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2014.
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Communities in Popular Music«, in: Cultural Studies 5/3 (1991), S. 361-375;
Roy Shuker: »scenes«, in: ders., Popular Music: The Key Concepts, 2. Auflg.,
Routledge: New York 2005, S. 238-240; Robert Futrell/Pete Simi/Simon Gott-
schalk: »Understanding Music in Movements: The White Power Music Sce-
ne«, in: The Sociological Quarterly 47/2 (2006), 275-304; Fabian Holt: Genre
in Popular Music, University of Chicago Press: Chicago 2007, S. 6.

Vgl. etwa Charles Rosen: The Classical Style: Haydn — Mozart — Beethoven,
Faber and Faber: London 1971; Leonard B. Meyer: »Toward a Theory of
Style«, in: The Concept of Style, hrsg. von Berel Lang, Cornell University
Press: Ithaca/NY 1987, S. 21-71; Leonard B. Meyer: Style and Music. Theory,
History and Ideology, University of Pennsylvania Press: Philadelphia/PA
1989; Peter van der Merwe: Origins of the Popular Style: The Antecedents of
Twentieth-Century Popular Music, Clarendon Press: Oxford 1989, S. 3; Allan
F. Moore: »Categorical Conventions in Music Discourse: Style and Genre,
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(Hrsg.): Music, Sound and Filmmakers: Sonic Style in Cinema, Routledge:
New York 2012; Jennifer C. Lena: Banding Together. How Communities Cre-
ate Genres in Popular Music, Princeton University Press: Princeton/NJ 2012,
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Die nachfolgende Begriffsbestimmung habe ich meinem seit geraumer Zeit im
Druck befindlichen Beitrag »Genre« fir den Band Musik und Medien ent-
nommen, der im Rahmen der Reihe Kompendien Musik beim Laaber-Verlag
erscheinen soll, mit den ausfithrlichen Literaturangaben zu den Kurzverweisen
im Text dann am Ende dieser Endnote.

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

lich immer eine Verbindung von einerseits Kontinuitit stiftenden Momenten
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(z.B. musikalische und soziale Konventionen), anderseits Instabilitit 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 groen Unterschied, ob man sich fiir 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 liber Genres zu sprechen Alltag ist. Fiir Vertreter der
erstgenannten Perspektive schaffen Genres vor allem Stabilitdt im historischen
Wandel und Orientierung in einer fiir den Einzelnen uniiberschaubaren MafBe
an musikalischer Produktion und musikbezogener Kommunikation (vgl. Frith
1996, Negus 1999, Holt 2006, Brackett 2016). Fiir Vertreter letztgenannter
Perspektive erweist sich diese Stabilitdt als eine leere Behauptung, die im
schlimmsten Fall obendrein alles Individuelle dem Diktat von Genrenormen
und der Suche nach Ahnlichkeiten und Ahnlichem opfert (vgl. Derrida 1994;
Drott 2013). Wieder andere meinen, dass gerade Individualitdt anders als {iber
vergleichsweise stabile Genrebegriffe gar nicht erst als solche wahrnehm- und
beurteilbar wire (vgl. Carroll 2009).

Welche Position man auch vertritt: Es ist unvermeidbar, dass Musik stets zu
Genres gehort, und zugleich unmdglich, Genres quasi rein zu bestimmen (vgl.
Berger/Dohl/Morsch 2016, S. 7-10). Genres sind Diskursraume, 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 fiir sich kiinstlerische 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 Zugehdrigkeit« (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, fortwihrendes, unver-
meidliches Ringen von Momenten, die fiir Stabilitdt sorgen, mit solchen, die

fiir Instabilitdt, zugleich aber eben auch fiir Dynamik verantwortlich sind (3).
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(1) Eine Vielzahl an Akteuren beteiligt sich an der Bestimmung von Genres.
Dass es iiberhaupt solche Akteure gibt, die sich bisweilen sogar gezielt und
bewusst um den Prozess der Genrebestimmung bemiihen, 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 grofen Unterschied macht,
wen man wann in welcher Position fragt (vgl. Anderton 2010, S. 421). Es exis-
tieren zudem groBe Unterschiede zwischen den Genres. Und auch innerhalb
eines Genres konnen sich Sichtweisen dndern (vgl. Lena/Peterson 2008). Die
Sache verkompliziert sich dabei nicht nur zusétzlich durch die Vielzahl der
Akteure. Akteure konnen zudem mehrere Positionen gleichzeitig innehaben
oder ihre Position wechseln. Ein Labelmitarbeiter kann z.B. gleichzeitig Musi-
ker und Musikhorer sein. Seine Sichtweisen konnen sich je nach Kontext ver-
schieben, miissen das aber natiirlich nicht (vgl. Wald 2009, S. 6). Véllig unab-
héngig von der Frage multipler Akteurspositionen kénnen sich auch schlicht
die Ansichten eines jeden Diskursteilnehmers éndern. Die Gruppen der Akteu-
re sind dariiber 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 verdndern ihre Zusammenset-
zung fortwiahrend 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. Verbdnde und
staatliche Institutionen der direkten Kulturpolitik verstehen sich oft z.B. als In-
stitutionen zur Forderung und zum Erhalt von Genres, wie sich mustergiiltig
an der Verankerung des Jazz im o6ffentlichen Bildungs- und Subventionssys-
tems studieren lédsst (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 diirfen 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
binédrer Opposition — alles kommerziell Relevante absorbierende, Genreidenti-
titen dabei negierender Mainstream vs. Genrekulturen (vgl. Miller 2010; Keu-
nen 2014; Nathaus 2015, S. 24f.) — gedacht werden kann. Zumal fiir alle Ak-
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teurspositionen mehrere Ziele gleichzeitig relevant sein konnen. Einem Musi-
ker mag es um kiinstlerische Freiheit gehen und zugleich um soziale Relevanz
und hinreichende Einnahmen, um von seiner Musik leben zu konnen. Die Ak-
teure stehen nicht nur in einem komplexen Verhiltnis auf der Ebene der Ziele
zueinander. Sie koénnen auch Genres unterschiedlich interpretieren, Fans z.B.
die Arbeit eines Musikers genreseitig ganz anders zuordnen als es dem Musi-
ker als addquat vorschwebt (vgl. Atton 2010, S. 522). Dann steht es dem Mu-
siker frei, das zuriickzuweisen. Je nach Ziel (Genrezugehorigkeit, Prestige, Er-
16se usw.) mag ihm das aber nichts nutzen. Dabei geht es fiir 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 ndmlich auch Genres, flir die gerade der Mangel an Konsens
und vielmehr der offene Streit iiber dsthetische und soziale Normen identitéts-
stiftend ist, gerade in avantgardistischeren Kontexten, die hieraus viel an Dy-
namik und Produktivitit ziehen (vgl. Atton 2012).

(2) Genres dienen {iiberdies ganz unterschiedlichen Funktionen. Die Verwen-
dung von Genrebegriffen ist z.B. eine dominierende Kommunikationsstrategie
in der Musikwirtschaft (seit Tonaufnahmen Noten als primére Distributions-
form von Musik abgelost haben, vgl. Toynbee 2000, S. 103, 115; Wald 2009,
S. 89) und in den Kommunikationsmedien, insbesondere im Musikjournalis-
mus. Neben Kiinstlernamen und Emotionsbegriffen fungieren Genrebegriffe
heutzutage mehr denn je als ein Hauptorientierungsmittel in einem fiir den
Einzelnen uniiberschaubaren Musikangebot (vgl. Negus 1999, S. 29; Holt
2006, S. 2), das nur in Deutschland alleine im Bereich der Tonaufnahmen all-
jéhrlich um mehr als 20.000 Veroffentlichungen wiachst und Phanomene wie
die Hauptplaylist von Spotify kennt, {iber die aktuell mehr als 40 Millionen
Nutzer wochentlich personalisierte Empfehlungen bekommen. Dass Genres
fiir Kiinstler auf Produktionsseite Spielrdume und Spielregeln definieren, zu
denen sie sich verhalten konnen, ist jedoch nicht nur in organisatorischer und
wirtschaftlicher Hinsicht produktiv. Nach dergleichen Rahmungen und Orien-
tierungspunkten besteht ndmlich auch unter den Kreativen selbst eine nicht ge-
ringe Sehnsucht in Zeiten, in denen es in den Kiinsten in vielen Bereichen
eben an verbindlichen Grenzen, Dogmatiken und Lehren fehlt, wie schon
Adorno konstatierte (vgl. 1970, S. 9), da die alten MaBstébe ihre einstige Au-
toritdt verloren haben (vgl. Kramer 1995, S. 5). Das kann man mit Danto als
kiinstlerische 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 Schonberg kdampfte mit der Er-
fahrung, dass ihn die in harmonischer Sicht maximale Freiheit der Atonalitét
an anderer Stelle massiv einschrinkte, da es in einem Gestaltungsraum, in dem
alles moglich ist, problematisch wird, zu {iberraschen oder lange dramatische
Formen zu gestalten — und komponierte in Reaktion hierauf ein Jahrzehnt lang
nicht. Thm fehlte pl6tzlich 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-
kiinstler vom Schlage eines Leonard Bernstein, David Bowie, Bobby McFerrin
oder André Previn es gibt, die genreseitig ein wirklich weites Betétigungsfeld
aufweisen. So steckt in der Anziehungs- und Regulierungskraft des Genrekon-
zepts fiir Musikschaffen wie Musikrezeption stets ein ambivalenter Balanceakt
zwischen Erméglichen 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 Fal-
len z.B. als primérer Bezugspunkt kultureller Identitét (vgl. Toynbee 2000, S.
177; DeNora 2007, S. 153; Brackett 2015, S. 190). Genrekonventionen steuern
bei allen Akteuren Erwartungen und ermdglichen hierdurch iiberhaupt erst, zu
vergleichen, einen Diskurs zu etablieren und sich nicht in einer disparaten
Sammlung von Einzelfillen 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 fiir Wertzuschreibungen —
Genres sind nie neutrale, blof3 sachlich beschreibende Begriffe (vgl. Holt 2006,
S. 17). Genrediskurse schlieen dadurch eine Vielzahl sozialer Faktoren ein,
einschlieBlich Rasse, Geschlecht, Religion und Nation (vgl. D6hl 2008; Ake/
Garrett/Goldmark 2012, 3f.; Brackett 2015, S. 190; James 2017, S. 24). Gen-
rezuordnungen gehen dabei regelmédfig mit weitreichenden, ganz praktischen
Konsequenzen einher, von Qualititsurteilen und Entscheidungen iiber Zugeho-
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) Wire dem nicht schon genug, sind Genres eben stets im selben Atemzug
stabil und instabil, gleichermaBen von Kontinuitit zu Vorherigem und Verén-
derungen geprigt (vgl. Wald 2009, S. 28; Atton 2010, S. 522f.; Brackett 2015,
S. 190). Es gibt wie gesehen keine Musik, die nicht zu einem Genre gehort,

keine Musik, die nur zu einem Genre gehort, und keine Musik, in der ein Gen-
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re aufgeht. Jeder neue Beitrag verdndert jedoch zugleich ein Genre und seine
Konventionen (vgl. Brackett 2015, S. 195). Es gibt umgekehrt Normen, die
iibergeordnet in einer Vielzahl Genres auftreten, so die Grundregeln kommer-
ziell relevanter Musik: Einfachheit, Repetitivitdit und Kiirze (vgl. Suisman
2009, S. 277). Dies erschwert gleichfalls die Préazision von Genrebegriffen.
Manche Genres werden dabei sehr alt, andere scheinen nur eine Saison, eine
Modewelle lang zu existieren (vgl. Berger/Dohl/Morsch 2016, S. 8). Manche
Genres bleiben lange allgemein relevant, manche nur kurz, andere wiederum
verlassen nie »einen Status des Marginalen und Prekdren« (Berger/Dohl/
Morsch 2016, S. 8). Gleichzeitig kann sich ein neues Publikum ein Genre er-
obern und es dabei auch verdndern (vgl. Toynbee 2000, S. 116). Oder der ori-
ginale Musikerkreis wird verdrédngt, etwa im Zuge einer musikindustriellen Er-
schlieBung (vgl. ebd.). Musiker fusionieren und erweitern aber auch selbst
fortwéhrend bestehende Genres oder spalten Genrespezifika ab und gewichten
sie neu, all dies oftmals sogar gezielt als kiinstlerische 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 grundsétzlicher 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
iiberlappend, mal kategorisch getrennt voneinander gebraucht. In unterschied-
lichen Gegenstandsbereichen westlicher Musik wie klassischer Instrumental-
musik, Oper, Jazz, Filmmusik und Populdrer 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 Beitrdgen. Dariiber
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 Asthetik, Sozi-
ologie, Kulturwissenschaft oder Geschichtswissenschaft verfasst wurde. Ne-
ben fragilem Begriffsgebrauch stellt die Quellenlage ein weiteres fundamenta-
les Problem der Genreforschung dar: Regelmiafig fehlt es an klar identifizier-
baren, expliziten Griindungsdokumenten, Regelbiichern, Kriterienkatalogen
usw., was einen zu einer Diskursanalyse, oft gar Diskursrekonstruktion zwingt,
die regelmdBig z.B. Oral History einzubeziehen hat (vgl. Holt 2006, S. 14).
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Schon, ab wann ein Genre existiert und wer fiir seinen Namen verantwortlich
ist (vgl. Fabbri 2012, S. 179f.), lasst sich meist nur ausnahmsweise prizise sa-
gen. Und man muss an dieser Stelle zudem sehr vorsichtig sein, denn allzu oft
ergibt eine solche retroaktive Suche vor allem Griindungsmythen 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 fiir 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 regelméafig 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 fortwéhrend neue Genrenamen — die da-
bei keineswegs musikalisch-deskriptiv (Noise Rock, Cool Jazz) angelegt sein
miissen, sondern z.B. atmosphérische (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 konnen (vgl.
Marino 2012, S. 245f.). Schon in einer eng begrenzten Fallstudie zur elektroni-
scher Tanzmusik im GroBbritannien der Jahre 1998 und 1999 forderte 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« liber »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
natiirlich, 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
iiberschaubaren Kreis von Liebhabern meist dogmatisch deutlich enger ausge-
legt (vgl. Lena/Peterson 2008, S. 703-707), weiterkocheln (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-
standnis- und Beschreibungsmittel produktiv sein kann (vgl. Holt 2006, S. 7).
Genres bedeuten zu einer bestimmten Zeit fiir bestimmte Leute etwas Be-
stimmtes (vgl. Brackett 2015, S. 192). Das setzt eine erhebliche historische
und soziale Sensibilitdt voraus, gerade wenn man sich Genres in der Vergan-
genheit anndhert. Denn die Gefahr ist grof, dass man aktuelle Genrevorstel-
lungen auf die Vergangenheit projiziert (vgl. Miller 2010, S. 11). Diese Gefahr
ist im hiesigen Fall noch grofier als bei anderen historiographischen Fragen, da
Genreformierung, insbesondere die damit einhergehende Konventionsbildung,
meist stark retrospektive Ziige tragt (vgl. Anderton 2010, S. 422). Genres ge-
hen nicht in musikalischen Konventionen auf, sind jedoch keineswegs beliebig
in den musikalischen Méglichkeiten, die sie gestatten (vgl. Toynbee 2000, S.
102; Brackett 2016, S. 3). Das Klavierquintett ist hierfiir ganz typisch in dem
Besetzungsgebot, das es formuliert. Jedes Genre scheint hierbei einen eigenen
Toleranzbereich auszuhandeln, bis wohin etwas noch dem Genre als zugehdrig
angesehen werden kann. Manche sind sehr strikt wie Barbershop Harmony
oder Northern Soul (vgl. Toynbee 2000, S. 126; D6hl 2015), andere nicht. Je
genauer man die musikalischen Konventionen eines Genres zu beschreiben
versucht, desto exklusiver geht man natiirlich vor, in dem man zwangsldufig
anfingt, Musik auszusortieren, die anderen wie selbstverstindlich als dem
Genre zugehdrig erscheint (vgl. Toynbee 2000, S. 104, 126; Brackett 2016, S.
3). Unterldsst man derart analytische Bemiihungen jedoch, ignoriert man die
musikalische Praxis, in der regelméfig ganz bewusst kiinstlerische Entschei-
dungen getroffen werden, die z.B. eine Genrezuordnung musikalisch absichern
sollen. So problematisch diese widerspriichliche Situation auch bleibt, so klar
ist jedoch, dass solche Anndherungen bei aller Vorsicht analytisch durchaus
erreichbar sind: Man denke zum Beleg nur an die Moglichkeit, Genres auf3er-
halb ihres Ursprungskontextes zu parodieren (vgl. Brackett 2016, S. 12f). Oh-
ne benenn- und adaptierbare Ahnlichkeiten, die u.a. eine Wiedererkennbarkeit
gestatten, wire dies nicht moglich (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 fiir 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 Verhiltnis zu einem komplexen Netzwerk anderer Genres. Nur ein relatio-
naler Zugriff erlaubt, die Andersartigkeit und zugleich Identitidt von Genres,
némlich im Verhiltnis zu anderen zu verstehen.
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Vgl. Marius Carboni: »The Classical Music Business«, in: The Music Industry
Handbook, 2. Auflg. hrsg. von Paul Rutter, Routledge: New York 2016, S.
195-223, hier S. 195-203; Eve Klein: »When Divas and Rock Stars Collide:
Interpreting Freddie Mercury and Montserrat Caballé’s Barcelona«, in: Popu-
lar Music, Stars and Stardom, hrsg. von Stephen Loy/Julie Rickwood/Saman-
tha Bennett, Australian National University Press: Canberra 2018, S. 115-135,
hier S. 116-119.

