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10  Die nachfolgende Begriffsbestimmung habe ich meinem seit geraumer Zeit im 

Druck befindlichen Beitrag »Genre« für den Band Musik und Medien ent-

nommen, der im Rahmen der Reihe Kompendien Musik beim Laaber-Verlag 

erscheinen soll, mit den ausführlichen Literaturangaben zu den Kurzverweisen 

im Text dann am Ende dieser Endnote.  

 Es bedarf einer Klarstellung, was ich mit Genre meine, weil Genres unauflös-

lich immer eine Verbindung von einerseits Kontinuität stiftenden Momenten 
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(z.B. musikalische und soziale Konventionen), anderseits Instabilität und hier-

in doch zugleich eben auch Dynamik verantwortenden Momenten (z.B. Viel-

falt der Meinungen und Funktionen) darstellen. Schon auf ganz basaler Ebene 

macht es einen großen Unterschied, ob man sich für die erstgenannten oder die 

letztgenannten Aspekte interessiert – oder beides auszubalancieren versucht. 

Es ist schon deswegen gar nicht so einfach, zu sagen, was ein Genre ist und 

was es ausmacht, obwohl über Genres zu sprechen Alltag ist. Für Vertreter der 

erstgenannten Perspektive schaffen Genres vor allem Stabilität im historischen 

Wandel und Orientierung in einer für den Einzelnen unüberschaubaren Maße 

an musikalischer Produktion und musikbezogener Kommunikation (vgl. Frith 

1996, Negus 1999, Holt 2006, Brackett 2016). Für Vertreter letztgenannter 

Perspektive erweist sich diese Stabilität als eine leere Behauptung, die im 

schlimmsten Fall obendrein alles Individuelle dem Diktat von Genrenormen 

und der Suche nach Ähnlichkeiten und Ähnlichem opfert (vgl. Derrida 1994; 

Drott 2013). Wieder andere meinen, dass gerade Individualität anders als über 

vergleichsweise stabile Genrebegriffe gar nicht erst als solche wahrnehm- und 

beurteilbar wäre (vgl. Carroll 2009).  

 Welche Position man auch vertritt: Es ist unvermeidbar, dass Musik stets zu 

Genres gehört, und zugleich unmöglich, Genres quasi rein zu bestimmen (vgl. 

Berger/Döhl/Morsch 2016, S. 7-10). Genres sind Diskursräume, in denen 

Schnittmengen ausgehandelt werden (vgl. Atton 2010, S. 523). Immer wird ein 

Erwartungshorizont an Musik herangetragen, der nicht erst durch diese Musik 

entstanden ist. Immer verbleiben Dimensionen im Vergleich von Musik und 

Erwartungshorizont, die nicht zur Deckung gelangen. Man kann keine genre-

lose Musik schreiben oder spielen – auch wenn Musiker das auffallend oft be-

haupten, wenn sie für sich künstlerische Autonomie reklamieren (vgl. Toynbee 

2000, S. 104; Holt 2006, S. 4; Drott 2013, S. 3). Zugleich kann man keine Mu-

sik schreiben oder spielen, in der ein Genre aufgeht – auch wenn Kritiker ger-

ne von ›Prototyp‹ oder ›Inbegriff‹ eines Genres sprechen und damit so tun, als 

ob eben dies ginge. Das ist, was Jacques Derrida in seinem grundlegenden 

Aufsatz Das Gesetz der Gattung »Teilhabe ohne Zugehörigkeit« (1994, S. 

252) nennt. Schaut man genau hin, sieht man u.a. eine Vielzahl an Akteuren, 

die sich explizit oder durch ihr Handeln konkludent an Genrebestimmungen 

beteiligen (1). Man erkennt des Weiteren eine Vielfalt an Funktionen der Gen-

rekategorie (2). Und man beobachtet ein immanentes, fortwährendes, unver-

meidliches Ringen von Momenten, die für Stabilität sorgen, mit solchen, die 

für Instabilität, zugleich aber eben auch für Dynamik verantwortlich sind (3). 
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 (1) Eine Vielzahl an Akteuren beteiligt sich an der Bestimmung von Genres. 

Dass es überhaupt solche Akteure gibt, die sich bisweilen sogar gezielt und 

bewusst um den Prozess der Genrebestimmung bemühen, zeigt sich z.B. im-

mer dann besonders deutlich, wenn Genres gegen die Nutzung durch Dritte 

verteidigt werden, deren Handeln als genrefremd angesehen wird (vgl. Toyn-

bee 2000, S. 103, 111). Keineswegs ist dabei gesichert oder vereinheitlicht, 

wessen Meinung jeweils den Ausschlag gibt (vgl. Brackett 2015, S. 196). Die 

Erfahrung zeigt allerdings, dass es sehr oft einen großen Unterschied macht, 

wen man wann in welcher Position fragt (vgl. Anderton 2010, S. 421). Es exis-

tieren zudem große Unterschiede zwischen den Genres. Und auch innerhalb 

eines Genres können sich Sichtweisen ändern (vgl. Lena/Peterson 2008). Die 

Sache verkompliziert sich dabei nicht nur zusätzlich durch die Vielzahl der 

Akteure. Akteure können zudem mehrere Positionen gleichzeitig innehaben 

oder ihre Position wechseln. Ein Labelmitarbeiter kann z.B. gleichzeitig Musi-

ker und Musikhörer sein. Seine Sichtweisen können sich je nach Kontext ver-

schieben, müssen das aber natürlich nicht (vgl. Wald 2009, S. 6). Völlig unab-

hängig von der Frage multipler Akteurspositionen können sich auch schlicht 

die Ansichten eines jeden Diskursteilnehmers ändern. Die Gruppen der Akteu-

re sind darüber hinaus in sich heterogen. Musikberichterstattung etwa: Fach-

medien werden von professionellen Journalisten betreut, aber z.B. im Bereich 

der Fanzines von Fans (vgl. Atton 2010). Und verändern ihre Zusammenset-

zung fortwährend durch Ausscheiden und Neueintritt alter bzw. neuer Mitglie-

der. Es sind also sehr unterschiedliche, dabei in sich heterogene Typen von 

Akteuren involviert mit durchaus unterschiedlichen Zielen. Verbände und 

staatliche Institutionen der direkten Kulturpolitik verstehen sich oft z.B. als In-

stitutionen zur Förderung und zum Erhalt von Genres, wie sich mustergültig 

an der Verankerung des Jazz im öffentlichen Bildungs- und Subventionssys-

tems studieren lässt (vgl. Ake/Garrett/Goldmark 2012, S. 2). Genredefinition 

erfolgt dann im Einklang mit diesen Zielen. Industrielle Akteure hingegen ori-

entieren sich z.B. bevorzugt am Ziel der Umsatzgenerierung und -optimierung 

(vgl. Frith 1996, Negus 1999). Aber auch hier ist Vorsicht geboten. Die typi-

schen Akteure dürfen nicht zu schablonenhaft interpretiert werden: Die Rolle 

der Musikwirtschaft ist z.B. eine hochkomplexe, die auf sehr unterschiedliche 

Weise das Feld der Genrebestimmung beeinflusst und in keinem Fall im Sinne 

binärer Opposition – alles kommerziell Relevante absorbierende, Genreidenti-

täten dabei negierender Mainstream vs. Genrekulturen (vgl. Miller 2010; Keu-

nen 2014; Nathaus 2015, S. 24f.) – gedacht werden kann. Zumal für alle Ak-
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teurspositionen mehrere Ziele gleichzeitig relevant sein können. Einem Musi-

ker mag es um künstlerische Freiheit gehen und zugleich um soziale Relevanz 

und hinreichende Einnahmen, um von seiner Musik leben zu können. Die Ak-

teure stehen nicht nur in einem komplexen Verhältnis auf der Ebene der Ziele 

zueinander. Sie können auch Genres unterschiedlich interpretieren, Fans z.B. 

die Arbeit eines Musikers genreseitig ganz anders zuordnen als es dem Musi-

ker als adäquat vorschwebt (vgl. Atton 2010, S. 522). Dann steht es dem Mu-

siker frei, das zurückzuweisen. Je nach Ziel (Genrezugehörigkeit, Prestige, Er-

löse usw.) mag ihm das aber nichts nutzen. Dabei geht es für die Genrebildung 

nicht zwingend zuvorderst um Fragen von Konsens und Herrschaft, d.h. da-

rum, wer alles mitreden kann und wer sich am Ende wie durchsetzt. Immer 

wieder gibt es nämlich auch Genres, für die gerade der Mangel an Konsens 

und vielmehr der offene Streit über ästhetische und soziale Normen identitäts-

stiftend ist, gerade in avantgardistischeren Kontexten, die hieraus viel an Dy-

namik und Produktivität ziehen (vgl. Atton 2012). 

