt — Fragen, die mit
dem Hinweis auf die die Analyse leitende Fra-
gestellung bestenfalls pragmatisch beiseitege-
legt, aber nicht hinreichend beantwortet wer-
den." Fir >immanente Analysen:, die legitim
als Mittel zur Erprobung und Entwicklung mu-
sikanalytischer Instrumente ausgerichtet wer-
den, ' verliert der >Kontextc und damit die Fra-
ge nach der Angemessenheit an Relevanz. Fir
Analysen aber, die Text und Kontext vermitteln
wollen, gibt es eine Quelle fiir Kriterien der
Angemessenheit, die Hooper freilich nicht
erwdhnt: Geschichtsarbeit. Und zwar als histo-
rische Rekonstruktion einer normativ verfassten
Musikpraxis, die u.a. dsthetische Kriterien
bereitstellt: wann und fir wen welche Musik
wie praktiziert und wertgeschitzt wurde.'
Damit ist die musikalische Analyse auf histori-
sche Arbeit angewiesen und durch sie in ihren
Wissensanspriichen  begrenzt.  Gleichwohl
bleibt aber die Analyse auf musiktheoretisches
Wissen angewiesen, denn es ist zentral, sich
mit  musiktheoretischen Instrumenten und
Fachvokabular auszukennen, will man nicht
Uiber das Ziel hinausschieffen — wie Ralf von
Appen gegen kulturtheoretisch ambitionierte,
aber musiktheoretisch unplausible Analysen
zutreffend einwendet.'” Eine entfaltete Theorie
dsthetischer  Normativitdt populdrer Musik
bleibt noch ein Desideratum.

13 Beides sind Aspekte, die nicht fir populdre
Musik — und woméglich fiir keine Musik — gel-
ten und an Probleme der musikalischen Her-
meneutik eines Hermann Kretzschmars erin-
nern, die trotz starker Kritik heute noch kur-
siert, vgl. Floros 2019.

14 Hans Heinrich Eggebrecht (1979) war noch der
Uberzeugung, dass die regulierende Relation
zwischen analytischer Fragestellung und analy-
tischem Ansatz die Angemessenheit der Analy-
se garantiert.

15 Vgl. Dahlhaus 1970, 17.

16 Diese Geschichtsarbeit schliefst je nach Frage-
stellung und Gegenstand selbstverstandlich
Kultur- und Mediengeschichte ein.

17 Vgl. Appen 2019, 74.

Im gleichen Male reflektiert wie die vorhe-
rigen Kapitel beginnt Allan F. Moores Beitrag
»Listening to the Sounds Music Makes« (45—
57). Dass Moore vor jeglicher Analyse folgende
Frage stellt, zeugt hiervon: »| question whether
we seriously asked s>why do | want to un-
derstand the structure of this piece?« rather than
simply employing, or developing, our metho-
dology.« (45) Bemerkenswert ist aullerdem
Moores Relativierung des sstrukturellen Verste-
hens< von Songs, das ja als seine Hauptdevise
in der Erforschung populdrer Musik bekannt ist.
Der Beitrag verliert aber an Scharfe, wenn
Moore die Analyse populdrer Musik gegen
Kritiker*innen mit dem Argument verteidigt,
dass Musikanalytiker*innen »analytische Wahr-
heitenc formulieren, wahrend ihre Kriti-
ker*innen sich auf erfahrungsbezogene, >syn-
thetische Wahrheiten« beziehen. Trotz dieser
wenig einleuchtenden Unterscheidung'® zieht
Moore sinnvolle Konsequenzen daraus: »lt is
this misrepresentation (as | would have it)
which concerns me, and is the cause of my
claim that we should be much more specific
about what our analytical techniques are and
what they allow us to do.« (47) Dennoch pos-
tuliert Moore den analytischen Standpunkt als
einfach gegeben und unmittelbar erfahrbar,
wodurch hier — anders als bei Ford und Hooper
— eine genuine epistemologische und methodo-
logische Reflexion lber musikanalytische In-
strumente verhindert wird. Die anschliefenden
kurzen Analysen vieler Songs von Melanie
Safka (49-53) sollen etwas Uber >Authentizitatc
und »Persona¢ erkldren. Inwiefern diese The-
men mit Moores Diskussion der Analyse popu-
ldrer Musik zusammenhdngen, bleibt freilich
unverstandlich.

Eine Typologie selbstreferentieller (self-
referential) Songs erarbeiten Bethany Lowe und
Freya Jarman in ihrem Beitrag »Analyse This.
Types and Tactics of Self-Referential Songs«
(58-76). Hier wird ein Bestand von Songs mit
verschiedenen — teilweise irrefiihrenden — Ka-
tegorien versehen und entlang der Referenzen
zu ihrer eigenen Melodie, Harmonie, Instru-
mentation usw. typologisiert. Dass »Selbstrefe-
renzialititc in diesem Beitrag meistens als die

18 Der locus classicus der massiven philosophi-
schen Kritik an dieser Unterscheidung findet
sich bei Quine 1951.
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sprachliche ~ Thematisierung  »traditioneller:
musikalischer Parameter im Songtext aufgefasst
wird, scheint uns weniger interessant als eine
Selbstreferenzialitit im Medium Musik bzw.
Klang selbst. Diese wére allerdings mit anderen
Mitteln zu untersuchen als mit einer Typologi-
sierung dieser Art. Insofern ist die >Medien-
reflexivitit<'® populdrer Musik, die die Au-
tor*innen mit ihrem Ansatz offenzulegen ver-
suchen, womdglich nicht nur auf dieser Ebene
zu analysieren. Zudem leidet der Beitrag daran,
dass der Bestand von 150 (!) Songs auf wenigen
Seiten durchtypisiert wird. Es wére sicherlich
ertragreicher und tbersichtlicher gewesen, sich
wenige Songs vorzunehmen und tiefer in die
Analyse zu gehen, wie die Autor*innen es tat-
sachlich bei Leonard Cohens und Jeff Buckleys
Hallelujah tun.

Stan Hawkins und Jon Mikkel Broch Alvik
legen eine reichhaltige und fokussierte Analyse
des Hitsongs Take On Me (1985) von A-Ha vor
(77-94). Die Autoren bringen Melodie, Ge-
sangstechnik und -einsatz in das Zentrum der
Analyse, um folgende Frage zu beantworten:
Was macht diesen Song so zeitlos und erfolg-
reich? Fir ihre Analyse setzen die Autoren
Notenbeispiele ein (Transkription der Synthesi-
zer-Eingangsfanfare sowie der Gesangsmelodie
im Refrain), zwei Tabellen fur die Struktur der
Refrain-Gesangsmelodie und des Songaufbaus
sowie zwei weitere Grafiken zur Veranschauli-
chung rhythmischer Akzentsetzungen. Neben
der melodisch prdagnanten Synthesizer-Fanfare,
ist es die Gesangsmelodie, der die Autoren
besondere Bedeutung beimessen. Die gesangs-
technisch anspruchsvollen Melodien, welche
von Bariton- bis zum fl&tenartigen Falsettge-
sang reichen, geben dem Song eine melodische
Vielseitigkeit, die zudem mit den damaligen
Normen mannlicher Stimmen brechen (78).
Passend verweisen die Autoren auf Susan
McClarys Begriff der soprano masculinity.
(ebd.) Uberzeugend formulieren Hawkins und
Alvik, dass der Einsatz von nicht korrektem
Englisch — »anti-lyrics« (84) — bewusst einge-
setzt werden kann, um die Aufmerksamkeit
nicht auf das, was gesagt wird, sondern darauf,
wie es gesagt bzw. gesungen wird, zu lenken.
Lyrics konnen, so die Autoren, im Sinne der
melodischen Gestaltung eingesetzt werden.