Vgl. Theodor W. Adorno: »Kulturindustrie. Aufkldrung als Massenbetrug«, in:
Theodor W. Adorno, Gesammelte Schriften Bd. 3, hrsg. von Rolf Tiedemann,
Suhrkamp: Frankfurt am Main 21984, S. 19-60 (mit Max Horkheimer als Dia-
lektik der Aufkldrung); Pierre Bourdieu: Die feinen Unterschiede. Kritik der
gesellschaftlichen Urteilskraft, Suhrkamp: Frankfurt am Main 2003; Gerhard
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Schulze: Die Erlebnisgesellschaft. Kultursoziologie der Gegenwart, 2. Auflg.,
Campus: Frankfurt 2005; Hartmut Béhme: Fetischismus und Kultur. Eine an-
dere Theorie der Moderne, Rowohlt: Reinbek bei Hamburg 2006.

Vgl. Colin Lawson: »The String Quartet as a Foundation for Larger Ensem-
bles«, in: The Cambridge Companion to the String Quartet, hrsg. von Robin
Stowell, Cambridge University Press: Cambridge 2003, S. 310-327, hier, S.
324-327.

Vgl. 1984, Philips 411 107-1 (Elena Bashkirova, Gideon Kremer, Kathrin
Rabus, Gerard Caussé, Ko Iwaski); 1991, Virgin Classics 0777-7590402-4
(Ludmilla Berlinsky, Borodin String Quartet); 1991, Etcetera KTC 1124 (Fred
Oldenburg, Mondriaan String Quartet); 1992, BIS CD-547 (Roland Pontinen,
The Tale Quartet); 1993, Sony Classical SK 53357 (Irina Schnittke, Mark
Lubotsky, Tamaz Batiashvili, Grazyna Filipajtis-Lubotsky, Karl-Bernhard von
Stumpff); 1994, Russian Disc RD CD 10031 (Constantine Orbelian, Moscow
String Quartet); 1995, Globe 5069 (The Harmonies of the World); 1996, Ama-
ti AMI9304 (Maida Magomedbekowa, Lysenko-Quartett); 1996, Erasmus
Muziekproducties WVH170 (Doelen Ensemble); 1996, Hyperion CDA66885
(Capricorn); 1998, BMG 74321 56264 2 (Yuri Smirnov, Gideon Kremer,
Tatiana Grindenko, Yuri Bashmet, Karina Georgian — Aufnahme von
1977); 1998, Arabesque Recordings Z6707 (Gary Graffman, The Lark Quar-
tet); 1999, Naxos 8.554728 (AFCM Ensemble); 2000, Marquis Classics (Lev
Natochenny, Penderecki String Quartet); 2000, Naxos 8.554830 (Boris Ber-
man, Vermeer Quartet); 2001, ASV Quicksilva CD QS 6251 (Barbican Piano
Trio, Jan Peter Schmolck, James Boyd) = 2004, Black Box BBM1093; 2002,
Northern Flowers NE/PMA 9908 (Yuri Serov, Lidia Kovalenko, Alexey Baev,
Alexey Popov, Kirill Timofeev); 2003, ECM 4618152 (Alexei Lubimov, Kel-
ler Quartett); 2011, Crystal Classics N 67 083 (Ewa Kupiec, Petersen Quartett)
=2012, Delta Classics DLT 90083; 2011, EMI Classics 50999 070836 2 4 (Li-
lya Zilberstein, Dora Schwarzberg, Lucia Hall, Lida Chen, Jorge Bosso); 2013,
ATMA Classique ACD 22669 (Louise Bessette, Quatuor Molinari); 2014, Me-
lodiya MEL CO 0172 (Eliso Virsaladze, Borodin Quartet — Aufnahme von
1986); 2016, Odradek ODRCD341 (Erato Alakiozidou, Lutostawski Quartet).
Vgl. auch 1996, ASV CD DCA 678 (Allan Schiller, Coull String Quartet);
2009, Hyperion CDA67726 (Piers Lane, Goldner String Quartet); 2009, Somm
Recordings SOMMCD 087 (Michael Dussek, Bridge Quartet); 2010, Dutton
Vocalion CDLX 7254 (London Bridge Ensemble); 2010, Naxos 8.572474
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(Ashley Wass, The Tippett Quartet); 2015, Naxos 8.571355 (Raphael Terroni,
Bingham String Quartet — Reissue, Aufnahme von 1989).

Vgl. Ulrike Altig/Michel Clement/Dominik Papies, »Marktiibersicht und
Marktentwicklung der Musikindustrie, in: Okonomie der Musikindustrie,
hrsg. von Michel Clement/Oliver Schusser/Dominik Papies, 2. Auflg., Gabler:
Wiesbaden 2008, S. 17-26, hier S. 24; Paul Rutter: The Music Industry Hand-
book, New York 2011, S. 113, 118; Geoffrey P. Hull/Thomas Hutchinson/
Richard Strasser, The Music Business and Recording Industry, 3. Auflg., Rout-
ledge: New York 2011, S. 174; Tim J. Anderson: Popular Music in a Digital
Music Economy. Problems and Practices for an Emerging Service Industry,
Routledge: New York 2014, S. 7.

Vgl. https://portal.dnb.de/opac.htm?method=moveDowné&currentResultld=%?2
2klavierquintett%22%?26dnb.dma&categoryld=music. Suche im Katalog des
Deutschen Musikarchivs nach »Klavierquintett«.

Die Angaben wurden zusammengetragen aus den Angaben in den Katalogen
auf den Websites der drei Labels plus den Angeboten auf Amazon, JPC,
discogs.com, arkivmusic.com, musicline.de (Phononet) und im Bielefelder Ka-
talog.

Vgl. https://soundcloud.com/search/sounds?q=%22pian0%20quintet%22; http
s://soundcloud.com/search/albums?q=%22pian0%?20quintet%22; https://sound
cloud.com/search/sets?q=%22piano%20quintet%22. Suche nach »Piano Quin-
tet« (oder »Klavierquintett«) in Tracks, Alben und Playlists.

Vgl. http://www.ard.de/home/radio/Was_lief wann_wo_/96872/index.html.
Vgl. Gerald Spindler: »Text und Data Mining — urheber- und datenschutz-
rechtliche Fragen«, in: GRUR (2016), S. 1112-1120; Benjamin Raue: »Text
und Data Mining«, in: CR (2017), S. 656-662; Benjamin Raue: »Urheberrecht
der digitalen Wissen(schaft)sgesellschaft«, in: GRUR (2017), S. 11-19; Fabian
Rack: »Music Data Mining und das Urheberrecht«, in: Jahrbuch fiir Musik-
wirtschafts- und Musikkulturforschung 1 (2018), S. 23-51.

Vgl. Frédéric Dohl: »Potential und Risiken des Archival Turns in den Digital
Humanities fiir die Musikwissenschaft«, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 75/4
(2018), S. 301-320.

Vgl. https://www.youtube.com/results?search _query=%22Piano+Quintet%22
&sp=CAM%253D.

Vgl. https://www.youtube.com/watch?v=q-Of5SGTSBPk. Aus der Neoklassik

kommen im Ubrigen auch weitere Beitrige von auBerhalb der Liste, aber
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innerhalb des Genres, die Popmusikzahlen erreichen, so Chilly Gonzales’
»Advantage Points« (~577.000), wie noch Thema sein wird.

Ich danke herzlich Bernhard Neuhoff und Martina Bulla fiir die freundliche
Unterstiitzung durch die Erstellung einer entsprechenden Repertoirestatistik
aus dem internen Archivsystem.

Vgl. stellvertretend zum Bereich Konzerte und Konzertprogramm Barbara
Wiermann: »musiconn.performance — Musikalische Ereignisdaten im Fachin-
formationsdienst Musikwissenschaft«, in: Kooperative Informationsstrukturen
als Chance und Herausforderung, hrsg. von Achim Bonte/Juliane Rehnolt, De
Gruyter: Berlin 2018, S. 398-415.

Vgl. http://www.miz.org/statistiken/konzerte-musiktheater-s1511.

E-Mails von Andrea Hammes (SLUB Dresden, 7.3.2019) und Jens Kinder-
mann (GEMA, 18.3.2019) an den Autor.

Vgl. stellvertretend zum Bereich Konzerte und Konzertprogramm Barbara
Wiermann: »musiconn.performance — Musikalische Ereignisdaten im Fachin-
formationsdienst Musikwissenschaft«, in: Kooperative Informationsstrukturen
als Chance und Herausforderung, hrsg. von Achim Bonte/Juliane Rehnolt, De
Gruyter: Berlin 2018, S. 398-415, hier S. 404-409.

Vgl. https://www.musikverein.at/konzertarchiv; https://www.carnegichall.org/
About/History/Performance-History-Search?q=&dex=prod PHS.

Vgl. http://www.miz.org/themenportale/konzerte-musiktheater/konzerthacuser
-s119; http://www.miz.org/themenportale/konzerte-musiktheater/musikfestspie
le-festwochen-festivals-s626http://www.miz.org/themenportale/konzerte-musi
ktheater/konzertdirektionen-kuenstleragenturen-s558.

Vgl. https://issuu.com/search?q=klavierquintett.

Vgl. http://www.musikadler.de/suche.html.

Vgl. http://www.spectrumconcerts.com/home/%C3%BCber-spectrum/1988-20
19-repertoire/.

Vgl. https://issuu.com/concerti.

Vgl. Hans Heinrich Eggebrecht: Musik im Abendland, Piper: Miinchen 1996;
Alex Ross: The Rest is Noise: Das 20. Jahrhundert horen, Piper: Miinchen
2009; Werner Keil: Musikgeschichte im Uberblick, 3. Auflg., UTB: Paderborn
2018.

Vgl. Carl Dahlhaus (Hrsg.): Neue Handbuch der Musikwissenschaft. Bd. 13:
Register, Laaber: Laaber 1995.

Vgl. Richard Taruskin: Music in the Nineteenth Century, Oxford University
Press: New York/Oxford 2010, S. 139, 731, 754, 776.
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Vgl. J. Peter Burkholder/Donald Jay Grout/Claude V. Palisca: A4 History of
Western Music, 9. Auflg., Norton: New York 2014, S. 598, 728, 754.

Vgl. Paul Griffiths: A Concise History of Western Music, Cambridge Universi-
ty Press: Cambridge 2009, S. 186, 208.

Vgl. Walter Frisch: Music in the Nineteenth Century. Western Music in Con-
text, Norton: New York 2013, S. 46, 179.

Vgl. Jim Samson (Hrsg.): The Cambridge History of Nineteenth-Century
Music, Cambridge University Press: Cambridge 2002, S. 190, 203, 504.

Vgl. Matthew Rye: 1001 Klassik-Alben, die sie horen sollten, bevor das Leben
vorbei ist, Ed. Olms: Ziirich 2008; Arnold Werner-Jensen: Das Reclam Buch
der Musik, 3. Auflg., Reclam: Stuttgart 2012; Kurt Pahlen: Die grofe
Geschichte der Musik, Cormoran: Miinchen 1998.