 (2) Genres dienen überdies ganz unterschiedlichen Funktionen. Die Verwen-

dung von Genrebegriffen ist z.B. eine dominierende Kommunikationsstrategie 

in der Musikwirtschaft (seit Tonaufnahmen Noten als primäre Distributions-

form von Musik abgelöst haben, vgl. Toynbee 2000, S. 103, 115; Wald 2009, 

S. 89) und in den Kommunikationsmedien, insbesondere im Musikjournalis-

mus. Neben Künstlernamen und Emotionsbegriffen fungieren Genrebegriffe 

heutzutage mehr denn je als ein Hauptorientierungsmittel in einem für den 

Einzelnen unüberschaubaren Musikangebot (vgl. Negus 1999, S. 29; Holt 

2006, S. 2), das nur in Deutschland alleine im Bereich der Tonaufnahmen all-

jährlich um mehr als 20.000 Veröffentlichungen wächst und Phänomene wie 

die Hauptplaylist von Spotify kennt, über die aktuell mehr als 40 Millionen 

Nutzer wöchentlich personalisierte Empfehlungen bekommen. Dass Genres 

für Künstler auf Produktionsseite Spielräume und Spielregeln definieren, zu 

denen sie sich verhalten können, ist jedoch nicht nur in organisatorischer und 

wirtschaftlicher Hinsicht produktiv. Nach dergleichen Rahmungen und Orien-

tierungspunkten besteht nämlich auch unter den Kreativen selbst eine nicht ge-

ringe Sehnsucht in Zeiten, in denen es in den Künsten in vielen Bereichen 

eben an verbindlichen Grenzen, Dogmatiken und Lehren fehlt, wie schon  

Adorno konstatierte (vgl. 1970, S. 9), da die alten Maßstäbe ihre einstige Au-

torität verloren haben (vgl. Kramer 1995, S. 5). Das kann man mit Danto als 

künstlerische Freiheit feiern (vgl. Danto 1997, S. 5, 12. 27f.). Man kann aber 

umgekehrt auch den damit einhergehenden Verlust betonen, wie es Lyotard 
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tut: »Composers today have the feeling that everything is possible and that 

they must invent for each work not only its musical form, but the rules of the 

music« (Lyotard 2009, S. 39). Schon Arnold Schönberg kämpfte mit der Er-

fahrung, dass ihn die in harmonischer Sicht maximale Freiheit der Atonalität 

an anderer Stelle massiv einschränkte, da es in einem Gestaltungsraum, in dem 

alles möglich ist, problematisch wird, zu überraschen oder lange dramatische 

Formen zu gestalten – und komponierte in Reaktion hierauf ein Jahrzehnt lang 

nicht. Ihm fehlte plötzlich ein Erwartungshorizont, mit dem er operieren konn-

te. Genau an einer solchen Stelle machen Genres Angebote. Deren regulatori-

sche Kraft kann man schon daran ablesen, wie wenige erfolgreiche Crossover-

künstler vom Schlage eines Leonard Bernstein, David Bowie, Bobby McFerrin 

oder André Previn es gibt, die genreseitig ein wirklich weites Betätigungsfeld 

aufweisen. So steckt in der Anziehungs- und Regulierungskraft des Genrekon-

zepts für Musikschaffen wie Musikrezeption stets ein ambivalenter Balanceakt 

zwischen Ermöglichen und Verhindern (vgl. DeNora 2005, S. 148). Aber Gen-

res sind vielmehr. Genres konditionieren in mannigfaltigster Weise den sozia-

len Umgang mit Musik (vgl. Nathaus 2015, S. 23). Sie fungieren in vielen Fäl-

len z.B. als primärer Bezugspunkt kultureller Identität (vgl. Toynbee 2000, S. 

177; DeNora 2007, S. 153; Brackett 2015, S. 190). Genrekonventionen steuern 

bei allen Akteuren Erwartungen und ermöglichen hierdurch überhaupt erst, zu 

vergleichen, einen Diskurs zu etablieren und sich nicht in einer disparaten 

Sammlung von Einzelfällen zu verlieren (vgl. Neale 1980, S. 19; Holt 2006, S. 

3; Carroll 2009, S. 93-99). Genres schreiben zudem Musik Bedeutung ein (vgl. 

Frow 2006, S. 10), stehen aber immer auch zugleich für Wertzuschreibungen – 

Genres sind nie neutrale, bloß sachlich beschreibende Begriffe (vgl. Holt 2006, 

S. 17). Genrediskurse schließen dadurch eine Vielzahl sozialer Faktoren ein, 

einschließlich Rasse, Geschlecht, Religion und Nation (vgl. Döhl 2008; Ake/ 

Garrett/Goldmark 2012, 3f.; Brackett 2015, S. 190; James 2017, S. 24). Gen-

rezuordnungen gehen dabei regelmäßig mit weitreichenden, ganz praktischen 

Konsequenzen einher, von Qualitätsurteilen und Entscheidungen über Zugehö-

rigkeit bis zur Frage, welche Clubs, Festivals oder Playlists einer Musik offen 

stehen (vgl. Atton 2010, S. 522; Ake/Garrett/Goldmark 2012, S. 3f.). 

 (3) Wäre dem nicht schon genug, sind Genres eben stets im selben Atemzug 

stabil und instabil, gleichermaßen von Kontinuität zu Vorherigem und Verän-

derungen geprägt (vgl. Wald 2009, S. 28; Atton 2010, S. 522f.; Brackett 2015, 

S. 190). Es gibt wie gesehen keine Musik, die nicht zu einem Genre gehört, 

keine Musik, die nur zu einem Genre gehört, und keine Musik, in der ein Gen-
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re aufgeht. Jeder neue Beitrag verändert jedoch zugleich ein Genre und seine 

Konventionen (vgl. Brackett 2015, S. 195). Es gibt umgekehrt Normen, die 

übergeordnet in einer Vielzahl Genres auftreten, so die Grundregeln kommer-

ziell relevanter Musik: Einfachheit, Repetitivität und Kürze (vgl. Suisman 

2009, S. 277). Dies erschwert gleichfalls die Präzision von Genrebegriffen. 

Manche Genres werden dabei sehr alt, andere scheinen nur eine Saison, eine 

Modewelle lang zu existieren (vgl. Berger/Döhl/Morsch 2016, S. 8). Manche 

Genres bleiben lange allgemein relevant, manche nur kurz, andere wiederum 

verlassen nie »einen Status des Marginalen und Prekären« (Berger/Döhl/ 

Morsch 2016, S. 8). Gleichzeitig kann sich ein neues Publikum ein Genre er-

obern und es dabei auch verändern (vgl. Toynbee 2000, S. 116). Oder der ori-

ginale Musikerkreis wird verdrängt, etwa im Zuge einer musikindustriellen Er-

schließung (vgl. ebd.). Musiker fusionieren und erweitern aber auch selbst 

fortwährend bestehende Genres oder spalten Genrespezifika ab und gewichten 

sie neu, all dies oftmals sogar gezielt als künstlerische Strategie (vgl. Walser 

1993, S. 27). 

 Zu diesen drei hier exemplarisch herausgegriffenen Ebenen der Akteure, 

Funktionen und Dynamiken des Genrebegriffs kommen eine ganze Reihe wei-

terer grundsätzlicher Herausforderungen hinzu, die Genre zu einer derart flui-

den und zugleich attraktiven, da gerade hierin lebensnahen Kategorie machen: 

So ist der Genrebegriff z.B. nicht trennscharf geschieden von Begriffen wie 

Stil, Subkultur, Szene oder Gattung. Sie werden mal synonym, mal partiell 

überlappend, mal kategorisch getrennt voneinander gebraucht. In unterschied-

lichen Gegenstandsbereichen westlicher Musik wie klassischer Instrumental-

musik, Oper, Jazz, Filmmusik und Populärer Musik existieren dabei verschie-

dene Traditionen und Konventionen im Begriffsgebrauch (vgl. Moore 2001, S. 

432). Die Lesart dieser Begriffe wechselt aber immer wieder auch innerhalb 

desselben musikalischen Milieus zwischen verschiedenen Beiträgen. Darüber 

hinaus treten Unterschiede auf, je nachdem, ob der Beitrag aus der Musikwis-

senschaft stammt oder aber eine musikalische Praxis zum Gegenstand hat, aber 

z.B. aus Sicht von Nachbardisziplinen wie der philosophischen Ästhetik, Sozi-

ologie, Kulturwissenschaft oder Geschichtswissenschaft verfasst wurde. Ne-

ben fragilem Begriffsgebrauch stellt die Quellenlage ein weiteres fundamenta-

les Problem der Genreforschung dar: Regelmäßig fehlt es an klar identifizier-

baren, expliziten Gründungsdokumenten, Regelbüchern, Kriterienkatalogen 

usw., was einen zu einer Diskursanalyse, oft gar Diskursrekonstruktion zwingt, 

die regelmäßig z.B. Oral History einzubeziehen hat (vgl. Holt 2006, S. 14). 
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Schon, ab wann ein Genre existiert und wer für seinen Namen verantwortlich 

ist (vgl. Fabbri 2012, S. 179f.), lässt sich meist nur ausnahmsweise präzise sa-

gen. Und man muss an dieser Stelle zudem sehr vorsichtig sein, denn allzu oft 

ergibt eine solche retroaktive Suche vor allem Gründungsmythen und die Be-

hauptung einer quasi reinen Lehre, was das Genre ›eigentlich‹ mal war und 

wieder sein sollte (vgl. Atton 2011, S. 324). Auch wenn die Namensgebung 

eine hinreichende, aber keine notwendige Bedingung für die Existenz eines 

Genres ist, so ist die Vergabe von Genrenamen ein wichtiger Indikator, zeigt 

sich hier doch oft, dass Akteure das Erreichen eines Aggregatzustands ausma-

chen, dem eine neu gewonnene Spezifik innewohnt, die etwas unterscheidbar 

macht – worin auch immer diese Eigenart im Einzelfall liegt (vgl. Fabbri 2012, 

S. 187f.). Ob das Neue dann wirklich neu ist, spielt regelmäßig nur eine unter-

geordnete Rolle, da es sich bei der Namensgebung zuvorderst um eine soziale, 

vor allem kommunikative Geste handelt. Im Wechsel und Zusammenspiel der 

beteiligten Akteursgruppen entstehen fortwährend neue Genrenamen – die da-

bei keineswegs musikalisch-deskriptiv (Noise Rock, Cool Jazz) angelegt sein 

müssen, sondern z.B. atmosphärische (Psychedelic, Trance), inhaltlich-thema- 

tische (Christian Pop, Christmas Carol), geographische (Charleston, Britpop), 

sozio-kulturelle (College Rock, Lounge), relationale (Post-Punk, Neo-Soul) 

oder symbolische (Hair Metal, Baggy) Gesichtspunkte betonen können (vgl. 