19 Vgl. Mersch 2010, 104-112.
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Dazu heil’t es: »the verbal space of >Take On
Mec is less crowded, and arguably less depen-
dent on any meaning in the lyrics [...]: rather,
the words function more as stepping stones for
Harket [Morten Harket, Sdnger von A-Ha] to
build up the vocal melody.« (85)

Hawkins und Alvik restimieren, dass durch
eine Vielzahl an analytischen Methoden neues
Licht auf Take On Me geworfen werden konne.
Die prominente Stimme des Sangers, die prag-
nante Gesangsmelodie und die Synthesizer-
Fanfare machen aus Take On Me ein kommu-
nikatives Ereignis — »communcative event«
(90). Der Song ist durchaus ein kommunikatives
Ereignis, mehr noch: er ist ein einzigartiges
klingendes und produziertes Ereignis. Hier
schwichelt die Analyse von Hawkins und
Alvik, denn sie verpassen es, den Song als
sproduzierte Musik< zu analysieren.?® Dass die
Autoren in Take On Me die Melodiegestaltung
in Gesang und Synthesizer als wichtiges
Merkmal hervorheben, ist aus einer musiktheo-
retischen Perspektive lobenswert, verkennt
jedoch die produktionstechnologische Beschaf-
fenheit des Songs. Dessen pragnanter >Kult-
sound<*' steht emblematisch fiir den Einzug
neuartiger, digitaler Produktionstechniken in
populdre Musik, die sich in Take On Me destil-
lieren. Es gilt also, den Song als produziertes,
klangliches Objekt in seiner Eigenkomplexitat
und inneren Dichte zu erfassen und dabei das
spezifische Verhdltnis nach auen zu beschrei-
ben. Diesem Anspruch werden Hawkins und
Alvik unserer Meinung nach nicht zur Ginze
gerecht.

Im letzten Kapitel dieses Abschnittes (95—
114) bedient sich Lori Burns fiir eine transme-
diale und multimodale Analyse von Steven
Wilsons Konzeptalbum The Raven That Refu-

20 Dabei ist es, wie Jens Gerrit Papenburg an-
merkt, vielleicht gerade das, was populdre Mu-
sik als solche auszeichnet. In Bezug auf Daniel
Martin Feige heil’t es bei ihm, dass sich eine
Ontologie der Popmusik ex negativo von einer
aufs Werk setzenden Ontologie der europdi-
schen Kunstmusik sowie von einer Performan-
ce-orientierten Ontologie der Jazzmusik abzu-
grenzen vermag, indem populdre Musik »pri-
mar produzierte Musik« sei. (2019, 69)

21  Der Begriff wird hier nach Immanuel Brock-
haus (2017) verwendet.
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sed to Sing (2013) beim Narratologen David
Herman. Dessen Erzdhltheorie strukturiert das
Narrativ in vier Elemente, die Burns auf die
Analyse des Konzeptalbums anzuwenden ver-
sucht: »discoursive contexts, event sequencing,
worldmaking/disruption, and subjective expe-
riences [...].« (97) Die Autorin versteht das
Konzeptalbum als ein transmediales Obijekt,
dessen individuelle Materialititen >zusammen-
arbeiten¢, um ein Erfassen des groSen Werkes:
zu ermdglichen. Burns wahlt eine erzihltheore-
tisch informierte Perspektive auf das Objekt
»Konzeptalbum¢, um sich der Textualitdt der
einzelnen Medienformen anzunehmen, was sie
veranlasst, das Material als >paratextuell< zu
beschreiben (96). Damit unterscheidet sich der
Ansatz von Burns grundlegend von medien-
und kulturwissenschaftlich informierten Blicken
auf das Konzeptalbum.?” Interessant erscheint
uns die Ubersetzung der narratologischen Theo-
rie, der vier Elemente Hermans, auf die musika-
lische Analyse.

Als »discoursive context: beschreibt Burns
das musikalische Genre, genauer gesagt »the
sonic space that provides a setting for the mu-
sical story to unfold [...].« (101) Das Konzept-
album wird von Burns dezidiert als produzierte
Musik verstanden (»sensitive production«, 102)
und im Diskurs musikalischer Genres verortet.
Was Herman event sequencing nennt, definiert
Burns fiir ihre Analyse als formale Struktur und
Ordnung des musikalischen Materials in Form
des Notentextes, den sie zusitzlich mit dem
diskursiven Kontext, den Produktionsprozessen,
zusammenbringt. Das Begriffspaar worldma-
king/disrupting wendet die Autorin auf das
Sound Design an. Durch produzierten Klang,
so die Autorin, konnen Narrative geschaffen
(worldmaking) und wieder erschiittert (disrupt)
werden. Letztere sind als spezifische Momente,
als »Briiche« oder >Emphasen« im Sound Design
und/oder der formalen Struktur erkennbar. Als
letztes Element der Narratologie bestimmt
Burns die »>subjective experiences¢, die sie in
Bezug auf ihr Beispiel im vokalen Ausdruck
und im instrumentalen Gestus verortet. Die
Vierteilung der Erzahlstruktur wendet Burns
zusatzlich auf die weiteren involvierten Medien
an (Kurzgeschichte, Video, Lyrics) und bringt
diese in einen Dialog. Schlissig setzt die Auto-

22 Vgl. etwa Willis 1978 oder Papenburg 2017.

rin ihren paratextuellen und narratologisch
interessierten Anspruch am Konzeptalbum von
Steven Wilson um und ermdglicht einen inten-
siven Umgang sowie eine dichte Beschreibung
der unterschiedlichen Materialien.

DIMENSIONEN POPULARER MUSIK IN
DER ANALYSE

Timbre/Technologie

Kevin und Brad Osborn bieten einen Ansatz
an, der interessante Einblicke in die musikprak-
tische und studiotechnologische Produktion
von Timbre gibt (133-143). Fiir ihre Analyse
von Tools Grammy-gekrontem Album 4£nima
(1996) fuhren die Autoren ein Interview mit
dem Produzenten und Toningenieur des Al-
bums David Bottrill. Neben der Beschreibung
des benutzten Equipments und ausgefeilter
Aufnahmetechniken erkennt Bottrill an, dass
die klangliche Signatur des Albums wie eine
Momentaufnahme der Band ist. Raum, Zeit,
Intersubjektivitdt, das individuelle Talent der
einzelnen Musiker, das verwendete Equipment
— in dieser Versuchsanordnung wird das destil-
liert, was am Ende als >kulturalisierter Schall<*?
horbar wird. Auch wenn die Beschreibung der
Produktionsprozesse des Albums durchaus
nachvollziehbar ist und zudem durch eine
Analyse der einzelnen Instrumentengruppen
(Equipment, Timbre, Spieltechnik) ergédnzt
wird, fehlt dem Beitrag von Osborn und Os-
born jegliche Innovation. Bereits 2012 hat Si-
mon Frith ausfiihrlich Gber die Rolle des Pro-
duzenten bei Rock-Produktionen berichtet.*
Nichtsdestotrotz bietet ein eingehendes Inter-
view mit dem Produzenten, den Frith als weite-
res Bandmitglied und kreative Autoritdt defi-
niert,” tiefe Einblicke in die technologische
Beschaffenheit von Timbre. Das macht den
Beitrag vielleicht nicht zu einer detaillierten
Analyse, dafiir aber informativ und aufschluss-
reich. Leider nutzen die Autoren das ihnen zur
Verfiigung stehende Demo-Material nicht voll-
standig aus, um ihr Verstandnis von >produzier-
tem Timbre« klarer zu formulieren. Ein direkter
analytischer Vergleich zwischen den Demo-

23 Vgl. Wicke 2008, 3.

24 Vgl. Frith 2012.
25  Vgl. ebd.
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Songs und den ausproduzierten Songs des Al-
bums ware sicher interessant und hétte einem
auf Studiotechnologie basierenden Timbre-
Begriff mehr Gewicht verliehen.