Vgl. Basil Smallman: The Piano Quartet and Quintet. Style, Structure, and
Scoring, Clarendon Press: Oxford 1994; Gottfried Heinz: Die Geschichte des
Klavierquintetts von den Anfingen bis Robert Schumann, Manneles: Neckar-
gemiind 2001; Michael Aschaver, Einheit durch Vielfalt? Das Klavierkam-
mermusikwerk ausgewdhlter »Konservativer« um Johannes Brahms: Klavier-
trios, Klavierquartette und Klavierquintette von Robert Fuchs, Hermann
Goetz, Karl Goldmark, Heinrich von Herzogenberg, Josef Gabriel Rheinber-
ger, Richard Strauss und Robert Volkmann, Peter Lang: Frankfurt am Main
2006.

Vgl. fiir einen Uberblick Christine Lemke-Matwey: »Ektasen mit viel Rosen-
wasser. Richard Wagner wird 200 — und die Wagner-Literatur dreht sich emsig
im Kreis«, in: DIE ZEIT 41 (13. November 2012), http://www.zeit.de/2012/
41/Richard-Wagner-200-Geburtstag-Literatur; Wolfram Goertz: »Wie klingen
Gier, Wonne, Tod? Zum 200. Geburtstag von Richard Wagner gibt es Berge
von Biichern. Uber die Musik findet sich darin — fast nichts!«, in: DIE ZEIT 31
(7. August 2013), http://www.zeit.de/2013/3 1/literatur-sachbuch-richard-wagn
er-200-jahre.

Vgl. zuletzt etwa Alexander Rehding: Beethoven’s Symphony No. 9, Oxford
University Press: New York/Oxford 2017; Christopher Alan Reynolds: Wag-
ner, Schumann, and the Lessons of Beethoven’s Ninth, University of California
Press: Berkeley/CA 2015; Harvey Sachs: The Ninth. Beethoven and the World
in 1824, Faber and Faber: London 2010; Christina M. Stahl: Was die Mode
streng geteilt?! Beethovens Neunte wihrend der deutschen Teilung, Schott:
Mainz 2009; Michael Wasserman: Le sacre de [’hiver. La Neuvieme Sympho-

nie de Beethoven, un mythe de la modernité japonaise, Les Indes Savantes: Pa-
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ris 2006; Dieter Hildebrandt: Die Neunte. Schiller, Beethoven und die
Geschichte eines musikalischen Welterfolgs, Hanser: Miinchen 2005; Mario
Bois: Beethoven et [’hymne de I’Europe. Genése et destin de I’Hymne a la joie,
Séguier: Biarritz 2005; Gianfranco Belardini: La nona sinfonia de Beethoven.
Una storia universale, 11 Candelaio: Florenz 2004; David Benjamin Levy:
Beethoven: The Ninth Symphony, Yale University Press: New Haven 22003;
Esteban Buch: Beethovens Neunte. Eine Biographie, Propylden: Berlin 2000;
Karl-Heinz Koéhler: ...Tochter aus Elysium. Werden und Urauffiihrung der
Neunten Sinfonie Ludwig van Beethovens und die abenteuerlichen Wege des
zerteilten Autographs, Peter Lang: Frankfurt am Main 2000; Nicholas Cook:
Beethoven: Symphony No. 9, Cambridge University Press: Cambridge 1993;
Andreas Eichhorn: Beethovens Neunte Symphonie. Die Geschichte ihrer Auf-
fiihrung und Rezeption, Barenreiter: Kassel 1993; Johannes Bauer: Rhetorik
der Uberschreitung. Annotationen zu Beethovens Neunter Symphonie, Centau-
rus: Pfaffenweiler 1992; Dieter Rexroth: Ludwig van Beethoven, Symphonie
Nr. 9 d-Moll op. 125, 2. Auflg., Schott: Mainz 1988.

Vgl. Basil Smallman/Christina Nobach/Michael Topel: »Klavierkammer-
musike, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, 2. Auflg., Sachteil Bd. 5,
hrsg. von Ludwig Finscher, Kassel/Stuttgart 1996, S. 326-346; Ludwig Fin-
scher, »Gattungen und Besetzungen der Kammermusik«, in: Reclams Kam-
mermusikfiihrer, 13. Auflg., hrsg. von Arnold Werner-Jessen, Reclam: Stutt-
gart 2005, S. 11-132, hier S. 88-92 (vgl. zum Streichquartett S. 101-116).

Vgl. David Fenton: »Piano Quintet«, in: New Grove Dictionary of Music and
Musicians. Second Edition, hrsg. von Stanley Sadie, MacMillan: London
2001. Abruf iiber Grove Music Online.

Vgl. auch John H. Baron: Chamber Music. A Research and Information
Guide, 3. Auflg., Routledge: New York 2010, S. 29, 121-124.

Vgl. Handbuch der musikalischen Gattungen (div. wechselnde Hrsg. je Band)
Laaber: Laaber 2000-2010; Handbuch der Musik im 20. Jahrhundert (div.
wechselnde Hrsg. je Band), Laaber 1999-2011.

Vgl. Dorothea Redepenning: Geschichte der russischen und sowjetischen
Musik, 3. Bd., Laaber: Laaber 1994/2008.

Vgl. Ingeborg Allihn (Hrsg.): Kammermusikfiihrer, dtv/Barenreiter: Kassel/
Miinchen 2000; Meyers Lexikonverlag (Hrsg.): Harenberg Kulturfiihrer
Kammermusik, 3. Auflg., Meyers Lexikonverlag: Mannheim 2008; Melvin
Berger: Guide to Chamber Music, Dover: Mineola/NY 2001; James M. Keller:
Chamber Music: A Listener’s Guide, Oxford University Press: New York/
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Oxford 2011; Lucy Miller Murray: Chamber Music: An Extensive Guide for
Listeners, Scarecrow: Lanham/MD 2015.

Vgl. Colin Lawson: »The String Quartet as a Foundation for Larger Ensem-
bles«, in: The Cambridge Companion to the String Quartet, hrsg. von Robin
Stowell, Cambridge University Press: Cambridge 2003, S. 310-327, hier, S.
324-327.

Vgl. Heinz Josef Herbort: »Tod und Verklarung«, in: DIE ZEIT 36 (2.9.1994),
http://www.zeit.de/1994/36/tod-und-verklaerung/seite-4; Heinz Josef Herbort:
»Kein Randbezirk von Byzanz mehr«, in: DIE ZEIT 36 (1.9.1995), http://
www.zeit.de/1995/36/Kein_Randbezirk von Byzanz_mehr/seite-4; Michael
Naura: »Zeit zum Horen, in: DIE ZEIT 52 (22.12.1995), http://www.zeit.de/
1995/52/Zeit zum_Hoeren; Andreas Nentwich: »Im Kerker des Zweifels«, in:
DIE ZEIT 43 (19.10.2000), http://www.zeit.de/2000/43/Im_Kerker des Zwei
fels; Oswald Beaujean: »Inwendig glithend«, in: DIE ZEIT 26 (20.6.2002),
http://www.zeit.de/2002/26/Inwendig_gluehend; Oswald Beaujean: »Schosta-
kowitschs Schatten«, in: DIE ZEIT 12 (13.3.2003), http://www.zeit.de/feuille
ton/kulturbrief/kulturbrief 140303; Volker Hagedorn: »Raff in Forme, in: DIE
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:/
www.zeit.de/feuilleton/kulturbrief/2004/04/tontraegerl; Anonymous: »Kon
zerte«, in: DIE ZEIT 17 (21.4.2004), http://www.zeit.de/feuilleton/kulturbrief/
2004/17/konzerte; Volker Hagedorn: »Allein mit seinem Willen, in: DIE
ZEIT 49 (25.11.2004), http://www.zeit.de/2004/49/Allein_mit_seinem Wil
len/seite-2; Christine Lemke-Matwey: »Klassik. Scheppert wie im Westen,
in: DIE ZEIT 31 (27.7.2006), http://www.zeit.de/2006/31/D-Aufmacher; Vol-
ker Hagedorn: »Die Klassik-Platte. Forelle Blau«, in: DIE ZEIT 12 (14.4.
2009), http://www.zeit.de/2013/07/CD-DVD-Jazz-Klassik-Pop-Film; Wolfram
Goertz: »Pianist Eric Le Sage«, in: DIE ZEIT 35 (31.8.2010), http://www.
zeit.de/2010/35/Pianist-Le-Sage; Volker Hagedorn: »Komponist Gabriel Fau-
ré«, in: DIE ZEIT 41 (4.11.2011), http://www.zeit.de/2011/41/M-Faure; Vol-
ker Hagedorn: »August, der Starke«, in: DIE ZEIT 7 (7.2.2013), http://www.
zeit.de/2013/07/CD-DVD-Jazz-Klassik-Pop-Film.

Carl Dahlhaus: »Was ist Musikgeschichte?«, in: Europdische Musikgeschich-
te, Bd. 1, hrsg. von Sabine Ehrmann-Herfort/Ludwig Finscher/Giselher Schu-
bert, Bérenreiter/Metzler: Kassel/Stuttgart 2002, S. 59-79, hier S. 65.

Friedrich Geiger/Tobias Janz: »Okonomie und Kanon, in: Der Kanon der

Musik. Theorie und Geschichte. Ein Handbuch, hrsg. von Klaus Pietschmann/
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Melanie Wald-Fuhrmann, edition text + kritik: Miinchen 2013, S. 858-888,
hier S. 862f.

Friedrich Geiger/Tobias Janz: »Okonomie und Kanon, in: Der Kanon der
Musik. Theorie und Geschichte. Ein Handbuch, hrsg. von Klaus Pietschmann/
Melanie Wald-Fuhrmann, edition text + kritik: Miinchen 2013, S. 858-888,
hier S. 862.

Vgl. Carl Dahlhaus: »Was ist Musikgeschichte?«, in: Europdische Musikge-
schichte, Bd. 1, hrsg. von Sabine Ehrmann-Herfort/Ludwig Finscher/Giselher
Schubert Barenreiter/Metzler: Kassel/Stuttgart 2002, S. 59-79, hier S. 60. Vgl.
einfiihrend zum Thema einschlieBlich einer Ubersicht iiber die Standardlitera-
tur zum Thema Melanie Wald-Fuhrmann: »Musikwissenschaft«, in: Handbuch
Kanon und Wertung, hrsg. von Gabriele Rippl/Simone Winko, J.B. Metzler:
Stuttgart 2013, S. 371-379.

Vgl. Narasimhan Anand/Richard A. Peterson: »The Production of Culture
Perspective«, in: Annual Review of Sociology 30 (2004), S. 311-334.

Melanie Wald-Fuhrmann: »Musikwissenschaft«, in: Handbuch Kanon und
Wertung, hrsg. von Gabriele Rippl/Simone Winko, J.B. Metzler: Stuttgart
2013, S. 371-379, hier S. 378.

Vgl. einfiihrend zu den Methoden der Digital Humanities Ruth Reiche/Rainer
Becker/Michael Bender/Mathew Munson/Stefan Schmunk/Christof Schoch:
Verfahren der Digital Humanities in den Geistes- und Kulturwissenschaften,
GOEDOC/DARIAH_DE: Géttingen 2014, http://webdoc.sub.gwdg.de/pub/
mon/dariah-de/dwp-2014-4.pdf; Tanya E. Clement: »Where Is Methodology in
Digital Humanities?«, in: Debates in the Digital Humanities, hrsg. von Mat-
thew Gold/Lauren F. Klein, 2016, http://dhdebates.gc.cuny.edu/debates/text/
65; Susanne Kurz: Digital Humanities. Grundlagen und Technologien fiir die
Praxis, 2. Auflg., Springer: Wiesbaden 2016; Lorna Hughes/Panos Constanto-
poulos/Costis Dallas: »Digital Methods in the Humanities: Understanding and
Describing their Use across the Disciplines«, in: 4 New Companion to Digital
Humanities, hrsg. von Susan Schreibman/Ray Siemens/John Unsworth, Wiley
Blackwell: Malden/MA 2016, S. 150-170; Angela Dressen: »Grenzen und
Moglichkeiten der digitalen Kunstgeschichte und der Digital Humanities —
eine kritische Betrachtung der Methoden, in: Critical Approaches to Digital
Art History = kunsttexte.de Nr. 4, 2017, https://edoc.huberlin.de/bitstream/han
dle/18452/19402/Angela%20Dressen%20-%20final.pdf; Fotis Jannidis/Huber-
tus Kohle/Malte Rehbein: Digital Humanities. Eine Einfiihrung, J.B. Metzler:
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Stuttgart 2017; Lewis Levenberg/Tai Neilson/David Rheams (Hrsg.): Re-
search Methods for the Digital Humanities, Palgrave Macmillan: Cham 2018.
Vgl. http://dig-that-lick.eecs.qmul.ac.uk/.

Vgl. Andrew Goldstone/Ted Underwood: »The Quiet Transformations of
Literary Studies: What Thirteen Thousand Scholars Could Tell Us«, in: New
Literary History 45/3 (2014), S. 359-384, https://www.ideals.illinois.edu/bit
stream/handle/2142/49323/QuietTransformations.pdf?sequence=2&isAllowed
=y.

Vgl. Ossi Naukkarinen/Darius Pacauskas: »Aesthetics in Digital Worlds, in:
Contemporary Aesthetics 16 (2018), https://contempaesthetics.org/newvolume
/pages/article.php?article]lD=837. Vgl. fiir eine Beispieluntersuchung Ralf von
Appen: Der Wert der Musik. Zur Asthetik des Populéiren, transcript: Bielefeld
2007.

Man kann sogar darauf hoffen, dass dereinst ein technisches und methodisches
Level erreicht wird, auf dem mit Computerunterstiitzung grofangelegte Werk-
und Interpretationsvergleiche moglich werden, um z.B. quantitativ zu {iber-
priifen, ob hinter Kernrepertoirebildung und Qualitétsunterstellung benennbare
Differenzen in kompositorischer Machart oder dsthetischen Reaktionen zwi-
schen den Genrebeitragen stehen. Vgl. Johanna Barzen/Uwe Breitenbiicher/
Linus Eusterbrock/Michael Falkenthal/Frank Hentschel/Frank Leymann: »The
Vision for MUSE4Music«, in: Computer Science — R&D 32/3-4 (2017), S.
323-328.