Marino 2012, S. 245f.). Schon in einer eng begrenzten Fallstudie zur elektroni-

scher Tanzmusik im Großbritannien der Jahre 1998 und 1999 förderte Kem- 

brew McLeod mehr als 300 Subgenrenamen unter dem Genremantel der EDM 

zu Tage, von »abstract beat, abstract drum-n-bass, acid house, acid jazz, acid 

rave« über »downtempo funk, downtempo future jazz, drill-n-bass, dronecore, 

drum-n-bass« und »hard chill ambient, intelligent drum-n-bass, intelligent jun-

gle, intelligent techno, miami bass« bis »twilight electronica, two-step, UK ac-

id, UK breakbeat, underground, world-dance« (McLeod 2001, S. 60). Eine 

zentrale Konsequenz einer solchen Begriffsinflation und -partikularisierung ist 

natürlich, dass die »normative Bedeutung von Genremodellen und die Halb-

wertzeit generischer Begriffe« (Wicke 2010, S. 8) sinkt – so wie Genres selbst 

oftmals nur einen vergleichsweise kurzen Moment im popkulturellen Rampen-

licht haben und hiernach vielfach auf deutlich kleinerer Flamme, von einem 

überschaubaren Kreis von Liebhabern meist dogmatisch deutlich enger ausge-

legt (vgl. Lena/Peterson 2008, S. 703-707), weiterköcheln (vgl. Toynbee 2000, 

S. 116). Das Operieren mit Genrebegriffen ist dabei kommunikativ gesehen in 

jeder Hinsicht ein permanentes Justieren zwischen zu allgemein (z.B. Pop, 
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Jazz) und zu speziell (z.B. Happy Hardcore oder Progressive Low Frequency). 

Begriffe wie »Metagenre« oder »Subgenre« zeigen dieses Problem an (vgl. 

McLeod 2001; Anderton 2010). Und doch ist es notwendig, beide Extreme 

stets gleichzeitig im Blick zu halten – das Verallgemeinern und das Interesse 

an der Besonderheit des Einzelfalls –, damit die Kategorie des Genres als Ver-

ständnis- und Beschreibungsmittel produktiv sein kann (vgl. Holt 2006, S. 7). 

Genres bedeuten zu einer bestimmten Zeit für bestimmte Leute etwas Be-

stimmtes (vgl. Brackett 2015, S. 192). Das setzt eine erhebliche historische 

und soziale Sensibilität voraus, gerade wenn man sich Genres in der Vergan-

genheit annähert. Denn die Gefahr ist groß, dass man aktuelle Genrevorstel-

lungen auf die Vergangenheit projiziert (vgl. Miller 2010, S. 11). Diese Gefahr 

ist im hiesigen Fall noch größer als bei anderen historiographischen Fragen, da 

Genreformierung, insbesondere die damit einhergehende Konventionsbildung, 

meist stark retrospektive Züge trägt (vgl. Anderton 2010, S. 422). Genres ge-

hen nicht in musikalischen Konventionen auf, sind jedoch keineswegs beliebig 

in den musikalischen Möglichkeiten, die sie gestatten (vgl. Toynbee 2000, S. 

102; Brackett 2016, S. 3). Das Klavierquintett ist hierfür ganz typisch in dem 

Besetzungsgebot, das es formuliert. Jedes Genre scheint hierbei einen eigenen 

Toleranzbereich auszuhandeln, bis wohin etwas noch dem Genre als zugehörig 

angesehen werden kann. Manche sind sehr strikt wie Barbershop Harmony  

oder Northern Soul (vgl. Toynbee 2000, S. 126; Döhl 2015), andere nicht. Je 

genauer man die musikalischen Konventionen eines Genres zu beschreiben 

versucht, desto exklusiver geht man natürlich vor, in dem man zwangsläufig 

anfängt, Musik auszusortieren, die anderen wie selbstverständlich als dem 

Genre zugehörig erscheint (vgl. Toynbee 2000, S. 104, 126; Brackett 2016, S. 

3). Unterlässt man derart analytische Bemühungen jedoch, ignoriert man die 

musikalische Praxis, in der regelmäßig ganz bewusst künstlerische Entschei-

dungen getroffen werden, die z.B. eine Genrezuordnung musikalisch absichern 

sollen. So problematisch diese widersprüchliche Situation auch bleibt, so klar 

ist jedoch, dass solche Annäherungen bei aller Vorsicht analytisch durchaus 

erreichbar sind: Man denke zum Beleg nur an die Möglichkeit, Genres außer-

halb ihres Ursprungskontextes zu parodieren (vgl. Brackett 2016, S. 12f). Oh-

ne benenn- und adaptierbare Ähnlichkeiten, die u.a. eine Wiedererkennbarkeit 

gestatten, wäre dies nicht möglich (vgl. Toynbee 2000, S. 110; Fabbri 2012, S. 

186). So oder so muss man jedoch aufpassen, denn das, was in vielen Genres 

vorkommt, ist nicht zwangsweise weniger wichtig für ein bestimmtes Genre 

als das, was ihm an Besonderem zu eigen ist und auf das man sich allzu leicht 
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konzentriert (vgl. Wald 2014, S. 26). Abgesehen davon, dass gerade musikali-

sche Eigenarten besonders selten Genres exklusiv zu eigen bleiben, sondern 

gerade und oftmals ausgesprochen rasch ihren Weg auch in andere Genrekon-

texte finden. Man denke z.B. an Bluesphrasierung oder Funkrhythmisierung. 

Letztlich muss man Genres relational zueinander verstehen. Genres existieren 

im Verhältnis zu einem komplexen Netzwerk anderer Genres. Nur ein relatio-

naler Zugriff erlaubt, die Andersartigkeit und zugleich Identität von Genres, 

nämlich im Verhältnis zu anderen zu verstehen.   
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York 2010, S. 47. 
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Betrachtung«, in: Musikwirtschaft 2.0. Bestandsaufnahme und Perspektiven, 

hrsg. von Steffen Höhne/Matthias Maier/Wolf-Georg Zaddach, Leipziger Uni- 
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Stämpfli und Cie.: Bern 2018. 
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Handbook, 2. Auflg. hrsg. von Paul Rutter, Routledge: New York 2016, S. 
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www.nytimes.com/2017/06/09/arts/music/how-a-somber-symphony-sold-mor 

e-than-a-million-records.html. 
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195-223, hier S. 195-203; Eve Klein: »When Divas and Rock Stars Collide: 

Interpreting Freddie Mercury and Montserrat Caballé’s Barcelona«, in: Popu-
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58  Vgl. Paul Griffiths: A Concise History of Western Music, Cambridge Universi-

ty Press: Cambridge 2009, S. 186, 208. 

59  Vgl. Walter Frisch: Music in the Nineteenth Century. Western Music in Con-

text, Norton: New York 2013, S. 46, 179. 

60  Vgl. Jim Samson (Hrsg.): The Cambridge History of Nineteenth-Century 

Music, Cambridge University Press: Cambridge 2002, S. 190, 203, 504. 
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Scoring, Clarendon Press: Oxford 1994; Gottfried Heinz: Die Geschichte des 
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Gier, Wonne, Tod? Zum 200. Geburtstag von Richard Wagner gibt es Berge 

von Büchern. Über die Musik findet sich darin – fast nichts!«, in: DIE ZEIT 31 
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Neunten Sinfonie Ludwig van Beethovens und die abenteuerlichen Wege des 
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http://www.zeit.de/2002/26/Inwendig_gluehend; Oswald Beaujean: »Schosta- 
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ZEIT 36 (28.8.2003), http://www.zeit.de/2003/36/Raff_in_Form; Frank Hil- 

berg, »Musik. In der Meisterschmiede«, in: DIE ZEIT 4 (21.1.2004), http:// 
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versity Press: New York ²2013; Matthew Gardner/Sara Springfeld, Musik- 

wissenschaftliches Arbeiten. Eine Einführung, Bärenreiter: Kassel 2014; Jan 

Hemming: Methoden der Erforschung populärer Musik, Springer VS: Wies- 

baden 2016. 

255  Vgl. stellv. nur Robert DiYanni: »Sound and Sense. Writing about Music«, in: 

Journal of Basic Writing 2/4 (1980), S. 62-71; Mark A. Radice: Irvine’s Writ-

ing about Music, 3. Auflg., Amadeus Press: New York 1999; Patricia J. Flo-

wers: »What Was That? – Talking about What We Hear in Music«, in: Appli-

cations of Research in Music Education 21/2 (2002), S. 42-51; James R. Cow-

dery: How to Write About Music. The RILM Manual of Style, RILM: New 

York 2006; Jonathan Bellman: A Short Guide to Writing about Music, 2. 