Victor Szabo widmet sich in seinem Beitrag
der von Keith Fullerton Whitman gestellten
Frage: »What Music isn’t ambient in the 21st
century?« (144-158) Dieser durchaus relevan-
ten und komplexen Frage néhert sich der Autor
mit einer Herangehensweise an Analyse an, die
er als »design-oriented« (144) beschreibt. Dass
der Design-Begriff in Auseinandersetzung mit
Kulturtheorie und Sound durchaus fruchtbar
und anwendbar ist, belegen jiingere Publikati-
onen?® sowie Curricula an einigen Hochschu-
len und Universititen.”” Szabo beschreibt De-
sign als die dsthetische Prdsentation von mas-
sengefertigten Objekten, die zwischen den
mutmaBlich getrennten Kategorien >Handwerk«
und >Kunstc vermitteln kann, indem beide Ka-
tegorien durch die innere wie duflere Form und
die Prasentation des Objektes bedient werden.
Nicht unberechtigt beméngelt der Autor, dass
der Design-Begriff von der Musikwissenschaft
nur stiefmitterlich angewendet wird. Dabei
kann das Verstindnis von recorded music, hier
bezieht sich Szabo auf Adam Krims, durch den
Design-Begriff eine niitzliche Erweiterung er-
fahren, denn dieser kombiniert den &stheti-
schen und utilitaristischen Wert von Musik
unter dem Einfluss der Okonomie (145). Sound
Designs sind dem Autor zufolge klingende
flexible Komplexititen, die auf unterschiedli-
chen Ebenen des Konsums und als Aufmerk-
samkeitsmodelle aktiv werden konnen, sich
zudem den multiplen Interpretationen und
Anwendungen durch Subjekte &ffnen. Das
ermoglicht  Musikanalytiker*innen  Verbin-
dungslinien zwischen allgemeinen und beson-
deren Betrachtungen zu erkennen und das
Netz von alltiglichen Praktiken, Okonomie
und Subjektivierungsprozessen mitzudenken.
Szabo kritisiert die textzentrierte Analyse von
Musik und setzt dieser seinen soziologisch,
technologisch und subjektorientierten Design-
Begriff entgegen. Die daran anschliefenden
Analysen von Brian Enos Ambient 4: On Land

26 Vgl. etwa Murray 2019; Schulze 2019.

27 Beispielsweise an der Universitit Bonn, Uni-
versitait der Kinste Berlin, Fachhochschule
Dortmund oder HAW Hamburg.
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(1982) und KLFs Chill Out (1990) kommen
diesem Anspruch nach und vermodgen es
durchaus auch, die jeweilige Eigenkomplexitat
der Alben zu beschreiben. Auch wenn der von
Szabo vorgeschlagene Design-Begriff attraktiv
und belebend ist, bleibt unklar, inwiefern sich
die design-oriented analysis von einer her-
kommlichen Analyse unterscheidet, die Uber
den Text hinausdenkt und das Netz aus Pro-
duktionstechnologie, Kultur, Okonomie und
Subjektivierung zu spannen weifs.

Rhythmus, Tonh6he und Harmonie

Das Kapitel »Pulse as Dynamic Attending. Ana-
lysing Beat Bin Metre in Neo Soul Grooves«
(179-189) von Anne Danielsen stellt einen
Beitrag zur Analyse mikrorhythmischer Gestal-
tung von Beats in zeitgendssischer populérer
Musik dar. Zundchst entfaltet Danielsen einen
musikpsychologisch informierten Begriff von
Metrum als »the general measure against which
sounding rhythms are mapped [...].« (180) Eine
Auseinandersetzung mit der Interaktion zwi-
schen Metrum — aufgefasst als normatives vir-
tuelles Strukturierungsschema (metric grid) —
und tatsdchlich klingenden rhythmischen Er-
eignissen erlaube, so Danielsen, einen diffe-
renzierten analytischen Blick auf die Gestal-
tung von groove-based music und der dynami-
schen Wahrnehmung (dynamic attending) von
Beats. Ausgehend von der Theorie rhythmi-
scher Synchronisierung (entrainment), zeigt
Danielsen anhand einer Analyse des Songs
1000 Deaths (2014) von D’Angelo , dass eine
dynamische Wahrnehmungsanpassung beim
Horen des Tracks stattfindet und damit eine
Subsumierung von mikrozeitlichen Pulsen in-
nerhalb eines erweiterten Beats (beat bins)
eintritt. Anschlieffend kritisiert Danielsen Theo-
rien, die das Metrum als zu stabil auffassen,
wodurch ihre dynamische rezeptive Anpassung
des Metrums beim Horen verkannt wird:

The structuring capacity in the human body
has been thought of in the same way, as a non-
dynamic relation between external music and
a non-adapting isochronous timekeeper — that
is, a »clock« — within the perceiver. This ap-
proach fails to account for an experience
where the actual sounds remain identical, but
the perceptual response to them changes. (186)
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Danielsen schlief8t ihren Beitrag mit einleuch-
tenden Gedanken {ber das Zusammenkommen
und die Dynamik von kognitiven Konstanten
und tradierten kulturellen Normierungen beim
Horen von Beats ab (186 f.).

»The Aesthetics of Drone« (207-220) ist der
Titel des Beitrages von Jonathan W. Bernard.
Mit einigen Erwartungen an den Begriff der
Asthetik gehen wir an einen Text mit dieser
Uberschrift. Doch gleich im ersten Absatz heift
es: »Any essay with the word >aesthetics« in its
title is bound to traffic to some extent in genera-
lizations, and this one will be no exception,
partly because of the looseness, even vagueness
of the term.« (207) Damit werden die Le-
ser*innen von nun an alleingelassen, denn es
werden keine weiteren Auseinandersetzungen
mit dem Begriff angeboten. Wie schon im Kapi-
tel von Christopher Doll bleibt der Asthetik-
Begriff hier also konturlos und nicht greifbar
genug, als dass seine Anwendung angebracht
wadre. Dem Programm des Sammelbandes fol-
gend, stellt Bernard eine Analyse von drones im
Kontext der Kunstmusik dem Einsatz von drones
in populdrer Musik gegeniiber. So lautet eine
Fragestellung: »Is there a meaningful relation-
ship between drone in art music and drone in
popular music?« (214) Bernard ist mit seinem
unscharfen Begriff von »>Asthetiken« der Antwort
dieser Frage im Grunde auf der Spur, wenn er
nach Stilen und Techniken fragt, geht dem aber
nicht konsequent nach. Plausibel erkldrt er, dass
weder Dauer, Tonhohe, Tonhéhenschwankun-
gen, Laustdrkeschwankungen, Timbre- noch
Hiillkurvenvariationen ausschlaggebend fiir die
Definition einer drone sind. Interessant erschei-
nen jedoch die Entwicklungen innerhalb einer
drone, die der Autor als nicht linear, sondern
als »radiative« (213) beschreibt. Eine sich durch
verschiedene Materialititen hindurchbewegen-
de Strahlung ist eine durchaus reizvolle Meta-
pher fir drones. Dariiber hinaus liefert Bernard
jedoch keine analytische Definition von drones
und kommt weder dem Begriff der Asthetik
noch der Beantwortung seiner Fragen hinrei-
chend nach.

Form und Struktur

Shaughn O’Donnell wendet fiir seinen Beitrag
(291-299) den Begriff der Collage auf Pink
Floyds Atom Heart Mother Suite (1970) an.
Sehr aufmerksam und prézise analysiert der

Autor den 23-minitigen Song in Bezug auf die
Form, die harmonische wie thematische Ent-
wicklung. Besonders anschaulich sind die
komplexen und hilfreichen Tabellen, die die
Leser*innen durch den Song und die Analyse
fihren. Dem Autor ist es gelungen, die Theorie
und das analytische Instrumentarium zur Erfor-
schung von Kunstmusik auf Atom Heart Mother
Suite anzuwenden und dabei die Besonderhei-
ten bei der Analyse populdrer Musik im Auge
zu behalten. Inwiefern sich die hier beschrie-
bene Collagetechnik jedoch von anderen im
Song vorkommenden Studiopraktiken wie dem
Overdubbing unterscheidet, bleibt vom Autor
unerwdhnt.