Vgl. Bruno Latour: »Why Has Critique Run Out of Steam? From Matters of
Fact to Matters of Concern, in: Critical Inquiry 30/2 (2004), S. 225-248, hier
S.237-242.
https://www.fu-berlin.de/sites/dhc/programme/termine/dh-gespraech-sose19-3.
html.

Anselm Gerhard: »Kanon< in der Musikgeschichtsschreibung. Nationalisti-
sche Gewohnheiten nach dem Ende der nationalistischen Epoche«, in: Der
Kanon der Musik. Theorie und Geschichte. Ein Handbuch, hrsg. von Klaus
Pietschmann/Melanie Wald-Fuhrmann, Miinchen 2013, S. 54-71, hier S. 68.
Joseph Kerman: Contemplating Music: Challenges to Musicology, Harvard
University Press: Cambridge/MA, S. 12. Vgl. im Ubrigen die Einleitung ebd.,
S. 11-30, und Kap. 4, S. 113-154.

Anselm Gerhard: »Kanon< in der Musikgeschichtsschreibung. Nationalisti-
sche Gewohnheiten nach dem Ende der nationalistischen Epoche«, in: Der
Kanon der Musik. Theorie und Geschichte. Ein Handbuch, hrsg. von Klaus
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Pietschmann/Melanie Wald-Fuhrmann, edition text + kritik: Miinchen 2013, S.
54-71, hier S. 67. Vgl. zu Edison Morton Jr., Daniel L.: Sound Recording. The
Life Story of a Technology, The John Hopkins University Press: Baltimo-
re/MD 200, S. 8.

Vgl. Bundesverband Musikindustrie: Musikindustrie in Zahlen 2017, Berlin
2018, www.musikindustrie.de/fileadmin/bvmi/upload/02_Markt-Bestseller/Mi
Z-Grafiken/2017/BVMI_ePaper 2017.pdf; Deutsches Musikinformationszent-
rum: Gesamtangebot und Neuerscheinungen von Pop- und Klassik-Ton-
trdagern (physisch), Bonn 2017, www.miz.org/downloads/statistik/102/102
Gesamtangebot__Pop-Klassiktontraeger 2017.pdf.

Vgl. Maria Eriksson/Rasmus Fleischer/Anna Johansson/Pelle Snickars/Patrick
Vonderau: Spotify Teardown. Inside the Black Box of Streaming Music, MIT
Press: Cambridge/MA 2019, S. 96. Vgl. des Weiteren z.B. https://www.cnet.
com/news/spotify-vs-apple-music-which-is-the-best-music-service-compared-
comparison/; https://www.androidcentral.com/youtube-music-vs-spotify; https
//www.digitaltrends.com/music/apple-music-vs-spotify/.

Vgl. Felix Oberholzer-Gee/Koleman Strumpf: »File Sharing and Copyright,
in: Innovation Policy and the Economy 10/1 (2010), S. 19-55, hier S. 20;
Deutsches Musikinformationszentrum: Gesamtangebot und Neuerscheinungen
von Pop- und Klassik-Tontrdgern (physisch), Bonn 2017, www.miz.org/down
loads/statistik/102/102_Gesamtangebot PopKlassiktontraeger 2017.pdf.
Peter Giilke: »Die Verjihrung der Meisterwerke. Uberlegungen zu einer Theo-
rie der musikalischen Interpretation«, in: ders.: Auftakte — Nachspiele. Studien
zur musikalischen Interpretation, Metzler/Bérenreiter: Stuttgart/Kassel 2006,
S. 181-192, hier S. 181.

Vgl. Albrecht Riethmiiller: »She Speaks, Yet She Says Nothing: What of
That?<. Romeo and Juliet bei Hector Berlioz und Leonard Bernsteing, in: A/-
brecht Riethmiiller: Anndherung an Musik. Studien und Essays, hrsg. von Insa
Bernds/Michael Custodis/Frank Hentschel, Franz Steiner Verlag: Stuttgart
2007, S. 140-154.

Vgl. die Aussagen von Ben Ratliff im Podcast Jon Caramanica: »Popcast: A
Send-Off for Ben Ratliff«, in: The New York Times (5. August 2016), https:/
www.nytimes.com/2016/08/05/arts/music/popcast-a-send-off-for-ben-ratliff.h
tml.

Vgl. Oscar Celma: Music Recommendation and Discovery. The Long Tail,
Long Fail, and Long Play in the Digital Music Space, Springer: Heidelberg
2010; Anja Nylund Hagen: »The Playlist Experience: Personal Playlists in



https://doi.org/10.14361/9783839441831-007
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nd/4.0/

ANMERKUNGEN | 177

96

97

98

99

Music Streaming Services«, in: Popular Music and Society 38/5 (2015), S.
625-645; Peter Knees/Markus Schedl: Music Similarity and Retrieval. An In-
troduction to Audio- and Web-based Strategies, Springer: Berlin 2016; Kieran
Fenby-Hulse, »Rethinking the Digital Playlist: Mixtapes, Nostalgia, and Emo-
tionally Durable Design«, in: Networked Music Cultures. Contemporary Ap-
proaches, Emerging Issues, hrsg. von Raphaél Nowak/Andrew Whelan, Lon-
don 2016, S. 171-188; Bastian Lange: »The Evolution of Music Tastemakers
in the Digital Age: The Rise of Algorithms and the Response of Journalists«,
in: The Production and Consumption of Music in the Digital Age, hrsg. von
Brian J. Hracs/Michael Seman/Tarek E. Virani, Routledge: New York 2016, S.
237-247; Dietmar Jannach/Geoffray Bonnin: »Music Recommendation, in:
Music Data Analysis. Foundations and Applications, hrsg. von Claus Weihs/
Dietmar Jannach/Igor Vatolkin/Giinter Rudolph, CRC Press: New York 2017,
S. 563-588; Maria Eriksson/Anna Johansson: »Keep Smiling!<: Time, Functi-
onality and Intimacy in Spotify’s Featured Playlists«, in: Cultural Analysis
16/1 (2018), S. 68-84; Sofia Johansson/Ann Werner/Patrik Aker/Gregory
Goldenzwaig: Streaming Music. Practices, Media, Cultures, Routledge: New
York 2018; Maria Eriksson/Rasmus Fleischer/Anna Johansson/Pelle Snickars/
Patrick Vonderau: Spotify Teardown. Inside the Black Box of Streaming Mu-
sic, MIT Press: Cambridge/MA 2019.

Gerhard Lauer: »Die Vermessung der Kultur. Geisteswissenschaften als Digi-
tal Humanities«, in: Big Data. Das neue Versprechen der Allwissenheit, hrsg.
von Heinrich Geiselberger/Tobias Moorstedt, Suhrkamp: Berlin 2013, S. 99-
116, hier S. 110.

Vgl. Frédéric Dohl: »Potential und Risiken des Archival Turns in den Digital
Humanities fiir die Musikwissenschaft«, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 75/4
(2018), S. 301-320; Frédéric Dohl: »Digital Humanities und Bibliotheken.
Uber technisch-organisatorische Infrastruktur hinausgedacht«, in: ZfBB — Zeit-
schrift fiir Bibliothekswesen und Bibliographie 66/1 (2019), S. 4-18.

Dieser Abschnitt zur Verfasstheit der Digital Humanities ist ibernommen aus
Frédéric Dohl: »Potential und Risiken des Archival Turns in den Digital Hu-
manities fiir die Musikwissenschaft«, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 75/4
(2018), S. 301-320, hier S. 307-311.

Mareike Konig: »Was sind Digital Humanities? Definitionsfragen und Praxis-
beispiel aus der Geschichtswissenschaft«, in: Digital Humanities am DHIP,
2016, https://dhdhi.hypotheses.org/2642.
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Vgl. Susan Schreibmann/Ray Siemens/John Unsworth: »Preface«, in: 4 New
Companion to Digital Humanities, hrsg. von dies., Wiley Blackwell: Malden/
MA 2016, S. xvii-xviii, hier S. xvii.

Vgl. https://whatisdigitalhumanities.com/; Matthew Gold/Lauren F. Klein:
»Digital Humanities: The Expanded Field«, in: Debates in the Digital Hu-
manities, hrsg. von dies., 2016, http://dhdebates.gc.cuny.edu/debates/text/51;
Mareike Konig: »Was sind Digital Humanities? Definitionsfragen und Praxis-
beispiel aus der Geschichtswissenschaft«, in: Digital Humanities am DHIP,
2016, https://dhdhi.hypotheses.org/2642.

Julie Thompson Klein: Interdisciplining Digital Humanities: Boundary Work
in an Emerging Field, University of Michigan Press: Ann Arbor/MI 2015,
https://www.press.umich.edu/2525468/interdisciplining_digital humanities.
Fiir eine Einfilhrung in die Vorgeschichte der Digital Humanities, vgl. Julie
Thompson Klein: Interdisciplining Digital Humanities: Boundary Work in an
Emerging Field, University of Michigan Press: Ann Arbor/MI 2015, https
//'www.press.umich.edu/2525468/interdisciplining_digital humanities, Kap. 1
und 2; Manfred Thaller: »Geschichte der Digital Humanities« und »Digital
Humanities als Wissenschaft«, in: Digital Humanities. Eine Einfiihrung, hrsg.
von Fotis Jannidis/Hubertus Kohle/Malte Rehbein, J.B. Metzler: Stuttgart
2017, S. 3-18.

Open access hier: http://www.digitalhumanities.org/companion/. Eine zweite
Ausgabe, welche die Entwicklungen in den anderthalb Jahrzehnten dazwi-
schen reflektiert, erschien 2016.

Vgl. https://www.musicology.org/networks/sg/digital-musicology.

Vgl. John Ashley Burgoyne/Ichiro Fujinaga/J. Stephen Downie: »Music In-
formation Retrieval, in: 4 New Companion to Digital Humanities, hrsg. von
Susan Schreibmann/Ray Siemens/John Unsworth, Wiley Blackwell: Malden/
MA 2016, S. 213-227, hier S. 215.

Einen guten Uberblick iiber den Stand der Dinge bis 2011 in Deutschland gibt
die vom CCeH hrsg. Broschiire Digitale Geisteswissenschaften, https://dig-
hum.de/sites/dig-hum.de/files/cceh_broschuereweb.pdf.

Adam Kirsch: »Technology Is Taking Over English Departments. The False
Promise of the Digital Humanities«, in: The New Republic (2.5.2014), https://
newrepublic.com/article/117428/limits-digital-humanities-adam-kirsch.

Vgl. BMBEF: Newsletter August 2018, www.research-in-germany.org/en/info
service/newsletter/newsletter-2018/august-2018/digital-humanities--the-rise-of

-a-new-academic-discipline.html.
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Vgl. Patrick Sahle: Zur Professionalisierung der Digital Humanities, https://
dhd-blog.org/?p=6174.

Vgl. Stephen Robertson: »The Differences between Digital Humanities and
Digital History«, in: Debates in the Digital Humanities, hrsg. von Matthew
Gold/Lauren F. Klein, 2016, http://dhdebates.gc.cuny.edu/debates/text/76.

Vgl. Camilla Leathem/Domink Adrian: Survey and Analysis of Basis Social
Science and Humanities research at the Science Academies and Related Re-
search Organisations in Europe (SASSH), ALLEA: Berlin 2015, https:/
edoc.bbaw.de/frontdoor/index/index/docld/2331; DFG (GRF): http://gepris.df
g.de/gepris/OCTOPUS, Suchbegriff »Digital Humanities«.

So wurde es z.B. im Rahmen des Akademientag 2018 fiir die Akademien-
forderung postuliert.

Vgl. etwa die Hochschulen in Bamberg, Bern, Bielefeld, Darmstadt, Erlangen,
GieBen, Goéttingen, Graz, Hamburg, Koln, Leipzig Liineburg, Mainz, Miin-
chen, Passau, Regensburg, Saarbriicken, Stuttgart, Trier, Tiibingen, Wuppertal,
Wiirzburg und Ziirich.

Vegl. http://www.gcdh.de/en/; http://cceh.uni-koeln.de/; http://dch.phil-fak.uni-
koeln.de/; http://kompetenzzentrum.uni-trier.de/de/; https://informationsmodel
lierung.uni-graz.at/.

Vgl. https://www.hsu-hh.de/kdh/; http://tasaom.iwr.uni-heidelberg.de:8080/;
http://mainzed.org/de/; https://www.uni-muenster.de/news/view.php?cmdid=8
993;  https://www.uni-stuttgart.de/forschung/verbuende/digital-humanities/;
http://kallimachos.de/kallimachos/index.php/Hauptseite.

Vegl. http://www.ifdhberlin.de/; https://www.saw-leipzig.de/de/ueber-die-akade
mie/arbeitsgruppen/ag-digital-humanities-mitteldeutschland.

Vgl. https://www.listserv.dfn.de/sympa/subscribe/digmus; http://das.american
studies.de/; https://www.historikerverband.de/arbeitsgruppen/ag-digitale-gw.ht
ml; http://digitale-kunstgeschichte.de/; https://www.mediaevistenverband.de/di
gitale-mediaevistik/; http://deutscher-romanistenverband.de/der-drv/ag-digitale
-romanistik/; http://www.semiotik.eu/Digital-humanities. Die AG Germanistik
im digitalen Zeitalter im Deutschen Germanistenverband hat keine Webpré-
senz. Fotis Jannidis ist ein moglicher Ansprechpartner hier.

Vgl. https://www.allea.org/working-groups/overview/working-group-e-human
ities/; https://www.akademienunion.de/arbeitsgruppen/ehumanities/ag-ehuma
nities/; https://libereurope.eu/strategy/digital-skills-services/digitalhumanities/;

https://www.vdb-online.org/kommissionen/forschungsnahe-dienste/.
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Vgl. http://www.digitalhumanities.org/dhq/; https://www.digitalstudies.org/;
http://journalofdigitalhumanities.org/; https://dhcommons.org/; http:/www.zf
dg.de/; https://academic.oup.com/dsh.

Vgl. nur Dariah-DE (Hrsg.): Doing Digital Humanities — A DARIAH Bibliog-
raphy, https://www.zotero.org/groups/113737/doing_digital humanities - a
dariah_bibliography?