Auflg., Person Longman: New York 2007; Richard J. Wingell: Writing about 

Music. An Introductory Guide, 4. Auflg., Prentice Hall: Upper Saddle Riv-

er/NJ 2009; Thomas Donahue: A Style and Usage Guide to Writing about Mu-

sic, Scarecrow Press: Lanham/MD 2010; Trevor Herbert: Music in Words. A 

Guide to Researching and Writing about Music, 2. Auflg., ABRSM: London 

2012; Martina Krause-Benz/Lars Oberhaus (Hrsg.): Musik und Gefühl. Inter-

disziplinäre Annäherungen in musikpädagogischer Perspektive, Olms: Hildes-

heim 2012; D. Kern Holoman: Writing about Music. A Style Sheet, University 

of California Press: Berkeley/CA ³2014; Susan McClary: »Writing about Mu-

sic – and the Music of Writing«, in: The Future of Scholarly Writing. Critical 

Interventions, hrsg. von Angelika Bammer/Ruth-Ellen Boetcher Joeres, Pal-

grave Macmillan: Basingstoke 2015, S. 205-214; Marc Woodworth/Ally-Jane 

Grossan (Hrsg.): How to Write about Music. Excerpts from the 33 1/3 Series, 

Magazines, Books and Blogs with Advice from Industry-Leading Writers, 

Bloomsbury: New York 2015. Vgl. auch z.B. Rebekka Hüttmann: Wege der 

Vermittlung von Musik. Ein Konzept auf der Grundlage allgemeiner Gestal-

tungsprinzipien, Wißner: Augsburg 2009; Wolfgang Rüdiger (Hrsg.): Musik-

vermittlung – wozu? Umrisse und Perspektiven eines jungen Arbeitsfeldes, 

Schott: Mainz 2014. 

256  Vgl. Lawrence Kramer: Interpreting Music, University of California Press: 

Berkeley/CA 2011, S. 13-17; Lawrence Kramer: The Thought of Music, Uni-

versity of California Press: Berkeley/CA 2016, S. 23-64. 
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257   Vgl. nur an jüngeren Studien stellv. zuletzt Gunter Reus: »Musikjournalismus 

– Ergebnisse aus der wissenschaftlichen Forschung«, in: Wissenschaftliche 

Perspektiven auf Musik und Medien, hrsg. von Stefan Weinacht/Helmut 

Scherer, Wiesbaden 2008, S. 85-102; Till Krause/Stefan Weinacht: »Musik- 

zeitschriften«, in: Handbuch Musik und Medien, hrsg. von Holger Schramm, 

Konstanz 2009, S. 329-361; Gunter Reus: »Musikjournalismus in der Zei- 

tung«, in: Handbuch Musik und Medien, hrsg. von Holger Schramm, Konstanz 

2009, S. 299-328; Chris Atton: »Writing About Listening: Alternative Dis-

courses in Rock Journalism«, in: Popular Music 28/1 (2010), S. 53-67; Òscar 

Celma: Music Recommendation and Discovery. The Long Tail, Long Fail, and 

Long Play in the Digital Music Space, Springer: Heidelberg 2010; Don 

McLeese: »Straddling the Cultural Chasm: The Great Divide between Music 

Criticism and Popular Consumption «, in: Popular Music and Society 33/4 

(2010), S. 433-447; André Doehring: Musikkommunikatoren: Berufsrollen, 

Organisationsstrukturen und Handlungsspielräume im Popmusikjournalismus, 

transcript: Bielefeld 2011; Christoph Griessner: »Journalistische Qualität von 

Musikkritiken. Eine inhaltsanalytische Untersuchung unter Berücksichtigung 

subkultureller Funktionen von Popjournalismus«, in: Weißbuch Kulturjourna- 

lismus, hrsg. von Wolfgang Lamprecht, Wien 2012, S. 563-573; Paula Hear-

sum: »Music Journalism«, in: Specialist Journalism, hrsg. von Barry Turner/ 

Richard Orange, New York 2013, S. 107-123; Christoph Jacke: Einführung in 

Populäre Musik und Medien, LIT Verlag: Berlin ²2013, insb. S. 115-131; 

Chris Atton: »Curating Popular Music. Authority and History, Aesthetics and 

Technology«, in: Popular Music 33/3 (2014), S. 413-427; Gert Keunen: »The 

Social Process of Second-Order Selection«, in: ders., Alternative Mainstream. 

Making Choices in Pop Music, Amsterdam 2014, S. 311-362; Gunter Reus/ 

Teresa Naab: »Verhalten optimistisch. Wie Musikjournalistinnen und Musik- 

journalisten ihre Arbeit, ihr Publikum und ihre Zukunft sehen – eine 

Bestandsaufnahme«, in: Publizistik, 59/2 (2014), S. 107-133; Marco Frei: 

»Klassikfeuilleton«, in: Kulturjournalismus. Portraits & Perspektiven, hrsg. 

von Petra Weber, Berlin 2015, S. 251-265; Anja Nylund Hagen: »The Playlist 

Experience: Personal Playlists in Music Streaming Services«, in: Popular Mu-

sic and Society 38/5 (2015), S. 625-645; Morten Michelsen: »Music Criticism 

and Taste Culture«, in: The Routledge Reader in the Sociology of Music, hrsg. 

von John Sheperd/Kyle Devine, New York 2015, S. 211-220; Jeremy Wade 

Morris/Devon Powers: »Control, Curation and Musical Experience in Stream-

ing Music Services«, in: Creative Industries Journal 8/2 (2015), S. 106-122; 
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Simon Warner, »In Print and On Screen: The Changing Character of Popular 

Music Journalism«, in: The SAGE Handbook of Popular Music, hrsg. von 

Andy Bennett/Steve Waksman, Thousand Oaks/CA 2015, S. 439-455; Chris 

Atton: »Writing about Popular Music: Continuity, Change and Convergence in 

a Digital Age«, in: Simon Obert/Fritz Trümpi (Hrsg.): Musikkritik: Historische 

Zugänge und systematische Perspektiven, Mille Tre: Wien 2015, S. 11-32; 

Kieran Fenby-Hulse, »Rethinking the Digital Playlist: Mixtapes, Nostalgia, 

and Emotionally Durable Design«, in: Networked Music Cultures. Contempo-

rary Approaches, Emerging Issues, hrsg. von Raphaël Nowak/Andrew Whe- 

lan, Palgrave Macmillan: London 2016, S. 171-188; Charles Lindsay: »An 

Exploration Into How the Rise of Curation Within Streaming Services Has 

Impacted How Music Fans in the UK Discover New Music«, in: Journal of 

Promotional Communications 4/1 (2016), S. 115-141; Dietmar Jannach/Geoff- 

ray Bonnin, »Music Recommendation«, in: Music Data Analysis. Foundations 

and Applications, hrsg. von Claus Weihs/Dietmar Jannach/Igor Vatolkin/ 

Günter Rudolph, New York 2017, S. 563-588; Joachim Mischke: »Musik- 

journalismus für alle – zwischen Qualität und Quote?«, in: Studien zum 250. 

Todestag Johann Matthesons. Musikschriftstellerei und -journalismus in 

Hamburg, hrsg. von Simon Kannenberg, Weidler: Berlin 2017, S. 207-230; 

Gunter Reus/Ruth Müller-Lindenberg (Hrsg.): Die Notengeber. Gespräche mit 

Journalisten über die Zukunft des Musikkritik, Springer: Wiesbaden 2017; 

Gunter Reus: »Musikjournalismus in Zeitungen und Blogs«, in: Handbuch 

Musik und Medien, 2. Auflg., hrsg. von Holger Schramm, Springer: Wies- 

baden 2019 (im Druck). 

258   Susan Holtfreter: Die Musikkritik im Wandel. Eine soziologisch-textlingu- 

istische Untersuchung, Peter Lang: Frankfurt am Main 2013, S. 166f. Vgl. 

auch Robert D. Schick: Classical Music Criticism, Routledge: New York 

1996; Marc Woodworth/Ally-Jane Grossan (Hrsg.): How to Write about Mu-

sic. Excerpts from the 33 1/3 Series, Magazines, Books and Blogs with Advice 

from Industry-Leading Writers, Bloomsbury: New York 2015. 

259   Vgl. Hans Heinrich Eggebrecht/Albrecht Riethmüller (Hrsg.): Handwörter- 

buch der musikalischen Terminologie, Franz Steiner Verlag: Wiesbaden/Stutt-

gart 1992-2005, https://www.sim.spk-berlin.de/handwoerterbuch_der_musika 

lischen_terminologie_1742.html; D. Kern Holoman: Writing about Music. A 

Style Sheet, 3. Auflg., University of California Press: Berkeley/CA 2014. 
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260   Vgl. Max Haas: »Warum schreibt man über Musik?«, in: Historische Musik-

wissenschaft. Grundlagen und Perspektiven, hrsg. von Michele Calella/Niko- 

laus Urbanek, J.B. Metzler: Stuttgart 2013, S. 26-34. 

261   Vgl. Peter Benary: Klangrede und Wortlaut. Zum Verhältnis von Musik und 

Sprache, Chronos: Zürich 2006. 

262   Vgl. stellv. nur zuletzt Enrico Fubini: Geschichte der Musikästhetik, J.B. 

Metzler: Stuttgart 1997, S. 204-213, 385-414; Albrecht Riethmüller (Hrsg.): 

Sprache und Musik. Perspektiven einer Beziehung, Laaber: Laaber 1999; Alb-

recht Wellmer: Versuch über Musik und Sprache, Carl Hanser: München 

2009; Klaus Wolfgang Niemöller: Der sprachhafte Charakter der Musik, 2. 

Auflg., Dohr: Köln 2010; Christian Grüny (Hrsg.): Musik und Sprache. Di-

mensionen eines schwierigen Verhältnisses, Velbrück: Weilerwist 2012; 

Christian Utz (Hrsg.): Musik-Sprachen. Beiträge zur Sprachnähe und Sprach-

ferne von Musik im Dialog mit Albrecht Wellmer, Pfau: Saarbrücken 2013; 

Diedrich Diederichsen: Über Pop-Musik, Kiepenheuer & Witsch: Köln 2014, 

S. 87-114; Hartmut Krones (Hrsg.): Rhetorik und Sprache, De Gruyter: Berlin 

2016. 