John Brackett bezieht in seinem Kapitel
(300-314) eine recht ungewdhnliche analyti-
sche Perspektive. Um sich der Drogenthematik
des Albums Blonde (2016) von Frank Ocean zu
ndhern, stellt der Autor das Motiv des »Marijua-
na High« (310), des Rauschzustands durch
Cannabiskonsum, als musikanalytische Per-
spektive vor. Aus einer solchen ersetzt Brackett
Begriffe wie musikalische Zeit durch »Cannabis
Time« (302), die durch starke Temposchwan-
kungen, Pitch-Shifting und »>Warble-Sounds«
auffllt. Die labyrinthartige und verworrene
Struktur einiger Songs steht stellvertretend fur
ein »Marijuana Thinking« (307), welches die
Horer*innen in einen Zustand der Ziellosigkeit
(goallessness) und Desorientierung (disorienting
experience) versetzen kann. Leider gilt dieser
Zustand auch fiir die von Brackett vorgestellte
Analyse.

Mit »Form and Time in Trout Mask Replica«
(315-332) legt Peter Silberman eine ambitio-
nierte Analyse des Albums Trout Mask Replica
(1969) von Captain Beefheart & His Magic
Band vor. Mithilfe von Jonathan Kramers Aus-
fihrungen zur Momentform verschafft sich der
Autor einen theoretischen Zugang zur Analyse
von Beefhearts komplexem Album. Augen- und
Ohrenmerk gelten den Faktoren Zeit und Form
in drei ausgewdhlten Songs. In Feinarbeit ex-
trahiert der Autor Momente, die er Uberzeu-
gend in Notentext und Tabellen zu veranschau-
lichen weils. Inwiefern sich die hier vorgestellte
Kompositionstechnik der Momentform und
deren analytischer Zugriff tatsdchlich auf Rock-
und Popmusik anwenden ldsst, ist jedoch frag-
wirdig, was auch der Autor selbst erkennt.
Denn die drei analysierten Songs »have more in
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common with those of avant-garde composers
of its [their] era than with contemporaneous
rock or pop.« (327)

Kritische Ansatze

Der fiinfte und letzte Abschnitt »Critical Fra-
meworks: Analytical, Formal, Structural, and
Political« (333-426) geht auf theoretische Fra-
gen zurlick, die in den vorigen Abschnitten
aufgeworfen wurden. Dabei wird aber ein skri-
tischer< Ansatz anvisiert, weshalb sich dieser
Abschnitt die schwierige Aufgabe setzt, diszi-
plindre Grenzen aufzuheben, um Wege fir
eine interdisziplindre und kulturkritische musi-
kalische Analyse auszuloten — sowohl fiir die
Erforschung populdrer Musik als auch fir die
der Kunstmusik im 20. und 21. Jahrhundert.
Eine lapidare Kritik an den kulturpolitischen
Forderungen nach »Grenziiberschreitung: und
deren kiinstlerischen Realisierung in der zeit-
genossischen Kunstmusik der USA {ibt Marian-
na Ritchey in ihrem Beitrag »New Music in a
Borderless World« (335-346). Im Fokus ihrer
Kritik stehen die Werke von sogenannten »indie
classical< Kunstler*innen, die durch den Einbe-
zug von Instrumenten und Verfahrensweisen
populdrer Musik, so die Autorin, irrtimlicher-
weise als besonders grenziiberschreitend und
avanciert zelebriert worden seien. Ritchey fihrt
die marktorientierte Norm des >boundary-
crossing« auf eine neoliberalistische Logik zu-
riick, die jegliche Lebensbereiche kolonisiert
und jegliche Grenzen aufhebt, damit Kapital
optimal flieBt. Nun scheint diese Art von Kritik
problematisch flir populdre Musik zu sein,
deren Moglichkeitsbedingungen bekanntlich
marktwirtschaftlich und industriell sind — wor-
aus aber freilich nicht folgt, dass sie keinen
asthetischen Wert erlangen kann.?®

In dhnlicher kulturkritischer Perspektive adres-
siert der Beitrag von Eric Smialek und Méi-Ra
St-Laurent (378-399) die Frage nach den Be-
ziehungen zwischen sozialen Klassen und der
Metal-Fankultur. Anhand des Notenmaterials
ausgewahlter Bands belegen die Autoren, dass
soziale Privilegien, wie musikschulische Aus-
bildung oder ein Instrumentenstudium, eine
»white-collarc« (394) Metal-Asthetik hervor-
bringen, die mehr mit symphonischen, moder-

28  Vgl. Gayraud 2019.
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nen oder surrealen Kompositionen als mit po-
puldren Musikformen gemein hat.

Michael Spitzer wendet in seinem Beitrag
(400-415) die sPostmemory Theory« von Mari-
anne Hirsch auf das Album In the Aeroplane
over the Sea (1998) von Neutral Milk Hotel an,
um Diskurse zum kulturellen Gedachtnis, kol-
lektivem Trauma und Erinnerungskultur zu
aktivieren, wohingegen sich Christa Anne Bent-
ley fir ihr Kapitel (416-426) mit dem Diskurs
um die Singer-Songwriter-Bewegung der spéten
1960er und frithen 1970er Jahre auseinander-
setzt. Bentley stellt heraus, dass wahrend des
Folk-Revivals Verbindungen zu westlicher
Kunstmusik und Literatur Praktiken des Song-
writings mafgeblich verdndert haben und fer-
ner dazu geflihrt haben, dass aus marketingstra-
tegischen Griinden Kategorisierung der Kiinst-
ler*innen als >composer< (421), »>poet«(419)
oder >novelistc (420) vorgenommen wurden.
Auch wenn einige der Beitrdge im letzten Ab-
schnitt des Sammelbandes ihre Qualititen auf-
weisen und ihre Gedanken anregend sind, stellt
sich uns die Frage, ob hier tatsdchlich neue
und erweiterte kulturkritische Perspektiven
prasentiert werden, die nicht bereits in den
PMS ausfiihrlich erprobt und diskutiert wurden.

k%

Nach der Lektiire des Bandes scheint es uns,
als fiihre die theoretische und methodologische
Auseinandersetzung ~ mit  zeitgendssischer
Kunstmusik nur punktuell zur Etablierung und
Erweiterung von Ansdtzen zur Analyse populd-
rer Musik. Denn die diskutierten Beitrdge be-
ziehen sich kaum — in der Regel gar nicht — auf
zeitgendssische Kunstmusik oder deren (musik-
analytische)  Erforschung. Simon  Zagorski-
Thomas setzt sich sogar in seinem Beitrag
(117-=132) von an Kunstmusik orientierter Mu-
siktheorie emphatisch ab, um einen »alternati-
ve approach to music theory« (121) zu profilie-
ren. Lediglich die Kapitel von Neil Newton,
Peter Silberman, Shaughn O’Donnell und Ciro
Scotto 10sen die Ambitionen des Sammelban-
des ein. Insbesondere Scottos Beitrag diskutiert
ausfihrlich zeitgendssischen Ansdtze zu pitch
class und set theory, um ein neuartiges Instru-
ment fir die Analyse von Tonbeziehungen in
Metalsongs zu entwickeln. Ob diese recht diffi-
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zile Herangehensweise sich tatsdchlich lohnt,
darf bezweifelt werden. Auch die Beitrdge von
Silberman und O’Donnell wissen Methoden
zur Erforschung von westlicher zeitgendssi-
scher Kunstmusik auf populdre Musik anzu-
wenden — jedoch nur auf solche, die ohnehin
avantgardistischen Charakter aufzeigt und da-
mit zwischen den Stiihlen steht. Inwiefern die
vorgestellten Analyseinstrumente also auch fir
andere Formen populdrer Musik praktikabel
sind, bleibt ungewiss. Fiir weitere Dimensionen
populdrer Musik bedienen sich die Autor*innen
des vorliegenden Bandes Theorien und Metho-
den, die entweder gezielt zur Erforschung po-
puldrer Musik entworfen wurden oder aus an-
deren Disziplinen, Feldern und Studies her-
kommen. Das gilt beispielsweise fiir Danielsen,
deren fiihrende Theorien und Instrumente zur
Analyse von Mikrotiming aus ihrer Auseinan-
dersetzung mit Musikpsychologie und popula-
rer Musik hervorgegangen sind. Ahnliches gilt
fir andere Beitrdge etwa die von Nicole Bia-
monte (190-206) und John Covach (277-290),
die den analytischen Fokus auf die die formbil-
dende Funktion (phrases, sections und section
groupings) von diversen musikalischen Elemen-
ten in Rocksongs setzen. Weder Biamonte
noch Covach beziehen sich auf Theorien oder
Methoden zur Erforschung zeitgendssischer
Kunstmusik.