Fiir einen Einstieg und Uberblick, vgl. Anne Burdick/Johanna Drucker/Peter
Lunenfeld/Todd Presner/Jeffrey Schnapp: Digital Humanities, MIT-Press:
Cambridge/MA 2012; Manfred Thaller (Hrsg.): »Controversies around the
Digital Humanities«, in: Historical Social Research 37/3 (2012), https://www.
gesis.org/hsr/volltext-archiv/2012/373-digital-humanities/; Melissa Terras/Ju-
lianne Nyhan/Edward Vanhoutte (Hrsg.): Defining Digital Humanities. A
Reader, Ashgate: Farnham 2013; Susanne Kurz: Digital Humanities. Grundla-
gen und Technologien fiir die Praxis, 2. Auflg., Springer: Wiesbaden 2016;
Matthew Gold/Lauren F. Klein (Hrsg.): Debates in the Digital Humanities,
2016, http://dhdebates.gc.cuny.edu/debates/text/51; Susan Schreibmann/Ray
Siemens/John Unsworth (Hrsg.): A New Companion to Digital Humanities,
Wiley Blackwell: Malden/MA 2016; Fotis Jannidis/Hubertus Kohle/Malte Re-
hbein: Digital Humanities. Eine Einfiihrung, J.B. Metzler: Stuttgart 2017.

Vgl. Frédéric Dohl: »Potential und Risiken des Archival Turns in den Digital
Humanities fiir die Musikwissenschaft«, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 75/4
(2018), S. 301-320.

Vgl. fur die Musikwissenschaft so zuletzt etwa Christiane Wiesenfeldt: »Zu
viele Noten? Digital Humanities 2/6«, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung
(10.5.2018), http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/hoch-schule/digital-humaniti
es-eine-bilanz-2-6-musikwissenschaft-15579191.html.

Ramon Reichert: »Einfithrung, in: Big Data. Analysen zum digitalen Wandel
von Wissen, Macht und Okonomie, hrsg. von ders., transcript: Bielefeld 2014,
S. 9-31, hier S. 13, 20.

Vgl. Frédéric Dohl: »Potential und Risiken des Archival Turns in den Digital
Humanities fiir die Musikwissenschaft«, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 75/4
(2018), S. 301-320.

Fotis Jannidis: »Digitale Literaturwissenschaft«, in: Digitalitit. Theorien und
Praktiken des Digitalen in den Geisteswissenschaften, https://digigeist.hypo
theses.org/114. Vgl. ebenso Gerhard Lauer: »Die Vermessung der Kultur.
Geisteswissenschaften als Digital Humanities«, in: Big Data. Das neue

Versprechen der Allwissenheit, hrsg. von Heinrich Geiselberger/Tobias Moor-
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129

130
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134

stedt, Suhrkamp: Berlin 2013, S. 99-116, hier S. 109f.; Malte Rehbein:
»Geschichtsforschung im digitalen Raum. Uber die Notwendigkeit der Digital
Humanities als historische Grund- und Transferwissenschaft«, in: Papstge-
schichte im digitalen Zeitalter. Neue Zugangsweisen zu einer Kulturgeschichte
Europas, hrsg. von Klaus Herbers/Viktoria Trenkle, Bohlau Verlag: Kdéln
2018, S. 19-44; Malte Rehbein: » L ’historien de demain sera programmeur ou
il ne sera pas.< (Digitale) Geschichtswissenschaften heute und morgen, in:
Digital Classics Online 4/1 (2018), https://journals.ub.uni-heidelberg.de/index.
php/dco/article/view/48491/41870.

Vgl. stellvertretend zum Bereich Konzerte und Konzertprogramm Barbara
Wiermann: »musiconn.performance — Musikalische Ereignisdaten im Fachin-
formationsdienst Musikwissenschaft«, in: Kooperative Informationsstrukturen
als Chance und Herausforderung, hrsg. von Achim Bonte/Juliane Rehnolt, De
Gruyter: Berlin 2018, S. 398-415.

Zitat aus der Erinnerung von Lauers Keynote Lecture. Die Aussage war zuge-
spitzt, Lauers Position ist tatsdchlich vermittelnder, vgl. Gerhard Lauer: »Die
Vermessung der Kultur. Geisteswissenschaften als Digital Humanities«, in:
Big Data. Das neue Versprechen der Allwissenheit, hrsg. von Heinrich Geisel-
berger/Tobias Moorstedt, Suhrkamp: Berlin 2013, S. 99-116.

Vgl. Bruno Latour: »Why Has Critique Run Out of Steam? From Matters of
Fact to Matters of Concern, in: Critical Inquiry 30/2 (2004), S. 225-248.
Frank Hentschel: »Uber Wertung, Kanon und Musikwissenschaft, in: Der
Kanon der Musik. Theorie und Geschichte. Ein Handbuch, hrsg. von Klaus
Pietschmann/Melanie Wald-Fuhrmann, edition text + kritik: Miinchen 2013, S.
72-85, hier S. 75.

Vgl. im direkten Kontrast zueinander z.B. die benachbart erschienenen Auf-
sitze Frank Hentschel: »Uber Wertung, Kanon und Musikwissenschaft, in:
Der Kanon der Musik. Theorie und Geschichte. Ein Handbuch, hrsg. von
Klaus Pietschmann/Melanie Wald-Fuhrmann, edition text + kritik: Miinchen
2013, S. 72-85, hier S.79, 81; Michael Walter: »Kanonbildung durch begriin-
detes Werturteil in der Musikwissenschaft«, in: ebd., S. 86-100, S. 93.

Vgl. fiir eine Diskussion genau solcher Positionen Malte Rehbein: » L histo-
rien de demain sera programmeur ou il ne sera pas.< (Digitale) Geschichts-
wissenschaften heute und morgen, in: Digital Classics Online 4/1 (2018),
https://journals.ub.uni-heidelberg.de/index.php/dco/article/view/48491/41870.
Ben Ratliff: Every Song Ever. Twenty Ways to Listen to Music Now, Allen
Lane: London 2016, S. 3f., 10.
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Ted Underwood: Why Everyone Should Welcome the Coming Controversy
over Digital Humanities, 2011, https://tedunderwood.com/2011/01/21/a-few-
reflections-on-things-that-arent-digital/.

Lawrence Kramer: The Hum of the World. A Philosophy of Listening, Univer-
sity of California Press: Berkeley/CA 2019, S. 14. Vgl. ausfiihrlich Lawrence
Kramer: Interpreting Music, University of California Press: Berkeley/CA
2011, S. 50-62.

Paul Guyer: 4 History of Modern Aesthetics, Bd. 1, Cambridge University
Press: Cambridge 2014, S. 9-11, 25f., 34.

Das Misstrauen der Emotionsforschung gegen jede Form des Selbstberichts
teile ich nicht. Vgl. hierzu Patrik N. Juslin: »Music and Emotion: Seven Ques-
tions, Seven Answers«, in: Music and the Mind. Essays in Honour of John
Sloboda, hrsg. von Iréne Deliége/Jane W. Davidson, Oxford University Press:
New York/Oxford 2011, S. 113-135, hier S. 114-116.

Bruno Latour: »Why Has Critique Run Out of Steam? From Matters of Fact to
Matters of Concern, in: Critical Inquiry 30/2 (2004), S. 225-248, hier S. 232.
Vgl. Ludwig Wittgenstein: Philosophische Untersuchungen, Suhrkamp:
Frankfurt am Main 1999, S. 313 (=Nr. 144 a.E.).

Ebd.

Vgl. nur die im zweiten Kapitel aufgegriffenen Argumente aus Joseph Ker-
man: »How We Got into Analysis, and How to Get Out, in: Critical Inquiry
7/2 (1980), S. 311-331; Joseph Kerman: Contemplating Music: Challenges to
Musicology, Harvard University Press: Cambridge/MA 1985; Albrecht Rieth-
miiller: »Fremdsprache Musik«, in: Albrecht Riethmiiller: Anndherung an Mu-
sik. Studien und Essays, hrsg. von Insa Bernds/Michael Custodis/Frank Hent-
schel, Franz Steiner Verlag: Stuttgart 2007, S. 255-268; Lawrence Kramer: /n-
terpreting Music, University of California Press: Berkeley/CA 2011; Nicholas
Cook: Beyond the Score. Music as Performance, Oxford University Press:
New York/Oxford 2013; Lawrence Kramer: The Thought of Music, University
of California Press: Berkeley/CA 2016.

Vgl. Frédéric Dohl: »Potential und Risiken des Archival Turns in den Digital
Humanities fiir die Musikwissenschaft«, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 75/4
(2018), S. 301-320; Frédéric Dohl: »Digital Humanities und Bibliotheken.
Uber technisch-organisatorische Infrastruktur hinausgedachtc, in: ZfBB — Zeit-
schrift fiir Bibliothekswesen und Bibliographie 66/1 (2019), S. 4-18.
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Frank Hentschel: Biirgerliche Ideologie und Musik. Politik der Musikge-
schichtsschreibung in Deutschland 1776-1871, Campus: Frankfurt am Main
2006, S. 11.

Nicholas Cook/Mark Everist: »Preface«, in: Rethinking Music, hrsg. von
diess., Oxford University Press: New York/Oxford 1999, S. v-xii, hier S. v.
Walter Feilchenfeldt: Vincent van Gogh. The Years in France. Complete
Paintings 1886-1890, Philip Wilson: London 2013, S. 138.

Endstation Sehnsucht [1951], Warner Bros. DVD 1000052297, 2006.

The Royal Ballet: Romeo and Juliet [1966], Kultur DVD D1183, 1999.

F. Scott Fitzgerald: The Great Gatsby [1925], Broadview Press: Peterborough
2007, S. 142.

Vgl. Basil Smallman: The Piano Quartet and Quintet. Style, Structure, and
Scoring, Clarendon Press: Oxford 1994.

Vgl. Wilhelm Altmann: Handbuch fiir Klavierquintettspieler. Wegweiser
durch die Klavierquintette, Verlag fiir musikalische Kultur und Wissenschaft:
Wolfenbiittel 1936.

Vgl. Hayden White: Metahistory. Die historisch Einbildungskraft im 19.
Jahrhundert in Europa [1973], 2. Auflg., Fischer: Frankfurt am Main 2015.
Carl Dahlhaus: »Was ist Musikgeschichte?«, in: Europdische Musikgeschich-
te, Bd. 1, hrsg. von Sabine Ehrmann-Herfort/Ludwig Finscher/Giselher Schu-
bert, Barenreiter/Metzler: Kassel/Stuttgart 2002, S. 59-79, hier S. 65.

Bruno Latour: »Why Has Critique Run Out of Steam? From Matters of Fact to
Matters of Concern, in: Critical Inquiry 30/2 (2004), S. 225-248. Hier zitiert
nach der an diese Stelle instruktiv erliuternden ausfiihrlicheren Ubersetzung
von Heinz Jatho als Elend der Kritik. Vom Krieg um Fakten zu Dingen von
Belang, Diaphanes: Ziirich 2007. Latour spricht im Original nur von »matters
of concern«.

Vel. Martin Seel: Asthetik des Erscheinens, Suhrkamp: Frankfurt am Main
2003, S. 43.

Den Streit in der Forschung, ob es sich nun um Gefiihle, Stimmungen, eine
spezielle Art ésthetischer Gefiihle oder gar keine wirkliche Emotion, sondern
z.B. eine Erfahrung von An- und Entspannung handelt, lasse ich hier auen
vor, da jedenfalls fiir mein eigenes dsthetisches Erleben, um das es hier geht,
die Frage klar im ersten Sinne beantwortet ist. Vgl. Patrick G. Hunter/E. Glenn
Schellenberg: »Introduction to the Study of Music and Emotion, in: Music
Perception, hrsg. von Mari Riess Jones/Richard R. Fay/Arthur N. Popper,
Springer: New York 2010, S. 129-164, hier S. 129-137; Patrik N. Juslin:
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157

158

159

160

161

162

163

164

165

166

167

168

169

»Emotional Reactions to Music«, in: The Oxford Handbook of Music Psychol-
ogy, hrsg. von Susan Hallam/Ian Cross/Michael Thaut, 2. Auflg., Oxford Uni-
versity Press: New York/Oxford 2016, S. 197-214, hier S. 199f.

Vgl. Albrecht Wellmer: Versuch iiber Musik und Sprache, Carl Hanser: Miin-
chen 2009, S. 9. Kursivierung geméal Vorlage.

Vgl. Martin Seel: Asthetik des Erscheinens, Suhrkamp: Frankfurt am Main
2003, S. 43.

Vgl. Joseph Kerman: »How We Got into Analysis, and How to Get Out, in:
Critical Inquiry 7/2 (1980), S. 311-331; Joseph Kerman: Contemplating Mu-
sic: Challenges to Musicology, Harvard University Press: Cambridge/MA
1985, S. 17.

Richard Taruskin: »Foreword«, in: Lydia Goehr: The Imaginary Museum of
Musical Works, 2. Auflg., Oxford University Press: Oxford 2007, S. viii.

Noél Carroll: On Criticism, Routledge: New York 2009, S. 14.

Elijah Wald: How the Beatles Destroyed Rock 'n’ Roll. An Alternative History
of American Popular Music, Oxford University Press: New York/Oxford
2009, S. 8.

Paul Guyer: A History of Modern Aesthetics, Bd. 1, Cambridge University
Press: Cambridge 2014, S. 9-11, 25f., 34.

Ebd., S. 10.

Fiir meine Zwecke jedenfalls. In der Asthetik ist die Begriffsgeschichte durch-
aus komplex, wie Guyer anmerkt. Vgl. ebd., S. 9.

Vgl. Theodor W. Adorno: »Schone Stellen« [1965], in: Theodor W. Adorno,
Gesammelte Schriften Bd. 18., Musikalische Schriften V, hrsg. von Rolf Tie-
demann, Suhrkamp: Frankfurt am Main 2003, S. 695-718, insb. S. 700.

Vgl. Arthur C. Danto, »Embodiment, Art History, Theodicy, and the Abuse of
Beauty: A Response to My Critics«, in: Inquiry 48/2 (2005), S. 189-200, hier
S. 190f.

David Hume: »On the Standard of Taste« [1757], in: David Hume. Essays.
Moral, Political, and Literary, hrsg. von T. H. Green/T. H. Grose, Scientia:
Aalen 1992, S. 266-284, hier S. 268f.