263   Vgl. stellv. nur Gerhard Albersheim: Die Tonsprache, Schneider: Tutzing 

1980; Peter Benary: Klangrede und Wortlaut. Zum Verhältnis von Musik und 

Sprache, Chronos: Zürich 2006. 

264   Vgl. Annette Kreutziger-Herr/Winfried Bönig: Die 101 wichtigsten Fragen: 

Klassische Musik, C.H. Beck: München 2009, S. 131; Kathleen Marie Hig-

gins: The Music between Us. Is Music a Universal Language?, University of 

Chicago Press: Chicago 2012; Stefan Zwinggi: Musik als affektive Selbstver-

ständigung. Eine integrative Untersuchung über musikalische Expressivität, 

Karl Aber: Freiburg im Breisgau 2016, S. 70. 

265   Diedrich Diederichsen: Über Pop-Musik, Kiepenheuer & Witsch: Köln 2014, 

S. 107. 

266  Vgl. Lawrence Kramer: Interpreting Music, University of California Press: 

Berkeley/CA 2011, S. 46. 

267  Lawrence Kramer: Interpreting Music, University of California Press: Berke-

ley/CA 2011, S. 54. Vgl. auch Lawrence Kramer: The Hum of the World. A 

Philosophy of Listening, University of California Press: Berkeley/CA 2019, S. 

14-16. 

268   Vgl. Kai Müller: »Der Unfassbare. Zum Tod von David Bowie«, in:  Der 

Tagesspiegel (12.1.2016), https://www.tagesspiegel.de/themen/reportage/zum 

-tod-von-david-bowie-der-unfassbare/12817544.html. 
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269   »Nicht nur wurden durch ihn zahllose Genres wie Glam Rock, New Wave, 

New Romance und Disco geprägt.« »Er begeisterte sich früh für Jazz-Aufwie- 

gler wie Charles Mingus und John Coltrane und spielte selbst Saxophon.« 

»Eines androgynen, märchenhaft-wilden Alter Ego, das Schminke und 

Fummel in der Rockmusik populär machte.« 

270   »Er begeisterte sich früh für Jazz-Aufwiegler wie Charles Mingus und John 

Coltrane […].« 

271   »Klar, wurde er jetzt auch nostalgisch, wenn er sich in ›Where Are We Now‹ 

an den Potsdamer Platz erinnerte, auf dessen Brache er einst vom Hansa 

Studio aus blicken konnte, während er ›Heroes‹ sang.« 

272   Kein Anschauungsbeispiel im Müllers Text. Eine gute Übersicht zum Einstieg, 

auf welche Parameter sich alles achten ließe, findet sich in Robert D. Schick: 

Classical Music Criticism, Routledge: New York 1996, S. 141f. Eine ausführ-

liche Vertiefung bieten Lawrence Kramer: Interpreting Music, University of 

California Press: Berkeley/CA 2011; Ben Ratliff: Every Song Ever. Twenty 

Ways to Listen to Music Now, Allen Lane: London 2016. 

273   »Der deutschen Maschinen-Musik setzte Bowie mit seinen drei Alben ›Low‹, 

›Heroes‹ (beide 1977) sowie ›Lodger‹ (1979) und beraten von Mastermind 

Brian Eno ein elegisches Denkmal […].« »Ohnehin suchte Bowie stets nach 

Gefährten, die ›echt‹ waren, die keinen Umweg brauchten für ihre Emotionen 

und geradeheraus auf ein Ziel zustürmten wie Lou Reed oder Iggy Pop.« 

274   »›Blackstar‹ ist Bowies Abschiedsgruß.« 

275   »Sein Körper – eine Skulptur, die Musik – lebendiger Raum.« »[…] und das 

alte Warhol-Credo in zeitgemäß apokalyptischer Zuspitzung – ›we can be he-

roes, just for one day.‹« 

276   »Mit erschöpften Atemgeräuschen, stolpernden, einander überholenden Beats 

und der kraftlos gewordenen, geisterhaften Stimme eines Sterbenden, der noch 

einmal große Fragen wälzt.« »Und sein erster Hit ›Space Oddity‹ trägt diese 

defensive Vorsicht in sich wie ein Wasserzeichen, das von der hymnischen 

Melodie erst allmählich übermalt wird.« 

277   »[…] in die Fläche treibende Schrammelriffs der Gitarre […].« 

278   »[…] in die Fläche treibende Schrammelriffs der Gitarre, stupide Beats in der 

Endlosschleife […].« »Musikalisch stach in den 90er Jahren nur noch 

›Outside‹ heraus, eine Musik, die auch für ein Computerspiel konzipiert war 

und Bowies wachsendes Interesse an undeterminierten, frei wabernden Sounds 

verriet.« 
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279   Frank Sibley: »Ästhetische Begriffe« [1959/62], in: Das ästhetische Urteil. 

Beiträge zur sprachanalytischen Ästhetik, hrsg. von Rüdiger Bittner/Peter 

Pfaff, Kiepenheuer & Witsch: Köln 1977, S. 87-110, hier S. 90f. Anhand der 

Auswertung und des Vergleichs von Fallbeispielen aus der Musikkritik ist die-

se theoretische Position empirisch unterlegt z.B. in Robert D. Schick: Classi-

cal Music Criticism, Routledge: New York 1996; Christiane Thim-Mabrey: 

Grenzen der Sprache – Möglichkeiten der Sprache: Untersuchungen zur 

Textsorte Musikkritik, Peter Lang: Frankfurt am Main 2001; Robert Christgau: 

»Writing about Music is Writing First«, in: Popular Music 24/3 (2005), S. 

415-421; Susan Holtfreter: Die Musikkritik im Wandel. Eine soziologisch-

textlinguistische Untersuchung, Peter Lang: Frankfurt am Main 2013. Zahlrei-

che Anthologien von Fallbeispielen stehen überdies zur Verfügung, sich un-

schwer selbst an einem Vergleich zu versuchen, z.B. Jacques Barun: Pleasures 

of Music. An Anthology of Writing about Music and Musicians from Cellini to 

Bernard Shaw, The Viking Press: New York 1951; Nicolas Slonimsky: Lexi-

con of Musical Invective. Critical Assaults on Composers since Beethoven’s 

Time [1953], Norton: New York 2000; Friedrich Geiger: Verdikte über Musik. 

Eine Dokumentation, J.B. Metzler: Stuttgart 2005 oder die Buchreiche Da 

Capo Press’ Best Music Writing (2000-2011). 

280   Frank Sibley: »Ästhetische Begriffe« [1959/62], in: Das ästhetische Urteil. 

Beiträge zur sprachanalytischen Ästhetik, hrsg. von Rüdiger Bittner/Peter 

Pfaff, Kiepenheuer & Witsch: Köln 1977, S. 87-110, hier S. 91. 

281   »Mit erschöpften Atemgeräuschen, stolpernden, einander überholenden Beats 

und der kraftlos gewordenen, geisterhaften Stimme eines Sterbenden, der noch 

einmal große Fragen wälzt.« Eine ausführliche Vertiefung zum Thema Meta-

phern in der Musikvermittlung findet sich in Roger W. H. Savage: Hermeneu-

tics and Music Criticism, Routledge: New York 2010, S. 85-102; Daniel Hes-

selmann: In Methapern über Musik sprechen. Grundlagen zur Differenzierung 

metaphorischer Sprache im Musikunterricht, Dohr: Köln 2015.  

282   »Es brauchte Jahre, um diese Verlegenheit abzulegen. Und sein erster Hit 

›Space Oddity‹ trägt diese defensive Vorsicht in sich wie ein Wasserzeichen, 

das von der hymnischen Melodie erst allmählich übermalt wird.« »Der 

deutschen Maschinen-Musik setzte Bowie mit seinen drei Alben ›Low‹, 

›Heroes‹ (beide 1977) sowie ›Lodger‹ (1979) und beraten von Mastermind 

Brian Eno ein elegisches Denkmal: […].« 

283   »Mit erschöpften Atemgeräuschen, stolpernden, einander überholenden Beats 

und der kraftlos gewordenen, geisterhaften Stimme eines Sterbenden, der noch 
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einmal große Fragen wälzt.« »Mit ›Let’s Dance‹ hatte Bowie 1983 abermals 

einen solchen Hit und tanzte im weißen Anzug eines Midnight-Macho durch 

die Disco.« 

284   »Mit dem Effekt, dass eine heitere, zutiefst depressive Musik entstand. Sie 

drückte einfach nur Bowies Trauer darüber aus, nicht der sein zu können, der 

er gerne wäre, […].« 

285   »Mit dem Effekt, dass eine heitere, zutiefst depressive Musik entstand.« 

286   »Das ist die letzte Inszenierung des ewigen Verwandlungskünstlers, eine treue, 

versöhnliche Geste, die den edlen Charakter Bowies auch im Abgang noch 

einmal sichtbar macht. Wenn man auch hören kann, dass ihm dieser nicht 

leicht fällt. Mit schmerzhafter Dringlichkeit beklagt er, nicht ›alles‹ geben zu 

können. Der Schatten senkt sich auf sein Lebenscredo: ›Seeing more and feel-

ing less / Saying No but meaning Yes / This is all I ever meant / that’s the 

message that I sent.‹« 

287   »Als die Popmusik ihr Heil in den Methoden suchte, derer sich Bowie lange 

vorher bedient hatte, wandte er sich von ihr ab. Mit seinen elektronischen 

Ausflügen der späten 90er gewann er kaum jemanden für sich.« 

288   Man könnte den Beispieltext von Müller insgesamt so lesen. Der Text versucht 

vor allem, Bowies Vielseitigkeit zu vermitteln. Auf sprachlicher Ebene korres- 

pondiert das damit, dass der Text mit ganz unterschiedlichen Stil- und 

Beschreibungsmitteln arbeitet. Hauptanwendungsbereich wäre aber die Ek- 

phrasis. 