Den musikanalytischen Zugang auf popula-
re Musik durch einen Companion zu verstar-
ken, erscheint uns angesichts der fachpoliti-
schen Lage der PMS begriienswert. Und eini-
ge Kapitel des Bandes leisten tatsdchlich einen
substanziellen Beitrag zur Analyse populdrer
Musik — bei Hoopers Beitrag handelt es sich
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womoglich um die scharfsinnigste epistemolo-
gische Diskussion zur Analyse populdrer Musik
seit Richard Middletons kanonischem Studying
Popular Music.”® Dennoch kann das Konzept
des Bandes hinsichtlich einer Erfiillung seiner
selbstgesetzten Anspriiche nicht restlos Gber-
zeugen. Diesbeziiglich bleiben aber noch wei-
tere Fragen im Raum stehen: Warum sollte sich
gerade die Analyse populdrer Musik an den
Theorien und Methoden zur Erforschung zeit-
genossischer Kunstmusik orientieren? Lassen
sich nicht vielleicht auch umgekehrt neue Fra-
gen an die Kunstmusik des 20. und 21. Jahr-
hunderts stellen? Um diesen Fragen nachzuge-
hen, hitte man die Abschnitte zu Timbre und
Technologie sowie zu kritischen Ansdtzen brei-
ter besetzen miissen, sodass Begriffe wie »Kult-
sounds¢, >Musikformulare¢, >Presets¢, »>produ-
zierte Musik« oder sphonographische Arbeit:
ausfiihrlich hatten behandelt werden kénnen.
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Werner Griinzweig, Wie entsteht dabei Musik?
Gesprdche mit sechs Komponisten und einer
Komponistin ber ihre Studienzeit, Neumunster:

von Bockel 2019
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Musiktheorie; Orm Finnendahl; Peter Ablinger

KONTEXT

Der an fast jeder groeren Musikhochschule im
deutschsprachigen Raum angebotene Komposi-
tionsunterricht ist ein Bereich der kiinstlerisch-
akademischen Lehre, welcher fiir den externen
Blick oftmals verschlossen bleibt. Innerhalb der
Hochschule ist das bereits durch das grofRen-
bedingte Nischendasein der Kompositionsstu-
diengdnge mitbedingt, und auch die vorherr-
schenden Lehrformate — studiengangsinterne
Kleingruppen und, besonders im Hauptfach,
Einzelunterricht — tragen nicht zur Durchl&ssig-
keit des Lehrbetriebs bei. Daneben ist aber
auch das Fehlen eines breiteren, von aulRen
zuganglichen Diskurses tber Ansdtze, Metho-
den und Praktiken des Kompositionsunterrichts
zu verzeichnen." Das verwundert nicht nur
angesichts der langen Tradition institutionali-
sierter Kompositionslehre, sondern auch wegen
der signifikanten Rolle, welche dem Komposi-
tionsstudium in den individuellen Karrieren
junger Komponist*innen nach wie vor zu-
kommt. Denn trotz der in letzter Zeit beobacht-
baren Tendenz, im Zuge zunehmender Trans-
und Interdisziplinaritat auch traditionell auler-
akademisch verortete Musikszenen, -stile und
-praktiken in die Sphére der neuen Musik mit
einzubeziehen, so ist ein abgeschlossenes
Kompositionsstudium doch nach wie vor eine
hilfreiche, teils sogar notwendige Vorausset-
zung, um Zugang zur institutionellen Konzert-,
Festival- und Forderkultur zu erhalten.

1 Ausnahmen bilden hier musikpadagogische
Verdffentlichungen auf dem Gebiet der Ver-
mittlungspraxis neuer oder experimenteller
Musik zumeist in schulischen Kontexten, vgl.
Schlothfeldt 2015; Wieneke 2016; Schloth-
feldt/Vandré 2018.

Vor diesem Hintergrund erscheint der Band
Wie entsteht dabei Musik? Gesprdche mit sechs
Komponisten und einer Komponistin (ber ihre
Studienzeit mit dem Versuch, »eine Innenan-
sicht davon [zu vermitteln], was es bedeutet,
Komposition zu studieren« (so der Klappentext)
als eine lohnenswerte Unternehmung, um dem
interessierten Blick von aullen erhellende Ein-
sichten in die Sphire des akademischen Kom-
positionsunterrichts zu gewdhren und so po-
tenzielle Anknipfungspunkte an ganz unter-
schiedliche Diskurse (kompositionstheoreti-
sche, musikpddagogische, historiographische,
hochschulpolitische) aufzuzeigen. Eine zusatz-
liche, explizit fiir die musiktheoretische Rezep-
tionsperspektive relevante Dimension ergibt
sich aus dem personellen Gravitationszentrum
der sieben im Band versammelten Interviews,
welche Werner Griinzweig, der langjdhrige
Leiter der Musikarchive der Berliner Akademie
der Kiinste, mit sechs Komponisten und einer
Komponistin gefiihrt hat. Denn alle sieben
Gesprache umkreisen — mal entfernter, zumeist
aber in unmittelbarer Ndhe — das Wirken des
1937 geborenen Komponisten und Musiktheo-
retikers Gosta Neuwirth. Genauer gesagt, geht
es um Neuwirths Wirken als Hochschullehrer
und insbesondere seine Rolle als »alternativer
Kompositionslehrer« (Klappentext), welche alle
sieben Interviewten in je eigener Weise als
pragend erlebt haben. Als besonders bemer-
kenswert kann das insofern gelten, als Neu-
wirth nie als institutioneller Kompositionslehrer
tatig war, sondern offiziell — zuerst in Graz und
von 1983 bis 2002 als Professor an der Univer-
sitdt der Kiinste (vormals Hochschule der Kiins-
te) Berlin — ausschlief8lich Musiktheorie unter-
richtete. Gleichwohl Ubte er auf eine Vielzahl
von Kompositionsstudierenden — die im Band
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interviewten Peter Ablinger, Orm Finnendahl,
Georg Friedrich Haas, Hanspeter Kyburz,
Bernhard Lang, Isabel Mundry und Enno Poppe
bilden hier nur eine Auswahl besonders promi-
nenter Schiler*innen — einen Einfluss aus, des-
sen Wirkung mit jener des Kompositionshaupt-
fachunterrichts vergleichbar war oder diese
sogar noch Ubertraf. Aus musiktheoretischer
Sicht interessant erscheint also die Frage, wie
genau sich das von Neuwirth verkorperte enge
Wechselverhdltnis von Musiktheorie und Kom-
positionslehre darstellte und ob eine produktive
Ubertragung in die heutige Zeit moglich und —
wenn ja — wiinschenswert ist.

AUFBAU

Der Textteil des Bandes umfasst sieben Kapitel,
die jeweils ein Komponist*innen-Gespréch
enthalten, und wird eingeleitet von einem kur-
zen Vorwort Griinzweigs. In diesem erfdhrt
man unter anderem, dass die Gespréache bereits
in den Jahren 2007 und 2008 gefiihrt wurden,
dass sie Griinzweig allerdings erst 2017 fir
eine Verdffentlichung in Erwdgung zog. Ob es
sich in der nun verdffentlichten Form um die
gesamten Gesprdache handelt, inwieweit sie
gekiirzt oder nach welchen Kriterien Teile aus-
gewdhlt wurden, bleibt dagegen leider unklar.
Offenkundig hingegen ist, dass die Uberarbei-
tungen der (bis auf ganz wenige Fliichtigkeits-
fehler) sehr sorgfdltig edierten Gesprdchstran-
skriptionen sehr dezent ausgefallen sind, denn
der jeweilige individuelle Tonfall der Inter-
viewpartner*innen vermittelt sich ebenso un-
mittelbar wie die naturgemdl teils assoziative,
sprunghafte oder abschweifende Dramaturgie
des Interviewformats.