Darauf wird noch zuriickzukommen sein. Vgl. einfithrend zu dem Unterschied
Patrik N. Juslin/John A. Sloboda: Handbook of Music and Emotion. Theory,
Research, Applications, Oxford University Press: New York/Oxford 2010; Pe-
ter Rinderle: Die Expressivitit von Musik, Mentis: Paderborn 2010; Patrik N.
Juslin: »Music and Emotion: Seven Questions, Seven Answers«, in: Music and

the Mind. Essays in Honour of John Sloboda, hrsg. von Iréne Deli¢ge/Jane W.
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172
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174

175

176

177

178

179

Davidson, Oxford University Press: New York/Oxford 2011, S. 113-135;
Susan Hallam/Ian Cross/Michael Thaut (Hrsg.): The Oxford Handbook of Mu-
sic Psychology, 2. Auflg., Oxford University Press: New York/Oxford 2016;
Stefan Zwinggi: Musik als affektive Selbstverstindigung. Eine integrative Un-
tersuchung iiber musikalische Expressivitdit, Karl Aber: Freiburg im Breisgau
2016; Alexander Wilfing: » Autonomania< und >Ideology of Autonomy«. Die
Autonomie-Diskussion in der analytischen Musikésthetik und der New Mu-
sicology«, in: Von der Autonomie des Klangs zur Heteronomie der Musik. Mu-
sikwissenschaftliche Antworten auf Musikphilosophie, hrsg. von Nikolaus Ur-
banek/Melanie Wald-Fuhrmann, J.B. Metzler: Stuttgart 2018, S. 179-210.

Vgl. Hans Ulrich Gumbrecht: »Epiphanien«, in: Dimension dsthetischer Er-
fahrung, hrsg. von Joachim Kiipper/Christoph Menke, Suhrkamp: Frankfurt
am Main 2003, S. 203-222.

Ben Ratliff: Every Song Ever. Twenty Ways to Listen to Music Now, Allen
Lane: London 2016, S. 228. Kursivierung hinzugefiigt.

Heinz Schlaffer: »Wolfgang Braungart/Joachim Jacob, Stellen, schone Stellen.
Oder: Wo das Verstehen beginnt (Besprechung)«, in: Arbitrium 32/1 (2014),
S. 10-12, hier S. 11. Vgl. auch Theodor W. Adorno: »Schoéne Stellen« [1965],
in: Theodor W. Adorno, Gesammelte Schriften Bd. 18., Musikalische Schriften
V, hrsg. von Rolf Tiedemann, Suhrkamp: Frankfurt am Main 2003, S. 695-
718, hier S. 700.

Vgl. Hans Ulrich Gumbrecht: »Epiphanien«, in: Dimension dsthetischer Er-
fahrung, hrsg. von Joachim Kiipper/Christoph Menke, Suhrkamp: Frankfurt
am Main 2003, S. 203-222.

Stefan Majetschak: Asthetik. Eine Einfiihrung, Junius: Hamburg 22010, S. 48.
Martin Seel: Asthetik des Erscheinens, Suhrkamp: Frankfurt am Main 2003, S.
190.

Paul Guyer: A History of Modern Aesthetics, Bd. 1, Cambridge University
Press: Cambridge 2014, S. 25f., 34.

Vgl. Nicholas Cook: Beyond the Score. Music as Performance, Oxford Uni-
versity Press: New York/Oxford 2013, S. 32, 56-90.

Joseph Kerman: Contemplating Music: Challenges to Musicology, Harvard
University Press: Cambridge/MA 1985, S. 18f.

Susan McClary: »Writing about Music — and the Music of Writing«, in: The
Future of Scholarly Writing. Critical Interventions, hrsg. von Angelika Bam-
mer/Ruth-Ellen Boetcher Joeres, Palgrave Macmillan: Basingstoke 2015, S.
205-214, hier S. 206.
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181

182

183

184

185

186

187

188

189

190

191
192

Albrecht Riethmiiller: »Musikédsthetik und musikalischer Genuss«, in: Al-
brecht Riethmiiller: Anndherung an Musik. Studien und Essays, hrsg. von Insa
Bernds/Michael Custodis/Frank Hentschel, Franz Steiner Verlag: Stuttgart
2007, S. 155-190, hier S. 189.

Albrecht Riethmiiller: »Erkaltete Gefiihle. Wie in den Diskursen iiber Musik
die Emotionalitdt unter die Réder kam«, in: ders.: Lost in Music. Essays zur
Perspektivierung von Urteil und Erfahrung, Franz Steiner Verlag: Stuttgart
2015, S. 198-203, hier S. 198.

Frank Hentschel: Biirgerliche Ideologie und Musik. Politik der Musikge-
schichtsschreibung in Deutschland 1776—1871, Campus: Frankfurt am Main
2006, S. 11.

Theodor W. Adorno: Asthetische Theorie (= Theodor W. Adorno. Gesam-
melte Schriften, Bd. 7, hrsg. von Rolf Tiedemann), Suhrkamp: Frankfurt am
Main 2003, S. 449.

Michel-Rolph Trouillot: Silencing the Past: Power and the Production of
History, Beacon Press: Boston 1995, S. 26.

Friedrich Geiger/Tobias Janz: »Okonomie und Kanong, in: Der Kanon der
Musik. Theorie und Geschichte. Ein Handbuch, hrsg. von Klaus Pietschmann/
Melanie Wald-Fuhrmann, edition text + kritik: Miinchen 2013, S. 858-888,
hier S. 862f.

Vgl. Eberhard Ortland: »Asthetik als Wissenschaft der sinnlichen Erkenntnisc,
in: Deutsche Zeitschrift fiir Philosophie 49/2 (2001), S. 257-274; Ursula Fran-
ke: »Sinnliche Erkenntnis — was sie ist und was sie soll. A.G. Baumgartens
Asthetik-Projekt zwischen Kunstphilosophie und Anthropologie«, in: Aufkld-
rung 20 (2008), S. 73-99.

Martin Seel: Asthetik des Erscheinens, Suhrkamp: Frankfurt am Main 2003, S.
16f.

Ben Ratliff: Every Song Ever. Twenty Ways to Listen to Music Now, Allen
Lane: London 2016, S. 228.

Vgl. Stefan Majetschak: Asthetik. Eine Einfiihrung, Junius: Hamburg 22010, S.
41-51.

A. O. Scott: Better Living Through Criticism. How to Think about Art, Pleas-
ure, Beauty, and Truth, Jonathan Cape: London 2016, S. 52, 54.

Ebd., S. 80.

Ramoén Reichert: »Digital Humanities«, in: Handbuch Medienwissenschaft,
hrsg. von Jens Schréter, J.B. Metzler: Stuttgart 2014, S. 511-515, hier S. 514.
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193

194

195

196

197

198

199

200

201

202

203

204

205

206

Vgl. einfithrend Frédéric Dohl: »Potential und Risiken des Archival Turns in
den Digital Humanities fiir die Musikwissenschaft«, in: Archiv fiir Musikwis-
senschaft 75/4 (2018), S. 301-320; Frédéric Dohl: »Digital Humanities und
Bibliotheken. Uber technisch-organisatorische Infrastruktur hinausgedacht,
in: ZfBB — Zeitschrift fiir Bibliothekswesen und Bibliographie 66/1 (2019), S.
4-18.

Ramon Reichert: »Digital Humanities«, in: Handbuch Medienwissenschaft,
hrsg. von Jens Schroter, J.B. Metzler: Stuttgart 2014, S. 511-515, hier S. 514.
Julie Thompson Klein: Interdisciplining Digital Humanities: Boundary Work
in an Emerging Field, Michigan University Press: Ann Arbor/MI 2015, Kap.
2, https://www.press.umich.edu/2525468/interdisciplining_digital humanities.
Bruno Nettl: »Contemplating Ethnomusicology: What Have We Learned?«,
in: Archiv fiir Musikwissenschaft 67/3 (2010), S. 173-186, hier S. 184.

Ludwig Wittgenstein: Philosophische Untersuchungen, Suhrkamp: Frankfurt
am Main 1999, S. 313 (=Nr. 144 a.E.).

Vgl. zur Streitbarkeit Melanie Wald-Fuhrmann: »Musik und Subjektivitit, in:
Historische Musikwissenschaft. Grundlagen und Perspektiven, hrsg. von Mi-
chele Calella/Nikolaus Urbanek, J.B. Metzler: Stuttgart 2013, S. 289-306.

Vgl. Elijah Wald: How the Beatles Destroyed Rock 'n’ Roll. An Alternative
History of American Popular Music, Oxford University Press: New York/
Oxford 2009, S. 10.

Lawrence Kramer: The Hum of the World. A Philosophy of Listening, Univer-
sity of California Press: Berkeley/CA 2019, S. 14.

Vgl. Frank Hentschel, Biirgerliche Ideologie und Musik. Politik der Musikge-
schichtsschreibung in Deutschland 1776-1871, Campus: Frankfurt am Main
2006.

Susan Sontag: »Against Interpretation«, in: Against Interpretation and Other
Essays, 6. Auflg., Dell: New York 1966, S. 13f. Abs. vor »What« im Original.
Gerhard Schulze: Die Erlebnisgesellschaft. Kultursoziologie der Gegenwart,
Campus: Frankfurt am Main 1992, S. 67.

Lawrence Kramer: The Hum of the World. A Philosophy of Listening, Univer-
sity of California Press: Berkeley/CA 2019, S. 13.

Vgl. Georg W. Bertram: Kunst als menschliche Praxis. Eine Asthetik, Suhr-
kamp: Berlin 2014, S. 13, 19.

Vgl. Stefan Zwinggi: Musik als affektive Selbstverstindigung. Eine integrative
Untersuchung tiber musikalische Expressivitit, Karl Aber: Freiburg im Breis-
gau 2016.
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207

208

209
210

Vgl. Matthias Vogel: »Music that changed my life. Pop-Musik und Selbstver-
standnis« (2018) in: Pop weiter denken. Neue Anstofse aus Jazz Studies, Philo-
sophie, Musiktheorie und Geschichte, hrsg. von Ralf von Appen/André Doeh-
ring, transcript: Bielefeld 2018, S. 211-228.

Ben Ratliff: Every Song Ever. Twenty Ways to Listen to Music Now, Allen
Lane: London 2016, S. 3f., 10.

Vgl. https://www.youtube.com/watch?v=CmNUhNHG-_Y.

Vgl. Nina Polaschegg: Populdire Klassik — Klassik populdr: Hérerstrukturen
und Verbreitungsmedien im Wandel, Bohlau: Ko6ln 2005. Vgl. auch Jorn Peter
Hiekel (Hrsg.): Populdr vs. elitidr. Wertvorstellungen und Popularisierungen
der Musik heute, Schott: Mainz 2013; Christian Kellersmann: »Die >neue
Klassik««, in: Das Konzert Il. Beitrdge zum Forschungsfeld der Concert Stu-
dies, hrsg. von Martin Trondle, transcript: Bielefeld 2018, S. 379-387 (erwei-
terte Fassung von Christian Kellersmann: »Wege der Erneuerung, in: Das
Konzert I. Neue Auffiihrungskonzepte fiir eine klassische Form, 2. Auflg., hrsg.
von Martin Trondle, transcript: Bielefeld 2011, S. 221-226); Marius Carboni:
»The Classical Music Business«, in: The Music Industry Handbook, 2. Auflg.
hrsg. von Paul Rutter, Routledge: New York 2016, S. 195-223; Julia Hafer-
korn: »Dancing to Another Tune: Classical Music in Nightclubs and Other
Non-Traditional Venues«, in: The Classical Music Industry, hrsg. von Chris
Dromey/Julia Haferkorn, Routledge: New York 2018, S. 148-171. Primére
Ressource fiir Informationen iiber die Neoklassik sind bislang aber musikjour-
nalistische Beitrége, Interviews sowie Rezensionen von Konzerten und Alben
(vgl. nur die vielen Kritiken auf Popseiten wie pitchfork.com), aber auch all-
gemeinere Berichte wie Selim Bulut: »Just Don’t Call It >Indie Classical, in:
The Guardian (1.11.2013), https://www.theguardian.com/music/musicblog/20
13/nov/01/neo-classical-nils-frahm; Tobias Ruderer: »Die neueste Form der
Gebrauchsmusik nennt sich Neoklassik. Spur einer Regression«, in: VAN-
Magazin (29.7.2015), https://van.atavist.com/neoklassik; Bettina Jech: »Neo-
Classical: The Unexciting Mixture«, in: Goethe-Institut Australien (2016),
https://www.goethe.de/ins/au/en/kul/mag/20771217.html; Hartmut Welchser:
»Wo Genres nicht mehr gedehnt oder ausgetrickst werden, sondern einfach ge-
sprengt, entsteht meistens ziemlich langweilige Musik«, VAN-Magazin (1.2.
2017), https://van.atavist.com/genreloses-feelgood; Michael Hann: »Neoclas-
sical Superstars: Leaders of a Gentle Revolution«, in: Financial Times (4.7.
2018), https://www.ft.com/content/402bb948-7de9-11e8-af48-190d103e32a4;
Anna Codrea-Rado: »Is It Classical, or Pop? Nils Frahm Is Worried, but Not
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About That«, in: The New York Times (1.2.2018), https://www.nytimes.com/
2018/02/01/arts/music/nils-frahm.html; Jesper Klein: »Zwischen den Stilen«,
in: niusic.de (5.2.2019), https://www.niusic.de/artikel/reportage-pascal-schum
acher (unter Verweis auf eine Konzertreihe der Philharmonie Luxemburg in
der Spielzeit 2018/19 mit Vertretern der Neoklassik wie Helbig, Arnalds und
Gonzales). Man vgl. auch die Reihe »Neue Meister« beim groflen Indielabel
Edel Germany (https://neue-meister-music.com/de/), die Christian Kellers-
mann aufgebaut hat, der zuvor bei Universal Classics vergleichbare Initiativen
wie Yellow Lounge oder die Reecomposed-Reihe initiierte und seit Anfang
2019 fiir das Themengebiet bei BMG zusténdig ist.

Vgl. William Robin: »The Rise and Fall of »Indie Classical«: Tracing a Con-
troversial Term in Twenty-First Century New Music«, in: Journal of the So-
ciety for American Music 12/1 (2018), S. 55-88.

Zu Brahms, Serensen und Say, vgl. die Besprechungen spéter.