289  Vgl. Robert Christgau: »Writing about Music is Writing First«, in: Popular 

Music 24/3 (2005), S. 415-421, hier S. 416f. 

290  Vgl. Jacques Derrida: »Das Gesetz der Gattung« [1980], in: ders.: Gestade, 

Passagen-Verlag: Wien 1994, S. 245-284. 

291   Für Anmerkungen und Vorschläge an dieser Stelle danke ich Mario Dunkel. 

292   »Mit erschöpften Atemgeräuschen, stolpernden, einander überholenden Beats 

und der kraftlos gewordenen, geisterhaften Stimme eines Sterbenden, der noch 

einmal große Fragen wälzt.« »Denn als früherer Kunststudent faszinierte ihn 

die Idee des Gesamtkunstwerks. Sein Körper – eine Skulptur, die Musik – 

lebendiger Raum.« »Er kaufte sich ein großzügiges Appartement, und da er 

immer weniger auf andere Musiker angewiesen sein wollte, entstanden viele 

seiner Alben nun am Computer.« 

293   »Mit erschöpften Atemgeräuschen, stolpernden, einander überholenden Beats 

und der kraftlos gewordenen, geisterhaften Stimme eines Sterbenden, der noch 

einmal große Fragen wälzt.« »Denn als früherer Kunststudent faszinierte ihn 
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die Idee des Gesamtkunstwerks. Sein Körper – eine Skulptur, die Musik – 

lebendiger Raum.« »Er kaufte sich ein großzügiges Appartement, und da er 

immer weniger auf andere Musiker angewiesen sein wollte, entstanden viele 

seiner Alben nun am Computer.« 

294   »Bowie ließ eine exquisite Auswahl weißer Session-Musiker in Philadelphia 

schwarzen Soul spielen und verzichtete auf den Mumpitz der Selbstüber- 

höhung.« 

295   »Doch das Geheimnis der Popularität findet sich nicht nur in guten Songs, 

konventionell genug, um von vielen Menschen gemocht zu werden, aber auch 

neu und so ambitioniert, dass sie dem Publikum neue Gefühle erschließen. Mit 

›Let’s Dance‹ hatte Bowie 1983 abermals einen solchen Hit [...].« Sehr inte-

ressant sind an dieser Stelle die Aussagen vieler Musikjournalisten, die einen 

Schwerpunkt auf ihre eigene Hörposition legen, bei Popkonzerten etwa am 

Rand, in der Menge, vor der Bühne, tanzend oder stehend, vgl. Marc Wood- 

worth/Ally-Jane Grossan (Hrsg.): How to Write about Music. Excerpts from 

the 33 1/3 Series, Magazines, Books and Blogs with Advice from Industry-

Leading Writers, Bloomsbury: New York 2015, S. 45-48. 

296  https://www.youtube.com/watch?v=Jb7vDC5les4. 

297  Alte Gesamtausgabe. Via IMSLP ist u.a. auch die Ausgabe von 1865 und das 

Autograph einsehbar. Das Werk ist als Teil der neuen wissenschaftlichen 

Brahms-Gesamtausgabe – Serie II, Bd. 4 – auch bereits in aktuellerer histo-

risch-kritischer Fassung erschienen, vgl. München: Henle 1999. Und in vielen 

weiteren zeitgenössischen Ausgaben. 

Soweit möglich habe ich für diese virtuelle, imaginierte Ausstellung mit Noten 

gearbeitet, die frei im Internet einzusehen sind. Das ist Absicht. Um einen 

schnellen ersten Nachvollzug zu ermöglichen. Denn darum geht es hier. Aktu-

elle, manchmal auch wissenschaftlich-kritische Ausgaben, sind bei Bedarf 

rasch recherchiert. Werke mit Kontrabass und ohne 2. Violine sind mit [*] ge-

kennzeichnet. Das angegebene Jahr ist, soweit ermittelbar, jenes der Urauffüh-

rung, ansonsten jenes der Erstveröffentlichung, hilfsweise der Entstehung, 

wenn die Uraufführung und die Erstveröffentlichung sehr viel später erfolgten. 

298  https://www.youtube.com/watch?v=Jb7vDC5les4. 

299  http://www.editionsilvertrust.com/fruhling-piano-quintet-Op.30.htm. 

300  Vgl. auch Michael Staudinger (Hrsg.): Bruno Walter erinnern, Universal 

Edition: Wien 2013 (mit Noten des Klavierquintetts). 

301  Über deutsche Bibliotheken kann man auch die Erstausgabe einsehen, vgl. 

Mainz: Schott 1915. 
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302  https://ianvenables.com/product/piano-quintet-op-27-full-score-and-parts/.  

303  Vgl. auch 2008, Live at Colburn School (https://www.youtube.com/watch?v= 

TLOdqOhnf4Q; https://www.youtube.com/watch?v=oYmBSBZL1-w – Gloria 

Cheng, Calder Quartet); 2015, Signum Classics SIGCD413 (Thomas Adès, 

Calder Quartet); 2017, Cybele Records SACD 261603 (Dimitri Vassilakis, 

DoelenKwartet).  

304  Vgl. auch 2007, Sello Autor SA01398 (Paula Coronas, García Abril Quartett 

[heute: Estarellas Quartett] – Ersteinspielung); 2007, Live at Málaga (https:// 

www.youtube.com/watch?v=8De-BkMjNZg – Paula Coronas, García Abril 

Quartett [Satz I]).  

305  https://imslp.org/wiki/Piano_Quintet_No.1%2C_Op.10_(Fries%2C_Albin). 

306  https://www.youtube.com/watch?v=Bk5Uwbc5QmQ. Vgl. auch 2014, Tzadik 

TZ 9007 (Sarah Rothenberg, Brentano String Quartet – Uraufführungsbeset-

zung). 

307  https://www.newsounds.org/story/listen-jefferson-friedman-chiara-string-quart 

et-simone-dinnerstein/ und https://blogcritics.org/concert-review-chiara-string-

quartet-and-simone-dinnerstein-piano-quintets-brahms-and-friedman/ (Simone 

Dinnerstein, Chiara String Quartet – Uraufführung). Vgl. auch 2015, Live at 

The Metropolitan Museum of Art (https://www.metmuseum.org/metmedia/vi 

deo/concerts/chiara-string-quartet-simone-dinnerstein – Simone Dinnerstein, 

Chiara String Quartet). 

308  Ein sechszeiliges Gedicht, dessen Zeilen sich auf das Stück als Ganzes bezie-

hen, dient den Sätzen zugleich als Überschrift. Ein Satz, ein Vers. Das Gedicht 

stammt von Margaret LeMay und wurde laut dem Programmheft zur Urauf-

führung in Reaktion auf Friedmans Musik geschrieben. Diese ist also keine 

Gedichtvertonung. Es passt jedoch nicht weniger durch diese vertauschten 

Rollen. Im Gegenteil: »The Heart Wakes Into: the way in – which touches | the 

lights of others cut into the hills. | Dawn alone, being | rent and want; | the fold 

of bald wings | is having, had, departed.« https://blogs.loc.gov/music/files/ 

2014/12/Fine-Program-Final.12.01.2014.pdf, S. 16. 

309  https://www.youtube.com/watch?v=dMxQDbQiTNU – Vgl. auch 2014, Live 

at Da Camera of Houston (https://www.youtube.com/watch?v=QfsIpE2lmIU – 

Vijay Iyer, Bretano Quartet – Ausschnitt [Sätze 5, 6 und 8] von der Urauffüh-

rung); 2017, Live at the Ojai Music Festival (https://www.youtube.com/wat 

ch?v=XiklJQEC5kI – Vijay Iyer, Brentano Quartet).  

310  Vgl. http://dig-that-lick.eecs.qmul.ac.uk/. 
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311  Vgl. Marie-Agnes Dittrich: »Tradition und Innovation im Klavierquintett in f-

Moll op. 34«, in: Die Kammermusik von Johannes Brahms: Tradition und In-

novation: Bericht über die Tagung Wien 1997, hrsg. von Gernot Gruber, 

Laaber: Laaber 2001, S. 175-185; Siegfried Oechsle: »Klaviertrios, Klavier-

quartette, Klavierquintett«, in: Brahms-Handbuch, hrsg. von Wolfgang Sand-

berger, J.B. Metzler: Stuttgart 2009, S. 408-436; Thomas Hauschka: »Klavier-

quintett f-Moll op. 34 – Sonate für zwei Klavier, op. 34bis«, in: Johannes 

Brahms. Interpretationen seiner Werke, Bd. 1, hrsg. von Claus Brockmaier/ 

Siegfried Mauser, Laaber: Laaber 2013, S. 227-233. Aufgrund der kanoni-

schen Position von Komponist und Werk finden sich zahlreiche weitere Be-

merkungen zu op. 34 in Brahms-Literatur, allg. Literatur zur Kammermusik 

(einschl. Konzertführern) und allg. Literatur zur Musikgeschichte des 19. 

Jahrhunderts. 

312  »Emotional impact« für dieses säulenheilige Standardstück des Genres habe 

ich tatsächlich erst hier das erste Mal erfahren. In dieser Darbietung. Als ob es 

diese Autorität von einem Meisterwerk für mich vermenschlicht hat. Nicht nur 

Sockel. Nicht nur Kanon. Nicht nur Lehrbuchwissen. Hier geht es auch um 

etwas, dass mich angeht. Eine spannende Erfahrung, zu sehen, wie viel eine 

einzige Interpretation noch für einen ändern kann nach so vielen desselben 

Stücks, die man zuvor schon gehört hatte. 