Bei der Anordnung der sieben Gesprachs-
kapitel scheint sich Griinzweig primdr chrono-
logisch am Geburtsjahr seiner Interviewpart-
ner*innen orientiert zu haben. So gehoren die
sieben interviewten Komponist¥innen — vom
1953 geborenen Georg Friedrich Haas bis zum
jlingsten vertretenen Neuwirth-Schiiler, dem
1969 geborenen Enno Poppe, reichend — min-
destens drei unterschiedlichen Studierenden-
generationen an. Die im Vorwort formulierte
These Griinzweigs, dass Neuwirth »zu den
einfluBreichsten  Kompositionslehrern  seiner
Zeit zu zahlen ist« (7) wird aber nicht nur
durch diese temporale Breite und die Promi-
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nenz der Namen gestiitzt, ebenso unterstreicht
die bemerkenswerte stilistische Diversitat der
sieben Komponist*innen Neuwirths Einfluss. So
sind etwa mit Peter Ablingers Konzeptualismus-
ansatz, Haas’ Mikrotonalititsaneignung oder
Bernhard Langs Loop-Musik ausgesprochen
unterschiedliche Denkschulen und Traditions-
linien in Neuwirths Schilerschaft vertreten.
Schon durch Selektion und formale Zusam-
menstellung seiner Interviewpartner weist
Griinzweig also auf die im Verlauf der Gespra-
che auch inhaltlich thematisierte Qualitdt von
Neuwirths padagogischem Wirken hin, in Rich-
tung ganz unterschiedlicher dsthetischer Dispo-
sitionen und Préferenzen seine Wirkung entfal-
tet zu haben.

PERSPEKTIVITAT

Die grundlegende, im Vorwort explizit reflek-
tierte Entscheidung Griinzweigs, die sieben
Gesprache unkommentiert nebeneinanderge-
stellt zu préasentieren, erzeugt im Resultat eine
Multiperspektivitdt, welche sowohl fiir den
informativen Gehalt der einzelnen Gesprdche
wie auch firr die Leseerfahrung und Wirkung
des Bandes als Ganzes konstitutiv ist. Auf in-
haltlicher Ebene bildet die Person Neuwirths
das gemeinsame Objekt, auf das die sieben
Interviewten — durch Griinzweigs Fragestellun-
gen mal mehr, mal weniger gezielt gelenkt —
ihren subjektiven Fokus richten. Neben den
naturgemdll  individuell  unterschiedlichen
Wahrnehmungen, Meinungen und Wertungen,
die in das jeweils gezeichnete Neuwirth-Portrdt
einflieRen, ist es dabei auch die zeitliche Kom-
ponente, welche das entstehende Gesamtbild
weiter auffichert. Denn einerseits wird von
seiner Anfangszeit in Graz, in die Georg Fried-
rich Haas’ und Peter Ablingers Bekanntschaft
mit Neuwirth fillt, bis zum Ende des Studiums
von Enno Poppe, als Neuwirth kurz vor seiner
Emeritierung stand, fast dessen gesamte Hoch-
schulkarriere in den zeitlichen Horizont mit
einbezogen, andererseits schreibt sich unwei-
gerlich auch die bekanntermalien kreative Dy-
namik des Geddchtnisses in die zum Ge-
sprachszeitpunkt teils iber 30 Jahre zuriicklie-
genden Erinnerungen mit ein. Zusammenge-
nommen mit dem zehnjdhrigen Intervall zwi-
schen Interviews und Verdffentlichung ergibt
sich mithin eine multiple zeitliche Brechung,
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welche die Autoritit eines einheitlichen, um-
fassenden Bildes oder Narrativs von vornherein
in Frage stellt. Ganz dhnlich wie in Akira Kuro-
sawas beriihmtem multiperspektivisch erzihl-
ten Rashomon (1950), einem Lieblingsfilm
Neuwirths, auf den er auch in seinem Unter-
richt immer wieder zu sprechen kam, ist man
als Leser*in dadurch automatisch dazu heraus-
gefordert, auf Zusammenhinge und Beziige
zwischen den unterschiedlichen Darstellungen
zu achten und aus den angebotenen Sichtwei-
sen ein eigenes Bild zu extrahieren. In man-
chen Fillen gelingt das problemlos - (ber
Neuwirths eben erwdhnte Referenz auf japani-
sche Filmkunst z. B. wird einhellig berichtet —,
in anderen Féllen — besonders was die Bewer-
tung von Neuwirths Lehrerrolle und sein Ver-
standnis von Musiktheorie angeht — gilt es hin-
gegen immer wieder auch, voneinander ab-
weichende Positionen und komplementére
Informationen miteinander abzustimmen. Eine
solche aktiv-konstruierende Lesehaltung kann
freilich zur Selbstreferentialitit tendieren (und
ist daher normalerweise auch eher in literari-
schen Kontexten zu finden); im vorliegenden
Fall steht sie allerdings ganz im Dienst der
Gesamtwirkung. Diese kann sich erstaunlich
effektiv entfalten, einerseits weil die Gesprache
eine ausgewogene Balance aus Kon- und Di-
vergenzen, aus offensichtlichen Sinnangeboten
und versteckten Interpretationsaufforderungen
bieten und andererseits weil die Herausforde-
rung des sinnstiftenden Leseakts die — im Ver-
gleich zu einem konzise ausformulierten
schriftsprachlichen Text — naturgemdld relativ
geringe bzw. sehr schwankende Informations-
dichte aufmerksamkeitsokonomisch kompen-
siert. Durch die im Laufe der Kapitel immer
deutlicher  werdende  multiperspektivische
Grunddisposition erhalt der Band, der zundchst
noch als leichte, in fliissigem Konversationston
gehaltene Lektiire erscheint, mithin eine an-
fangs nicht erahnte infratextuelle Tiefendimen-
sion, welche ganz wesentlich zur Lust am Text
beitragt.

VIELSCHICHTIGKEIT

Die skizzierte Multiperspektivitit bietet nicht
nur den kohdrenzstiftenden formalen Rahmen
der sieben Gespréche, sie begiinstigt auch eine
inhaltlich vielschichtige Leseweise des Bandes.

Denn dadurch, dass sich als Fokus der Gespra-
che ganz klar die Konturierung eines mosaikar-
tigen  Neuwirth-Portrdts  herauskristallisiert,
kann der sinnstiftende Leseakt je nach Indivi-
dualinteresse einzelne Aspekte — sowohl inner-
halb als auch aulerhalb dieses Rahmens — in
den Vordergrund treten lassen, miteinander
verbinden oder auch vollkommen ausblenden.
So wird z. B. jemand, der sich fiir das Osterrei-
chische Musikhochschulwesen der 1970er
Jahre interessiert, in den Gesprachen mit Peter
Ablinger, Bernhard Lang und Georg Friedrich
Haas, in denen diese schildern, wie sie Neu-
wirth als eine der wenigen Personen an der
ansonsten eher regressiven Grazer Musikhoch-
schule kennen und schitzen lernten, sicher die
eine oder andere neue Information finden.
Nichtexperten hingegen werden diesbeziigli-
che Details, Personen und auch manches
Anekdotische einfach Uberlesen. Ebenso kann
man - das jeweilige Interesse vorausgesetzt —
ohne Frage auch Aufschlussreiches tber indi-
viduelle Lebensldufe der interviewten Kompo-
nist¥innen und Uber konkrete damit in Verbin-
dung stehende historische Gegebenheiten er-
fahren, so etwa wenn lIsabel Mundry stim-
mungsvoll von ihrer musikalischen Sozialisati-
on im West-Berlin der 1980er Jahre erzahlt und
z.B. von der Schwierigkeit berichtet, ber-
haupt einen qualifizierten Privatlehrer fir
Komposition zu finden. Und auch kompositi-
onsmethodisch Interessierte werden immer
wieder auf eingestreute Details stofen, etwa
dass offenbar noch vor zwei Lehrendengenera-
tionen (namentlich bei Frank Michael Beyer an
der Hochschule der Kiinste) ein an kontrapunk-
tischen Exempla und Praecepta orientierter, aus
heutiger Sicht antiquiert wirkender Unterricht
im Hauptfach Komposition praktiziert wurde.
Doch sieht man von solchen oder anderen eher
von Partikularinteressen geleiteten Perspektiven
ab, so werden die meisten Leser*innen die
genannten Einzelaspekte doch wohl primar
eher als Hintergrund fiir das wahrnehmen, was
sich ohne Frage in den Vordergrund des Sicht-
feldes drangt: die Person und das Wirken Gosta
Neuwirths.