Im Fall von John Alden Carpenter war sein 1934 komponiertes Klavierquintett
sein letztes vollendest groBeres Kammermusikwerk. Ein hérenswertes Stiick,
vgl. 2002, Naxos 8.559103 (Paul Posnak, Vega Quartet). In Carpenters Fall
nahm die Musik die interessante Wendung hin zu einer Sinfonie, Carpenters II.
In den Jahren 1946/47 iiberarbeitete er beide Varianten. Eine dritte, unvoll-
stindig gebliebene Revision des Klavierquintetts findet sich obendrein in den
Manuskripten Carpenters. Vgl. an Literatur zu Komponist und Werk Gregory
Burnside Pike: The Three Versions of the Quintet for Piano and Strings by
John Alden Carpenter [Diss.], University of Miami: Miami 1981; Joan
O’Connor: John Alden Carpenter. A Bio-Bibliography, Greenwood Press:
Westport/CT 1994; Howard Pollack: Skyscraper Lullaby: The Life and Music
of John Alden Carpenter, Smithsonian Institute Press: Washington D.C. 1995
= John Alden Carpenter. A Chicago Composer, University of Illinois Press:
Urbana 2001.

Im Fall von Henze steht sein dreisétziges Klavierquintett aus den frithen
1990er Jahren im Kontext von Trauermusik. Insgesamt hat das Klavierquintett
mit den drei Sdtzen Con Ferocia — Adagio — Litania {iber weite Strecken einen
vergleichsweise sphidrischen Charakter, vgl. 1999, Philips 4467102 (Peter
Serkin, Guarneri Quartet — Urauffithrungsbesetzung, Ersteinspielung). Die oft
einstimmigen Linien des Klaviers im Register der Violinen sorgen fiir ein
auffallend hohes Mal} an Verschmelzung der Ensembleteile. Jedoch ist es die
Ekstase des Schlusses, die den stirksten Eindruck auf mich hinterlésst.

Wiederholt setzt die Musik an und bricht wieder ab. Um plétzliche in einer
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hochenergetische Motorik iiberzugehen. Wie wenn ein Auto Gas gibt und
immer schneller wird. Die Umgebung erscheint immer verschwommener. Die
Intensitat wachst. Doch plétzlich, vollig unvermittelt, bricht die Musik ab.
Kein Verlangsamung. Kein Aufprall. Nichts als Nachhall bleibt. Und véllige
Irritation. Die Arbeit entstand parallel zu Henzes Requiem. In diesem Fall
erschopft sich die Beziehung jedoch nicht wie so oft in zeitlicher Koinzidenz
oder recht oberflichlichen Ahnlichkeiten im Ausdruck. Henzes Requiem, im
gleichen Jahr wie das Klavierquintett uraufgefiihrt, sind, wie bereits der
Untertitel anmerkt, »Neun geistliche Konzerte fiir Klavier solo, konzertierende
Trompete und groBes Kammerorchester«. Die drei Sitze des Klavierquintetts
sind zugleich Vorstudien und Variationen der Sétze II-1V dieses Requiem. Die
Distanz ist jedoch hoch, schon aufgrund der GroBe seines Orchesterapparats
und den damit einhergehenden, ungleich groBeren Differenzierungsmog-
lichkeiten in der Orchestration, von denen Henzes vielfarbige Partitur auch
reich gebraucht macht. Vgl. an Literatur zu Komponist und Werk Peter
Petersen: Hans Werner Henze. Werke der Jahre 1984-1993, Schott: Mainz
1995; Hans-Klaus Jungheinrich (Hrsg.): Im Laufe der Zeit — Kontinuitdt und
Verdnderung bei Hans Werner Henze, Schott: Mainz 2002; Jens Rosteck:
Hans Werner Henze. Rosen und Revolution. Eine Biographie, Propylden:
Berlin 2009; Norbert Abels/Elisabeth Schmierer (Hrsg.): Hans Werner Henze
und seine Zeit, Laaber: Laaber 2013; Stephen C. Dowes: After Mahler. Britten,
Weill, Henze, and Romantic Redemption, Cambridge University Press:
Cambridge 2013.

Im Fall von Gourzis Vibrato 1 und Vibrato 2, geschrieben fiir die Festspiele
Europdiische Wochen Passau 2010 und in deren Rahmen von Siegfried Mauser
und dem Rodin Quartett uraufgefiihrt, handelt es sich um hypnotische Studien
von gut 8 Minuten Auffithrungsdauer. So nah aufeinander bezogen, dass die
Komponistin in einer nicht alltdglichen Werknotiz anrit, sie nicht direkt hin-
tereinander zu spielen. Vibrato 2 wirkt dabei wie ein freier gehaltener Kom-
mentar auf Vibrato 1. Die Streichquartette spielen in beiden Varianten dassel-
be. Das Klavier hat aber in Vibrato 2 Wahlmoglichkeiten, wann und wie oft es
seinen Part spielt, ganz frei in seinem Tempo. Anders als in Vibrato 1. Vibrato
1 schreitet langsam, aber unerbittlich im 5/4-Metrum voran. Eine immer glei-
che Basslinie, vorgestellt in Klavier (linke Hand) und Cello, kreist und kreist:
e — f— ¢ —a—h. Das bleibt auch in Vibrato 2. Konsonante Musik. Dissonanz
als Farbe. Diatonische Sekundreibungen vor allem zu Beginn. Aber nicht als

Hauptsache. Bewusst leise Musik. Mit vielen kleinen Details. Und einem be-
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213

214
215

216

eindruckend desorientierenden Effekt des S5/4-Metrum, das vordergriindig
doch so gleichméBig voranschreitet. Man achte z.B. auf den Effekt, den es in
der Referenzaufnahme macht, wenn Vibrato I als Ende einfach abbricht, in der
hier aufgenommenen Version von Vibrato 2 aber an derselben Stelle des
Streichquartettsatzes nicht aufhort zu spielen. Sondern noch ein wenig nach-
sinnt. Vgl. 2014, ECM 2309 (Lorenda Ramou, Ensemble Coriolis). Vgl. an Li-
teratur zu Komponistin und Werk Steffen Ramlow/Hannes Ravic: Der Takt-
stock: Dirigenten erzdhlen von ihrem Instrument, Zsolnay: Wien 2001, S. 116-
118; Anon.: »11 Fragen an Konstantia Gourzi«, in: Neue Musikzeitung 56/3
(2007), https://www.nmz.de/artikel/11-fragen-an-konstantia-gourzi; Hans-Die-
ter Griinefeld: »Aus Allem Eins und aus Einem Alles — die Komponistin Kon-
stantia Gourzi«, in: Musik & Theater 6 (2013), S. 33-35, https://web.archive.
org/web/20161029193047/http://www.konstantiagourzi.com/content/33 35 g
ourzi.pdf; Christoph Schliiren: Konstantia Gourzi: Ein biographischer Essay,
2016, https:/repertoire-explorer.musikmph.de/de/konstantia-gourzi/ (Verlags-
seite).

Urauffithrung: Miinchen, 7. Januar 1980. Referenznoten: Berlin: Ries & Erler,
2002. Aufnahmen: 1993, Timpani 1C1018 (Frangois Kerdoncuff, Quatuor
Sine Nomine); 1996, Bayer Records BR 100 269 (Daniele Bellik, Quatuor
Elyséen — Aufnahme von 1979); 2004, Tacet 119 (Clarens Quintet) = 2017,
Tacet B 119; 2004, Faculty WFFC-0601 (Erwin Stein, Michael Arlt, Albena
Danailova, Ruth Elena Schindel, Dietrich von Kaltenborn).

Vgl. 2004, Tacet 119 (Clarens Quintet), 47.27-47.37 min.

Roman Brotbeck: »Alles sehr allmihlich: Anmerkungen zum Komponisten
Wilhelm Furtwéngler«, in: Wilhelm Furtwdingler in Diskussion, hrsg. von
Chris Walton, Amadeus: Winterthur 1996, S. 41-55, hier S. 41.

Elisabeth Furtwéngler/Giinter Birkner (Hrsg.): Wilhelm Furtwdngler. Auf-
zeichnungen 1924-1954, Brockhaus: Wiesbaden 1980, S. 275. Vgl. des Weite-
ren insb. Roman Brotbeck: »Alles sehr allmahlich: Anmerkungen zum
Komponisten Wilhelm Furtwingler«, in: Wilhelm Furtwdngler in Diskussion,
hrsg. von Chris Walton, Amadeus: Winterthur 1996, S. 41-55; Guinter Birkner:
Furtwdnglers Selbstverstindnis als Komponist, in: Furtwdngler-Studien I,
hrsg. von Sebastian Krahnert, Ries & Erler: Berlin 1998, S. 36-45; Bruno
d’Heudiéres: »Wilhelm Furtwéngler als Komponist — das Ethos eines Kiinst-
lers«, in: Furtwdngler-Studien I, hrsg. von Sebastian Krahnert, Ries & Erler:
Berlin 1998, S. 71-95; Roman Brotbeck: »Der dirigierende Komponist. An-

merkungen zu Furtwiénglers kompositorischem Werk«, in: Zwischen Skylla
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Klassische Musik, C.H. Beck: Miinchen 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-
stindigung. Eine integrative Untersuchung itiber musikalische Expressivitdt,
Karl Aber: Freiburg im Breisgau 2016, S. 70.

Diedrich Diederichsen: Uber Pop-Musik, Kiepenheuer & Witsch: Koln 2014,
S. 107.

Vgl. Lawrence Kramer: Interpreting Music, University of California Press:
Berkeley/CA 2011, S. 46.

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.

Vgl. Kai Miiller: »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.



https://doi.org/10.14361/9783839441831-007
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nd/4.0/

ANMERKUNGEN | 201

269

270

271

272

273

274

275

276

271
278

»Nicht nur wurden durch ihn zahllose Genres wie Glam Rock, New Wave,

New Romance und Disco geprigt.« »Er begeisterte sich frith fiir Jazz-Aufwie-

gler wie Charles Mingus und John Coltrane und spielte selbst Saxophon.«
»Eines androgynen, mirchenhaft-wilden Alter Ego, das Schminke und
Fummel in der Rockmusik populdr machte.«

»Er begeisterte sich friih fiir Jazz-Aufwiegler wie Charles Mingus und John

Coltrane [...].«
»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, wahrend er >Heroes< sang.«

Kein Anschauungsbeispiel im Miillers Text. Eine gute Ubersicht zum Einstieg,
auf welche Parameter sich alles achten liefle, findet sich in Robert D. Schick:
Classical Music Criticism, Routledge: New York 1996, S. 141f. Eine ausfiihr-
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.

»Der deutschen Maschinen-Musik setzte Bowie mit seinen drei Alben >Lowg,
»Heroes< (beide 1977) sowie >Lodger< (1979) und beraten von Mastermind
Brian Eno ein elegisches Denkmal [...].« »Ohnehin suchte Bowie stets nach
Gefihrten, die »echt« waren, die keinen Umweg brauchten fiir ihre Emotionen

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

»mBlackstar< ist Bowies AbschiedsgruB3.«
»Sein Korper — eine Skulptur, die Musik — lebendiger Raum.« »[...] und das

alte Warhol-Credo in zeitgemal3 apokalyptischer Zuspitzung — >we can be he-
roes, just for one day.<«

»Mit erschopften Atemgerduschen, stolpernden, einander tiberholenden Beats
und der kraftlos gewordenen, geisterhaften Stimme eines Sterbenden, der noch
einmal groBe Fragen wilzt.« »Und sein erster Hit »Space Oddity« tragt diese
defensive Vorsicht in sich wie ein Wasserzeichen, das von der hymnischen
Melodie erst allméhlich ibermalt wird.«

»[...] in die Flache treibende Schrammelriffs der Gitarre [...].«

»[...] in die Flédche treibende Schrammelriffs der Gitarre, stupide Beats in der
Endlosschleife [...].« »Musikalisch stach in den 90er Jahren nur noch

»Outside< heraus, eine Musik, die auch fiir ein Computerspiel konzipiert war

und Bowies wachsendes Interesse an undeterminierten, frei wabernden Sounds

verriet.«
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Frank Sibley: »Asthetische Begriffe« [1959/62], in: Das dsthetische Urteil.
Beitrige zur sprachanalytischen Asthetik, hrsg. von Riidiger Bittner/Peter
Pfaff, Kiepenheuer & Witsch: Kdln 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 — Moglichkeiten 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 iiberdies zur Verfiigung, 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 tiber Musik.
Eine Dokumentation, J.B. Metzler: Stuttgart 2005 oder die Buchreiche Da
Capo Press’ Best Music Writing (2000-2011).

Frank Sibley: »Asthetische Begriffe« [1959/62], in: Das dsthetische Urteil.
Beitrige zur sprachanalytischen Asthetik, hrsg. von Riidiger Bittner/Peter
Pfaff, Kiepenheuer & Witsch: Koln 1977, S. 87-110, hier S. 91.

»Mit erschopften Atemgerduschen, stolpernden, einander iiberholenden Beats

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

einmal grofe Fragen wilzt.« Eine ausfiihrliche 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: /n Methapern iiber Musik sprechen. Grundlagen zur Differenzierung
metaphorischer Sprache im Musikunterricht, Dohr: Koln 2015.

»Es brauchte Jahre, um diese Verlegenheit abzulegen. Und sein erster Hit
»Space Oddity« trégt diese defensive Vorsicht in sich wie ein Wasserzeichen,
das von der hymnischen Melodie erst allméhlich tibermalt wird.« »Der
deutschen Maschinen-Musik setzte Bowie mit seinen drei Alben >Lowg,
»Heroes« (beide 1977) sowie >Lodger< (1979) und beraten von Mastermind
Brian Eno ein elegisches Denkmal: [...].«

»Mit erschopften Atemgerduschen, stolpernden, einander iiberholenden Beats

und der kraftlos gewordenen, geisterhaften Stimme eines Sterbenden, der noch
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einmal grofle Fragen wilzt.« »Mit >Let’s Dance« hatte Bowie 1983 abermals
einen solchen Hit und tanzte im weilen Anzug eines Midnight-Macho durch
die Disco.«

»Mit dem Effekt, dass eine heitere, zutiefst depressive Musik entstand. Sie
driickte einfach nur Bowies Trauer dariiber aus, nicht der sein zu konnen, der
er gerne ware, [...].«

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

»Das ist die letzte Inszenierung des ewigen Verwandlungskiinstlers, eine treue,
versOhnliche Geste, die den edlen Charakter Bowies auch im Abgang noch
einmal sichtbar macht. Wenn man auch horen kann, dass ihm dieser nicht
leicht fallt. Mit schmerzhafter Dringlichkeit beklagt er, nicht >alles< geben zu
konnen. 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 [ sent.<«

»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

Ausfliigen der spiaten 90er gewann er kaum jemanden fiir sich.«

Man konnte den Beispieltext von Miiller 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 wire aber die Ek-
phrasis.