313  Smallman gibt 1870 als Entstehungsjahr an, vgl. Basil Smallman: The Piano 

Quartet and Quintet. Style, Structure, and Scoring, Clarendon Press: Oxford 

1994, S. 74. Castillon-Spezialist Fauquet im Booklettext zur Referenzaufnah-

me vermerkt aber den 5. April 1864 für die Uraufführung und 10. März 1870 

als Tag der Erstaufführung in Paris. Referenzliteratur zum Komponisten ist 

einzig Joël-Marie Fauquet: Alexis de Castillon, sa vie, son œuvre [Diss.], 

L’École Pratique des Hautes Études: Paris 1976.  

Bazille, nur wenig jünger als Castillon, gehörte zum Kern der frühen Impressi-

onisten, deren Entwicklung er aufgrund seiner von Haus guten ökonomischen 

Situation auch wirtschaftlich wesentlich förderte. Bazille freilich starb als ein-

ziger aus diesem Kreis früh, kurz vor dem Durchbruch dieser künstlerischen 

Bewegung als Soldat im Deutsch-Französischen Krieg von 1870/71. Auch 

Castillon diente und seine ohnehin fragile Gesundheit erholte sich nicht mehr 

von diesem Krieg. Er erlag wenig später 1873 einem Fieber. Bazille und Cas-

tillon verbinden daher nicht nur Alter, Epoche und Kriegserfahrung, die Quali-

tät ihrer Arbeit und deren ästhetische Anmutung. Gemeinsam ist ihnen auch 

eine zentrale Position bei der Etablierung künstlerischer Gruppen, an deren 
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zentraler Bedeutung für die Kunst- bzw. Musikproduktion des verbleibenden 

19. Jahrhunderts in Frankreich ihr eigenes Schaffen aufgrund ihres frühen To-

des aber kaum mehr einen Anteil haben konnte. An Bazilles einstige Position 

innerhalb der Gruppe, die erst nach Bazilles Tod ab ihrer ersten gemeinsam 

Ausstellung 1874 Impressionisten genannt werden sollte, erinnern z.B. die ge-

genseitigen Portraits mit Pierre-Auguste Renoir und Claude Monet, Bazilles 

Aufnahme in Henri Fatin-Latours Gruppenportrait Un atelier aux Batignolles 

(1870) neben u.a. Édouard Manet, Monet und Renoir oder Bazilles eigenes 

Ensemblebild L’atelier de Bazille (1870). Castillon seinerseits war wiederum 

nach dem Krieg Gründungssekretär der Société Nationale de Musique und 

stand am 17. November 1871 neben Werken u.a. von César Franck, Jules Mas- 

senet und Camille Saint-Saëns auf dem Programm des ersten Konzerts jener 

Vereinigung, die für gut zwei Generationen ein großer Motor für die Produkti-

on neuer heimischer Kammermusik wurde.  

314  Vgl. Ennio Speranza: »Alcuni appunti sulla musica da camera di Giovanni 

Sgambati: i due Quartetti per archi e i due Quintetti per archi e pianoforte«, in: 

La Musica di Giovanni Sgambati, hrsg. von Paola Canfora/Francescanto- 

nio Pollice, Curci: Mailand 2014, S. 87-108. 

315  Vgl. Folco Perrino: Giuseppe Martucci, 4 Bd., Centro Studi Martucciani: 

Novara 1992-2009; Francesco Bissoli: »Il Quintetto per pianoforte e archi op. 

45. Modificazioni e intenzioni compositive nell’autografo del Conservatorio di 

Napoli«, in: Giuseppe Martucci. Da Capua all’Accademia di Santa Cecilia, 

hrsg. von Antonio Rostagno, Accademia Nazionale di Santa Cecilia: Rom 

2012, S. 275-294. 

316  Vgl. 1992, Aura 416-2 (Patrizia Prati, Quartetto di Venezia); 1995, Dynamic 

1999 (Ex Novo Ensemble); 2016, Brilliant Classics 94968 (Maria Semeraro, 

Quartetto Noferini). 

317  Vgl. Katharine Leiska: Skandinavische Musik in Deutschland um 1900. Sym-

phonien von Christian Sinding, Victor Bendix und Carl Nielsen zwischen Gat-

tungstradition und Nord-Imagines, Peter Lang: Frankfurt am Main 2012. 

318  Vgl. David R. Beveridge: »Dvořák’s Piano Quintet, Op. 81: The Schumann 

Connection«, in: Chamber Music Quarterly (1984), S. 2-10; David R. Beveri-

dge: »Dvořák’s Dumka and the Concept of Nationalism in Music Historiog-

raphy«, in: Journal of Musicological Research 12/4 (1993), S. 303-325; Klaus 

Döge: Dvořák. Leben – Werke – Dokumente, 2. Auflg., Atlantis: Zürich 1997; 

Wolfgang Winterhager: »Gebrochene Akkordik als Begleitfiguration in Dvo- 

řáks Klavierkammermusik, am Beispiel von op. 81 und op. 87«, in: The Work 
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of Antonín Dvořák (1841-1904): Aspects of Composition – Problems of Edit-

ing – Reception, hrsg. von Jarmila Gabrielová/Jan Kachlík, Akademie der 

Wissenschaften der Tschechischen Republik: Prag 2007, S. 111-119; Markéta 

Štědronská: Die Klaviermusik von Antonín Dvořák. Studien und Vergleiche 

mit Werken von Brahms, Schneider: Tutzing 2010. Aufgrund der kanonischen 

Position von Komponist und Werk finden sich zahlreiche weitere Bemerkun-

gen zu op. 81 in Dvořák-Literatur, allg. Literatur zur Kammermusik (einschl. 

Konzertführern) und allg. Literatur zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts. 

319  Vgl. Fabian Huss: The Chamber Music of Frank Bridge [Diss.], University of 

Bristol: Bristol 2010, https://core.ac.uk/download/pdf/33134389.pdf (insb. S. 

161-182); Trevor Bray: Frank Bridge. A Life in Brief, 2016, http://trevor-bray-

music-research.co.uk/Bridge%20LinB/contents.html; Fabian Huss: The Music 

of Frank Bridge, The Boydell Press: Woodbridge 2015.  

 Die frühe, noch tonale Kammermusik von Bridge zwischen Jahrhundertwende 

und Weltkriegsende steht ganz im Zentrum seines damaligen Schaffens. Sie ist 

voller solcher Momente wie der skizzierten Passage des Klavierquintetts, über 

die man sich an dieser Stelle mit gleichem Recht beugen könnte. Die extrover-

tierte Rückkehr des Kopfthemas im I. Satz der Cellosonate d-Moll H. 125 

(1913-17) etwa. Oder die strahlende, vollstimmige Eröffnung des Streichsex-

tetts Es-Dur H. 107 (1906-12). Die schmeichelnden Vorhaltgesten in der Mitte 

des II. Satzes des Klavierquartetts fis-Moll H. 94 (1910). Das düstere 

Kopfthema des I. Satzes des Klaviertrios c-Moll H. 79 (1907). Die nebeligen 

Akkordflächen des Beginns des Finales des Streichquartetts Nr. 2 g-Moll H. 

115 (1914-15). Der Beginn des Andante aus dem Streichquintett e-Moll H. 7 

(1901), der klingt, als würde der späte Dvořák der Neunten Sinfonie e-Moll 

op. 95 Aus der neuen Welt Urlaub in Cambridgeshire machen. Der zweifach 

kurz vor dem abschließenden Agitato der Stretta am Ende des I. Satzes des 

Streichquartetts Nr. 1 e-Moll H. 70 (1906) auftauchende, lang gehaltene, terz-

lose dominant Sept-Non-Akkorde, der in seinem scharf akzentuierten musika-

lischen Kontext faszinierend isoliert klingt. 

320  Vgl. Catherine Lorent: Florent Schmitt, Bleu Nuit: Paris 2012. 

321  Vgl. auch 1989, Live Broadcast via BBC Radio 3 (https://soundcloud.com/us 

er-272563906/schmitt-piano-quintet-in-b-minor-op-51-1-lent-et-grave-anime-

with-57-sec-spoken-introduction-2-lent; https://soundcloud.com/user-2725639 

06/schmitt-piano-quintet-in-b-minor-op-51-movement-3 – Music Group of 

London); 1993, EMI Classics 0777 7 54840 2 1 (Florent Schmitt, Quatuor Cla- 

vet – Reissue [II. Satz], Aufnahme von 1935); 2008, Timpani 1C1152 (Chris-
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tian Ivaldi, Quatuor Stanislas); 2011, Live at Hortus Festival/Niederlande 

(https://www.concertzender.nl/programma/concertzender-live-4135/ – Hortus 

Ensemble); 2011, Naxos 8.570489 (Solisten-Ensemble Berlin). 

322  Vgl. Anna Zassimova: Georges Catoire. Seine Musik, sein Leben, seine Aus-

strahlung, Kuhn: Berlin 2011, S. 323-328. 

323  Vgl. Allan Evans: Ignaz Friedman. Romantic Master Pianist, Indiana Univer-

sity Press: Bloomington/IN 2009. 

324  Vgl. Lewis Foreman: Bax. A Composer and His Times, 3. Auflg., The Boydell 

Press: Woodbridge 2007. 

325  Vgl. auch 2010, Naxos 8.572474 (Ashley Wass, The Tippett Quartet); 2010, 

Live at Indian Summer in Levoca Festival [Slowakei] (https://www.youtube. 

com/watch?v=M-jhPsZvxhA – Jonathan Powell, Post Scriptum Quartet).  