Versucht man, aus einer ubergeordneten,
um Ausgewogenheit bemihten Perspektive
heraus die unterschiedlichen Sichtweisen auf
Neuwirth zusammenzubringen, so ergibt sich
ein komplexes, vielschichtiges Bild, auf dessen
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Oberflache gleichwohl einige Merkmale deut-
lich hervortreten: so etwa die vorurteilslose
Offenheit und das aufrichtige Interesse, das
Neuwirth gegeniiber allen aufbrachte, die sich
ernsthaft mit der kiinstlerischen Moderne im
Allgemeinen und der neuen Musik im Beson-
deren beschéftigen wollten, und — damit ver-
knupft — die grofziigige Bereitschaft, fiir diese
Interessierten ein Ausmal} an Zeit und Energie
aufzubringen, welches den Rahmen der Lehr-
verpflichtungen regelmédfig sprengte und daher
oft in auBerakademische, halb-private, teils
auch freundschaftliche Formate kanalisiert
wurde. Zu nennen ware aber auch Neuwirths
auf den ersten Blick alles andere als charismati-
sche, sondern vor allem ein Hochstmald an
Intellektualitdt und zuweilen auch Zaudern und
Skepsis ausstrahlende Erscheinungs- und Aus-
drucksweise, welche aber offenbar immer wie-
der eine ungeahnt enthusiastische Intensitdt zu
vermitteln in der Lage war. Das hing wohl vor
allem auch mit Neuwirths spezifischer Art zu-
sammen, von jenen personlichen, teils recht
spezifischen Interessen auszugehen, von denen
auch die Ubersichtliche Zahl seiner fachbezo-
genen Publikationen zeugen (vor allem sind
hier Franz Schreker, die Wiener Schule und die
franko-flamische Vokalpolyphonie zu nennen),
diese aber immer auch schon zu entpersonali-
sieren und, teils extrem assoziativ und spekula-
tiv, in groRere, die Grenzen von Musiktheorie
und Komposition sprengende Kontexte einzu-
betten. Die virtuose Trans- bzw. Interdisziplina-
ritdt dieses scheinbar paradoxen, objektiviert-
individuellen, domestiziert-wilden Denkens
wurde von vielen Kompositionsstudierenden —
insbesondere wenn ihr Hauptfachunterricht
eng umgrenzt und vor allem auf handwerkliche
Fertigkeiten ausgerichtet war — als eine be-
freiende Horizonterweiterung erfahren, wes-
halb sich viele von ihnen immer wieder auch
mit eigenen kompositorischen Arbeiten an
Neuwirth wandten. Die Faszinationskraft Neu-
wirths konnte so eine Dynamik entfalten, wel-
che in einer bestimmten Phase der 1980er
Jahre zu einer sich aus Neuwirths Theoriesemi-
naren herausbildenden Gruppe fiihrte, welche
fur Aulenstehende zuweilen als esoterisch-
sektenhaft wahrgenommen wurde. Diese Wir-
kung hatte wohl nicht zuletzt auch mit einer
nach aufen gerichteten Abgrenzung zu tun,
welche mit der Ubernahme von Neuwirths
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grundlegend querstandig-rebellischer Haltung
gegeniiber institutionellen Vorgaben und Zwén-
gen zusammenhing.

Wenn die hier sehr grob zusammengefass-
ten Grundziige sich — in unterschiedlicher Ak-
zentuierung — durch alle sieben Gesprache
ziehen, so weichen die Darstellungen anderer
Aspekte in den Augen von Neuwirths friiheren
Schiiler*innen doch auch signifikant voneinan-
der ab. Diese Varianzen lassen sich einerseits
durch unterschiedliche zeitliche Perspektiven
auf, im Grunde genommen, konstante Merkma-
le von Neuwirths Wirken erklaren. Wahrend
z. B. Haas und Ablinger davon erzéhlen, dass
sie Neuwirth in seiner Grazer Zeit als Verfech-
ter einer >echtenc< Avantgarde kennenlernten,
der aus einer selbstbewusst-kritischen Perspek-
tive heraus aufgezeigt habe, dass »man die
Sachen Uberhaupt auseinandernehmen kann,
die erstmal so kompakt daherkommen« (48), so
berichtet Orm Finnendahl aus seiner ca.
15 Jahre spéter gewonnenen Perspektive heraus
dagegen von seinem Gefiihl, dass »Gosta viel
von der Entwicklung der zeitgendssischen
Kiinste nicht mitbekommen hat, aber in seinem
Selbstverstandnis stindig auf der Hohe seiner
Zeit war« (162); und Isabel Mundry hinterfragt
nicht zuletzt auch von ihrer Position als Kom-
positionsprofessorin aus, ob Neuwirths unbe-
dingter Anspruch auf kompositorische Auto-
nomie und kiinstlerische Unkorrumpierbarkeit
den Studierenden nicht auch ein problemati-
sches, heutzutage nicht mehr legitimierbares
Beispiel potenzieller Kommunikationsverwei-
gerung gegeben habe (134-141). Scheinbar
relativ konstante Auffassungen, Interessen und
Eigenschaften Neuwirths werden hier also aus
unterschiedlichen Perspektiven ganz verschie-
den gesehen. Andere Abweichungen sind da-
gegen viel stirker durch die Beziehungsarten
und -intensititen zu Neuwirth sowie die unter-
schiedlichen Personlichkeiten der ehemaligen
Schiiler¥innen bedingt. Das bezieht sich vor
allem auf den Gestus der abwdgenden Dis-
tanznahme. Denn wenn die positiv pragenden
Einfliisse Neuwirths in der Darstellung von
allen sieben Interviewten auf dhnliche Qualita-
ten des Lehrers zuriickgefiihrt werden — etwa
seine analytische Geistesschérfe, assoziative
Originalitdt und antiautoritdre Art —, so unter-
scheiden sich die kritischen Auseinanderset-
zungen mit Neuwirth doch recht stark. Am
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besten ldsst sich das an den Darstellungen
Mundrys und Kyburz’ ablesen, beide Angeho-
rige des oben erwdhnten inneren >Gosta-
Zirkels< in Neuwirths friiher HdK-Zeit.

Mundrys bereits oben skizzierte teils kriti-
sche Beurteilung ist nicht nur sehr differenziert
gehalten, sie basiert auch auf der explizit
selbstreflektierten Beschreibung einer allmahli-
chen Entzauberung von Neuwirths Faszinati-
onskraft auf sie. Die Kritik Hanspeter Kyburz’
hingegen fillt deutlich prinzipieller aus. So
schildert dieser zwar einerseits einen dhnlichen
Relativierungsprozess, wenn er vor allem das
zeitgleich begonnene Studium bei Carl Dahl-
haus an der Technischen Universitit dafiir ver-
antwortlich macht, dass viele spekulative The-
sen Neuwirths, die zundchst »unglaublich
interessant wirkten, [...] sich spdter als leer
erwiesen« (94 f.), gleichzeitig unterstellt er
Neuwirth aber auch eine gezielte Verunkla-
rungsstrategie: »Er [Neuwirth] hat Dinge auch
bewul’t spekulativ dargestellt. Und diese pro-
duktive Verwirrung bekam irgendwann etwas
Habituelles, Stilisiertes, auch Selbststilisiertes
[...].« (82) Eine solche sich am Ideal objektiver
Darstellungsweise und Uberzeitlicher Geltung
orientierende Problematisierung ist ohne Frage
legitim und — setzt man einen wissenschaftli-
chen MafSstab an Neuwirths Thesen an — auch
geboten (ein gutes Exemplifikationsobjekt dafiir
stellt z. B. Neuwirths Artikel Gber gematrisches
Denken bei Josquin des Prez dar)?, gleichzeitig
verfehlt sie aber auch das Moment situativ-
suggestiver Inspiration, welches laut Kyburz so
charakteristisch fiir Neuwirths Unterrichtsweise
war und — so ist den anderen Gesprdchen zu
entnehmen — auf die Mehrzahl der Studieren-
den auch vollkommen authentisch gewirkt
hat.’

2 Vgl. Neuwirth 1982.

Kyburz’ unausgewogene Kritik ist vielleicht aus
seiner intensiven Involvierung in die Einfluss-
sphdre Neuwirths zu erkldren. So wurde er —
wie sich aus den Gesprachen mit Bernhard
Lang und Orm Finnendahl ergibt — unter allen
Mitgliedern des »Gosta-Zirkels< aus der Aullen-
perspektive als Neuwirths glihendster Anhén-
ger angesehen — eine Rolle, die er in seinem
eigenen Interview bezeichnenderweise ginz-
lich ausklammert.

UBERTRAGBARKEIT

Kyburz’ Kritik beriihrt gleichwohl einen neural-
gischen Punkt, der fiir eine musiktheoretische
Rezeptionsperspektive, die nach der Relevanz
und potenziellen Ubertragbarkeit von Neu-
wirths Hochschulwirken fragt, von entschei-
dender Bedeutung ist. Er betrifft gleichermafen
das Selbstverstindnis wie die Aufenwahrneh-
mung Neuwirths im Spannungsverhaltnis zwi-
schen kinstlerisch-assoziativ-generativem und
wissenschaftlich-universalistisch-exaktem Den-
ken. Isabel Mundry fasst das sehr schon zu-
sammen, wenn sie Neuwirth als jemanden
beschreibt,

der auf sehr eigenwillige Weise die Dinge so
in Beziehung zueinander setzt, daf8 sie fir
ihn sinnhaft werden und aus dieser Perspek-
tive auch fir andere interessant sind. Das
sind Bereiche gewesen, die je einen institu-
tionell eigenen Ort hatten, aber selten zu-
sammenkamen. Gosta ist im Grund inter-
oder transdisziplindr in sich selbst [...], er hat
sich erlaubt, den Umgang mit Musikwissen-
schaft und Theorie nicht als institutionelle
Vorgabe zu betrachten [...], sondern als eine
Moglichkeit, die man selbst bespielt. (133)

Wesentliche Kernaspekte der Lehrergestalt
Neuwirth scheinen hier noch einmal zusam-
mengefasst auf: der personliche Zugriff und
Enthusiasmus fiir die Sache, die Lizenz zum
selbstbestimmten Denken, die Modernitat
grenziiberschreitender Zusammenhangsbildun-
gen, die Faszinationskraft, welche nicht nur auf
Wissen, sondern auch auf Suggestion und
konstruktiver Spekulation beruht. Einige dieser
Merkmale sind nun ohne Frage Qualititen, die
auch fiir die heutige musiktheoretische Praxis
in Forschung wie Lehre Malstibe abgeben
konnten. Wenn z. B. Enno Poppe eindriicklich
beschreibt, dass es Neuwirth selbst bei der
Korrektur simpler Kontrapunktaufgaben stets
darum ging, dass »auch in den einfachsten
Dingen immer ldeen verborgen sind« (175),
dann driickt sich darin ein von kiinstlerisch-
kompositorischer Praxis durchdrungener An-
satz aus, der flr einen inspirierten musiktheore-
tischen Unterricht als nach wie vor vorbildhaft
gelten kann. Andere Aspekte hingegen erschei-
nen problematischer. So sollte sich die gegen-
wdrtige Musiktheorie, gerade weil sie immer
noch zwischen kiinstlerischer Scylla und wis-
senschaftlicher Charybdis mandvriert, vielleicht
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weniger mithilfe eines vagen, assoziativ-
spekulativen Richtungssinns als vielmehr an-
hand eines klaren Methodenkompasses orien-
tieren. Folglich gdlte es, wissenschaftliche und
kiinstlerische (inklusive spekulativer) Ansatze
und Paradigmen in ihrem Methodenrepertoire
zundchst einmal klar auseinanderzuhalten und
— wenn gewiinscht — explizit gekennzeichnet
miteinander in Beziehung zu setzen. Georg
Friedrich Haas’ mit offensichtlichem Bedauern
gedullerte Bemerkung, dass es in der heutigen
Hochschullandschaft keinen Platz mehr fiir
eine Lehrergestalt wie Gosta Neuwirth gdbe
(vgl. 23), wére in dieser Hinsicht daher auch zu
relativieren. Denn die Besetzung einer Profes-
sur fiir die Geschichte der Musiktheorie (diese
hatte Neuwirth in Berlin inne) mit jemandem,
der fast ausschlielllich systematisch und speku-
lativ argumentiert, wdre in Zeiten historisch
informierter Musiktheorie mit gutem Recht
undenkbar.

Abgesehen von den oben skizzierten allge-
meinen berufsethischen und personlichkeitsbe-
zogenen Qualititen erscheint eine Ubertragung
von Neuwirths Unterrichtspraxis auf heutige
Verhiltnisse also schwierig, nicht zuletzt auch,
weil sich die hochschulpolitischen Rahmenbe-
dingungen so grundlegend geédndert haben,
dass die Lizenzen der Unterrichtsgestaltung,
die sich Neuwirth gestattete, im heutigen
durchorganisierten Bachelor- und Mastersystem
vollkommen unmoglich erscheinen. Gleiches
gilt — auch wenn hier die Freiheiten im kiinstle-
rischen Hauptfachunterricht immer noch gro-
Rer sein mogen — auf dem Feld der Kompositi-
onslehre. Dass der Band hier eher allgemeine
als methodisch konkrete Anregungen liefern
kann, liegt einerseits daran, dass Neuwirth in
seiner Rolle als »alternativerc Kompositionsleh-
rer seine Wirkungskraft oftmals gerade durch
die Komplementaritdt zum reguldren Komposi-
tionsunterricht entfalten konnte, wihrend ein
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ausschlieBlicher  Hauptfachunterricht  ohne
Frage ganz eigene Anforderungen stellt; ande-
rerseits erfolgen die in den einzelnen Gespra-
chen enthaltenen Diskussionen kompositions-
technischer  Fragestellungen  formatbedingt
ohne Anschauungsmaterialien wie Partituren
oder dhnliches und sind deswegen schlicht zu
abstrakt gehalten, als dass genauere methodi-
sche oder systematische Schlisse aus ihnen
gezogen werden konnten. Der im Titel des
Bandes dem Gesprach mit Enno Poppe ent-
nommenen Frage, wie im und durch den Kom-
positionsunterricht Musik entstehe, kann der
Band daher nur andeutungsweise beikommen.
Die versprochene Einsicht ins Innenleben des
Kompositionsstudiums aus den personlichen,
groltenteils informativen, teils auch anekdoti-
schen Erinnerungen der interviewten Kompo-
nist*innen ist gleichwohl hochst lesenswert und
teilweise auch recht unterhaltsam. Der Haupt-
verdienst des Bandes liegt aber ohne Frage in
der multiperspektivisch-historiographischen Re-
konstruktion einer fiktiven »Klasse Neuwirthx.
Mit dieser vielstimmig aufgeficherten Hom-
mage an eine beeindruckende Lehrergestalt
gelingt Griinzweig eine Fortschreibung seines
bereits 1997 zum 60. Geburtstag Neuwirths
publizierten Sammelbandes zu dessen Schaf-
fen. Anders als dort kommt Neuwirth selbst
allerdings nicht zu Wort, vielmehr ist er allein
durch eingestreute Manuskriptseiten einzelner
Kompositionen vertreten. Diese editorische
Geste passt sich stimmig in das ungewdhnliche
Format des Bandes ein und tragt dazu bei, dass
eine von lIsabel Mundry beildufig geduRerte,
aber vollkommen zutreffende Forderung einge-
[6st wird, ndmlich dass eine angemessene Re-
zeption des Wirkens von Gosta Neuwirth »ge-
nauso eigenwillige Formen entwickeln muf,
wie sein Schaffen eigenwillig ist« (135).

Tom Rojo Poller
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