326  Vgl. Jean-Michael Nectoux: Gabriel Fauré. A Musical Life, Cambridge Uni-

versity Press: Cambridge 1991; Claudia Breitfeld: Form und Struktur in der 

Kammermusik von Gabriel Fauré, Bärenreiter: Kassel 1992; Marie-Maud 

Thomas: »Stilelemente in Faurés Kammermusik«, in: Gabriel Fauré. Werk 

und Rezeption, hrsg. von Peter Jost, Bärenreiter: Kassel 1996, S. 58-65. 

327  Dieser Paragraph übernimmt Auszüge aus Frédéric Döhl: »Postmoderne, 

biographische und gattungsgeschichtliche Motive in Alfred Schnittkes Kla-

vierquintett«, in: Postmoderne hinter dem Eisernen Vorhang, hrsg. von Stefan 

Weiss/Amrei Flechsig, G. Olms: Hildesheim 2013, S. 107-119. Vgl. des Wei-

teren Joachim Hansberger: »Alfred Schnittke im Gespräch über sein Klavier-

quintett und andere Kompositionen«, in: Zeitschrift für Musikpädagogik 20/7 

(1982), S. 44-50; Alfred Schnittke: »In memoriam (Orchesterfassung des Kla-

vierquintetts)« und »Klavierquintett«, in: Alfred Schnittke zum 60. Geburtstag, 

hrsg. von den Internationalen Musikverlagen Hans Sikorski, Internationale 

Musikverlage Hans Sikorski: Hamburg 1994, S. 105-106 und 119-120; Gott-

fried Eberle: »Figur und Struktur von Kreuz und Kreis am Beispiel von Alfred 

Schnittkes Klavierquintett«, in: Alfred Schnittke zum 60. Geburtstag, hrsg. von 

den Internationalen Musikverlagen Hans Sikorski, Internationale Musikverlage 

Hans Sikorski: Hamburg 1994, S. 46-54; Frans C. Lemaire: »Tod einer Mutter 

– zum Klavierquintett von Alfred Schnittke«, in: Alfred Schnittke zum 60. Ge-

burtstag, hrsg. von den Internationalen Musikverlagen Hans Sikorski, Interna-

tionale Musikverlage Hans Sikorski: Hamburg 1994, S. 223-226; Basil Small- 

man: The Piano Quartet and Quintet. Style, Structure, and Scoring, Clarendon 

Press: Oxford 1996, S. 150-157; Alexander Ivashkin: Alfred Schnittke, Phai- 

don: London 1996; Alexander Ivashkin (Hrsg.): A Schnittke Reader, Indiana 
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University Press: Bloomington/IN 2002, S. 87-90; Walter-Wolfgang Sparrer: 

»Quintett für Klavier und Streicher (1972)«, in: Geschichte der Musik im 20. 

Jahrhundert: 1945-1975, hrsg. von Hanns-Werner Heister, Laaber: Laaber, 

2005, S. 303-307; Dorothea Redepenning: »Polystilistik in Alfred Schnittkes 

Konzeption«, in: dies., Geschichte der russischen und sowjetischen Musik, Bd. 

II/2, Laaber: Laaber 2008, S. 684-699; Christian Storch: »Tanz an die verstor-

bene Mutter? – Der B-A-C-H-Walzer in Alfred Schnittkes Klavierquintett«, 

in: L’art macabre, hrsg. von Uli Wunderlich, Europäische Totentanzvereini-

gung: Düsseldorf 2008, S. 201-212. 

328  Vgl. Christopher Fox: »Tempestuous Times: The Recent Music of Thomas 

Adès«, in: The Music Times 145 (2004), S. 41-56; John Roeder: »Co-operating 

Continuities in the Music of Thomas Adès«, in: Music Analysis 25/1-2 (2006), 

S. 121-154; Thomas Adès/Tom Service: Thomas Adès: Full of Noises. Con-

versations with Tom Service, Farrar, Straus and Giroux: New York 2012; 

Dominic Wells: »Plural Styles, Personal Style: The Music of Thomas Adès«, 

in: Tempo 66/260 (2012), S. 2-14; Emma Gallon: »Narrativities in the Music 

of Thomas Adès: The Piano Quintet and ›Brahms‹«, in: Music and Narrative 

since 1900, hrsg. von Michael L. Klein/Nicholas Reyland, Indiana University 

Press: Bloomington/IN 2013, S. 216-233; Philip Stoecker: »Aligned Cycles in 

Thomas Adès’s Piano Quintet«, in: Music Analysis 33/1 (2014), S. 32-64; 

Edward Venn: »Thomas Adès and the Spectres of ›Brahms‹«, in: Journal of 

the Royal Musical Association 140/1 (2015), S. 163-212; Felix Wörner: »To-

nality as ›Irrationally Functional Harmony‹: Thomas Adès’s  Piano Quintet«, 

in: Tonality since 195, hrsg. von Felix Wörner/Ullrich Scheideler/Philip Rupp-

recht, Franz Steiner Verlag: Stuttgart 2017, S. 295-312. 

329  Vgl. http://thomasades.com/compositions/piano_quintet. 

330  Vgl. Fernando J. Cabañas Alamán: Antón García Abril. Sonidos en libertad, 2. 

Auflg., Ediciones del ICCMU: Madrid 2001; Paula Coronas Valle: Antón 

García Abril. Imagen y música en armonía, Primera Edición: Málaga: 2009; 

Paula Coronas Valle: La obra pianística de Antón García Abril, Universidad 

de Málaga: Málaga 2010; Yanira Soria: Antón García Abril: Alba de los 

Caminos and the Concept of Polimelodiosidad [Diss.], University of Houston: 

Houston 2016, https://uh-ir.tdl.org/handle/10657/2643, insb. S. 16-36. 

331  Vgl. Nate Chinen: Playing Changes. Jazz for the New Century, Pantheon: New 

York 2018, S. 137-155. 
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332  Vgl. etwa die Projektübersicht für ›Klassische Werke‹ bei Iyers Mainzer Ver- 

leger Schott,  https://www.eamdc.com/audio/presskit/83b47b02-56a1-11e7-ad 

dd-0a1edf4187b9/. 

333  Vgl. Nate Chinen: »DNA of a Polymath, Restlessly Mutating«, in: The New 

York Times (7. März 2014), https://www.nytimes.com/2014/03/09/arts/music/v 

ijay-iyers-new-release-bridges-string-quartet-and-improvisation.html. 

334  Vgl. 2014, ECM 2372 (Vijay Iyer, Miranda Cuckson, Michi Wiancko, Kyle 

Armbrust, Kivie Cahn-Lipman). 

335  An deren Projekt Fragments hatte Iyer sich neben Komponistinnen und Kom-

ponisten wie Charles Wuorinen, Sofia Gubaidulina, John Harbison, Bruce 

Adolphe und Stephen Hartke beteiligt. Die Idee des Ensembles war, ausge-

hend von eigenen Erfahrungen mit einem Schubert-Fragment, zeitgenössische 

Komponisten zu bitten, ausgehend von weiteren Fragmenten bekannter Kom-

ponisten etwas zu schreiben. Iyer entschied sich für Mozart. So entstand 2011 

Mozart Effects. Vgl. https://www.brentanoquartet.com/project/an-introduction-

to-the-brentano-string-quartets-fragments-project/. 

336  Vgl. https://www.youtube.com/watch?time_continue=2&v=-hOFmDcT_qc. 

337  Vgl. Zachary Woolfe: »Hear the Piece That Won One of Music’s Biggest 

Prizes«, in: The New York Times (28.11.2017), https://www.nytimes.com/20 

17/11/28/arts/music/grawemeyer-award-bent-sorensen.html. Anlass für Wool-

fes Kommentar war die Verkündung des Gewinns des Grawemeyer Komposi-

tionspreises 2018 für sein Triplekonzert für Klaviertrio und Orchester L’isola 

della città. Mit 100.000 Dollar dotiert, eine der bedeutendsten Auszeichnun-

gen ihrer Art. 

338  Evoziert Papillons offenkundig die Erinnerung an Robert Schumanns gleich-

namiges op. 2, verweist Rosenbad auf die letzte Erzählung von Karen Blixen, 

Ehrengard, die zur Zeit von Schumanns Schaffen spielt und dort einem 

Schloss seinen Namen gibt. 

339  Vgl. https://de.schott-music.com/shop/autoren/fazil-say; https://www.youtube. 

com/watch?v=RV8LIDQz_Tw. 

340  Vgl. 2019, Warner 0190295504656. 

341  Vgl. 2018, Live in Brüssel, https://www.youtube.com/watch?v=P1hA0Rz4 

QFo; 2018, Live in Melbourne, https://www.youtube.com/watch?v=jB5nMI4 

U90s. Noten: Mainz: Schott o.J.. 

342  Vgl. 1999, Philips 4467102 (Peter Serkin, Guarneri Quartet – Uraufführungs-

besetzung). Noten: Mainz: Schott 1993. 
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343  »The work is in one movement of many changing characters and contrasts. 

The moods and materials of the piano are contrasted with those of the string 

quartet, which, itself, is a combination of four different strands that maintain 

somewhat independent existences, played by the four strings.« Elliott Carter: 

Programmhinweis, https://www.boosey.com/pages/cr/catalogue/cat_detail?=& 

musicid=3066&langid=1. 

344  Vgl. 2003, Mode 128 (Ursula Oppens, Arditti Quartet – Uraufführungsbeset-

zung, Ersteinspielung); 2001, Live [o.A.] (https://www.youtube.com/watch 

?v=PvhUqpOcxZE – Marc-André Hamelin, Arditti Quartet). Noten: London: 

Boosey & Hawkes 1997. 
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