Vgl. Robert Christgau: »Writing about Music is Writing First«, in: Popular
Music 24/3 (2005), S. 415-421, hier S. 416f.

Vgl. Jacques Derrida: »Das Gesetz der Gattung« [1980], in: ders.: Gestade,
Passagen-Verlag: Wien 1994, S. 245-284.

Fiir Anmerkungen und Vorschldge an dieser Stelle danke ich Mario Dunkel.
»Mit erschopften Atemgerduschen, stolpernden, einander iiberholenden Beats

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

einmal grofle Fragen wélzt.« »Denn als fritherer Kunststudent faszinierte ihn
die Idee des Gesamtkunstwerks. Sein Kdrper — eine Skulptur, die Musik —
lebendiger Raum.« »Er kaufte sich ein groBziigiges Appartement, und_da er

immer weniger auf andere Musiker angewiesen sein wollte, entstanden viele
seiner Alben nun am Computer.«

»Mit erschopften Atemgerduschen, stolpernden, einander iiberholenden Beats

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

einmal grofle Fragen wilzt.« »Denn als fritherer Kunststudent faszinierte ihn
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die Idee des Gesamtkunstwerks. Sein Korper — eine Skulptur, die Musik —

lebendiger Raum.« »Er kaufte sich ein groBziigiges Appartement, und_da er

immer weniger auf andere Musiker angewiesen sein wollte, entstanden viele
seiner Alben nun am Computer.«

»Bowie lie} eine exquisite Auswahl weiller Session-Musiker in Philadelphia

schwarzen Soul spielen und verzichtete auf den Mumpitz der Selbstiiber-

héhung.«

»Doch das Geheimnis der Popularitdt findet sich nicht nur in guten Songs,
konventionell genug, um von vielen Menschen gemocht zu werden, aber auch
neu und so ambitioniert, dass siec dem Publikum neue Gefiihle erschliefen. 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 Horposition legen, bei Popkonzerten etwa am
Rand, in der Menge, vor der Biihne, 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.
https://www.youtube.com/watch?v=Jb7vDC5les4.

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. Miinchen: Henle 1999. Und in vielen
weiteren zeitgendssischen Ausgaben.

Soweit moglich habe ich fiir diese virtuelle, imaginierte Ausstellung mit Noten
gearbeitet, die frei im Internet einzusehen sind. Das ist Absicht. Um einen
schnellen ersten Nachvollzug zu ermdglichen. 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 Urauffiih-
rung, ansonsten jenes der Erstverdffentlichung, hilfsweise der Entstehung,
wenn die Urauffithrung und die Erstverdffentlichung sehr viel spéter erfolgten.
https://www.youtube.com/watch?v=Jb7vDC5les4.
http://www.editionsilvertrust.com/fruhling-piano-quintet-Op.30.htm.

Vgl. auch Michael Staudinger (Hrsg.): Bruno Walter erinnern, Universal
Edition: Wien 2013 (mit Noten des Klavierquintetts).

Uber deutsche Bibliotheken kann man auch die Erstausgabe einsehen, vgl.
Mainz: Schott 1915.
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https://ianvenables.com/product/piano-quintet-op-27-full-score-and-parts/.
Vgl. auch 2008, Live at Colburn School (https://www.youtube.com/watch?v=
TLOdqOhnf4Q; https://www.youtube.com/watch?v=0YmBSBZL1-w — Gloria
Cheng, Calder Quartet); 2015, Signum Classics SIGCD413 (Thomas Ades,
Calder Quartet); 2017, Cybele Records SACD 261603 (Dimitri Vassilakis,
DoelenKwartet).

Vgl. auch 2007, Sello Autor SA01398 (Paula Coronas, Garcia Abril Quartett
[heute: Estarellas Quartett] — Ersteinspielung); 2007, Live at Malaga (https:/
www.youtube.com/watch?v=8De-BkMjNZg — Paula Coronas, Garcia Abril
Quartett [Satz I]).

https://imslp.org/wiki/Piano_Quintet No.1%2C_Op.10_(Fries%2C_Albin).
https://www.youtube.com/watch?v=Bk5Uwbc5QmQ. Vgl. auch 2014, Tzadik
TZ 9007 (Sarah Rothenberg, Brentano String Quartet — Urauffithrungsbeset-
zung).
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 — Urauffiihrung). 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).

Ein sechszeiliges Gedicht, dessen Zeilen sich auf das Stiick als Ganzes bezie-
hen, dient den Sitzen zugleich als Uberschrift. Ein Satz, ein Vers. Das Gedicht
stammt von Margaret LeMay und wurde laut dem Programmheft zur Urauf-
filhrung 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.
https://www.youtube.com/watch?v=dMxQDbQiTNU — Vgl. auch 2014, Live
at Da Camera of Houston (https://www.youtube.com/watch?v=QfsIpE2ImIU —
Vijay lyer, Bretano Quartet — Ausschnitt [Satze 5, 6 und 8] von der Urauffiih-
rung); 2017, Live at the Ojai Music Festival (https://www.youtube.com/wat
ch?v=XiklJQECSkI — Vijay lIyer, Brentano Quartet).

Vel. http://dig-that-lick.eecs.qmul.ac.uk/.
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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 iiber 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 fir 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. Konzertfilhrern) und allg. Literatur zur Musikgeschichte des 19.
Jahrhunderts.

»Emotional impact« fiir dieses sdulenheilige Standardstiick des Genres habe
ich tatsdchlich erst hier das erste Mal erfahren. In dieser Darbietung. Als ob es
diese Autoritdt von einem Meisterwerk fiir 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 fiir einen dndern kann nach so vielen desselben
Stiicks, die man zuvor schon gehort hatte.

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 fiir die Urauffiihrung und 10. Mérz 1870
als Tag der Erstauffiihrung in Paris. Referenzliteratur zum Komponisten ist
einzig Jo€l-Marie Fauquet: Alexis de Castillon, sa vie, son ceuvre [Diss.],
L’Ecole Pratique des Hautes Etudes: Paris 1976.

Bazille, nur wenig jiinger als Castillon, gehorte zum Kern der frithen Impressi-
onisten, deren Entwicklung er aufgrund seiner von Haus guten dkonomischen
Situation auch wirtschaftlich wesentlich forderte. Bazille freilich starb als ein-
ziger aus diesem Kreis frith, kurz vor dem Durchbruch dieser kiinstlerischen
Bewegung als Soldat im Deutsch-Franzosischen Krieg von 1870/71. Auch
Castillon diente und seine ohnehin fragile Gesundheit erholte sich nicht mehr
von diesem Krieg. Er erlag wenig spéter 1873 einem Fieber. Bazille und Cas-
tillon verbinden daher nicht nur Alter, Epoche und Kriegserfahrung, die Quali-
tit ihrer Arbeit und deren dsthetische Anmutung. Gemeinsam ist ihnen auch

eine zentrale Position bei der Etablierung kiinstlerischer Gruppen, an deren
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zentraler Bedeutung fiir die Kunst- bzw. Musikproduktion des verbleibenden
19. Jahrhunderts in Frankreich ihr eigenes Schaffen aufgrund ihres frithen 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. Edouard Manet, Monet und Renoir oder Bazilles eigenes
Ensemblebild L atelier de Bazille (1870). Castillon seinerseits war wiederum
nach dem Krieg Griindungssekretir der Société Nationale de Musique und
stand am 17. November 1871 neben Werken u.a. von César Franck, Jules Mas-
senet und Camille Saint-Saéns auf dem Programm des ersten Konzerts jener
Vereinigung, die fiir gut zwei Generationen ein grofler Motor fiir die Produkti-
on neuer heimischer Kammermusik wurde.

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.

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.

Vgl. 1992, Aura 416-2 (Patrizia Prati, Quartetto di Venezia); 1995, Dynamic
1999 (Ex Novo Ensemble); 2016, Brilliant Classics 94968 (Maria Semeraro,
Quartetto Noferini).

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.

Vgl. David R. Beveridge: »Dvorak’s Piano Quintet, Op. 81: The Schumann
Connection«, in: Chamber Music Quarterly (1984), S. 2-10; David R. Beveri-
dge: »Dvotak’s Dumka and the Concept of Nationalism in Music Historiog-
raphy«, in: Journal of Musicological Research 12/4 (1993), S. 303-325; Klaus
Doge: Dvordk. Leben — Werke — Dokumente, 2. Auflg., Atlantis: Ziirich 1997,
Wolfgang Winterhager: »Gebrochene Akkordik als Begleitfiguration in Dvo-

faks Klavierkammermusik, am Beispiel von op. 81 und op. 87«, in: The Work
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of Antonin Dvoradk (1841-1904): Aspects of Composition — Problems of Edit-
ing — Reception, hrsg. von Jarmila Gabrielova/Jan Kachlik, Akademie der
Wissenschaften der Tschechischen Republik: Prag 2007, S. 111-119; Markéta
Stédronska: Die Klaviermusik von Antonin Dvordk. 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 Dvorak-Literatur, allg. Literatur zur Kammermusik (einschl.
Konzertfithrern) und allg. Literatur zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts.
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 frithe, 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, iiber
die man sich an dieser Stelle mit gleichem Recht beugen konnte. Die extrover-
tierte Riickkehr des Kopfthemas im I. Satz der Cellosonate d-Moll H. 125
(1913-17) etwa. Oder die strahlende, vollstimmige Er6ffnung 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 diistere
Kopfthema des 1. Satzes des Klaviertrios c-Moll H. 79 (1907). Die nebeligen
Akkordfliachen 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 wiirde der spiate Dvorak der Neunten Sinfonie e-Moll
op. 95 Aus der neuen Welt Urlaub in Cambridgeshire machen. Der zweifach
kurz vor dem abschlieBenden 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.

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

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).

Vgl. Anna Zassimova: Georges Catoire. Seine Musik, sein Leben, seine Aus-
strahlung, Kuhn: Berlin 2011, S. 323-328.

Vgl. Allan Evans: Ignaz Friedman. Romantic Master Pianist, Indiana Univer-
sity Press: Bloomington/IN 2009.

Vgl. Lewis Foreman: Bax. A Composer and His Times, 3. Auflg., The Boydell
Press: Woodbridge 2007.

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).

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, Barenreiter: Kassel 1992; Marie-Maud
Thomas: »Stilelemente in Faurés Kammermusik«, in: Gabriel Fauré. Werk
und Rezeption, hrsg. von Peter Jost, Birenreiter: Kassel 1996, S. 58-65.

Dieser Paragraph iibernimmt Ausziige aus Frédéric Dohl: »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 Gesprich iiber sein Klavier-
quintett und andere Kompositionen«, in: Zeitschrift fiir Musikpddagogik 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.): 4 Schnittke Reader, Indiana
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University Press: Bloomington/IN 2002, S. 87-90; Walter-Wolfgang Sparrer:
»Quintett fiir 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.
11/2, 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, Européische Totentanzvereini-
gung: Diisseldorf 2008, S. 201-212.

Vgl. Christopher Fox: »Tempestuous Times: The Recent Music of Thomas
Ades«, in: The Music Times 145 (2004), S. 41-56; John Roeder: »Co-operating
Continuities in the Music of Thomas Adés«, in: Music Analysis 25/1-2 (2006),
S. 121-154; Thomas Adés/Tom Service: Thomas Ades: 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 Adés«,
in: Tempo 66/260 (2012), S. 2-14; Emma Gallon: »Narrativities in the Music
of Thomas Adés: 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 Adés’s Piano Quintet«, in: Music Analysis 33/1 (2014), S. 32-64;
Edward Venn: »Thomas Adés and the Spectres of »Brahms«, in: Journal of
the Royal Musical Association 140/1 (2015), S. 163-212; Felix Worner: »To-
nality as »Irrationally Functional Harmony«: Thomas Adés’s Piano Quintet«,
in: Tonality since 195, hrsg. von Felix Worner/Ullrich Scheideler/Philip Rupp-
recht, Franz Steiner Verlag: Stuttgart 2017, S. 295-312.

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

Vgl. Fernando J. Cabanas Alaman: Anton Garcia Abril. Sonidos en libertad, 2.
Auflg., Ediciones del ICCMU: Madrid 2001; Paula Coronas Valle: Anton
Garcia Abril. Imagen y musica en armonia, Primera Edicion: Malaga: 2009;
Paula Coronas Valle: La obra pianistica de Anton Garcia Abril, Universidad
de Malaga: Malaga 2010; Yanira Soria: Anton Garcia 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.

Vgl. Nate Chinen: Playing Changes. Jazz for the New Century, Pantheon: New
York 2018, S. 137-155.
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Vgl. etwa die Projektiibersicht fiir »Klassische Werke« bei Iyers Mainzer Ver-
leger Schott, https://www.eamdc.com/audio/presskit/83b47b02-56al-11e7-ad
dd-0aledf4187b9/.

Vgl. Nate Chinen: »DNA of a Polymath, Restlessly Mutating«, in: The New
York Times (7. Mirz 2014), https://www.nytimes.com/2014/03/09/arts/music/v
ijjay-iyers-new-release-bridges-string-quartet-and-improvisation.html.

Vgl. 2014, ECM 2372 (Vijay lyer, Miranda Cuckson, Michi Wiancko, Kyle
Armbrust, Kivie Cahn-Lipman).

An deren Projekt Fragments hatte lyer 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, zeitgendssische
Komponisten zu bitten, ausgehend von weiteren Fragmenten bekannter Kom-
ponisten etwas zu schreiben. Iyer entschied sich fiir Mozart. So entstand 2011
Mozart Effects. Vgl. https://www.brentanoquartet.com/project/an-introduction-
to-the-brentano-string-quartets-fragments-project/.

Vgl. https://www.youtube.com/watch?time_continue=2&v=-hOFmDcT_qc.
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 fiir Wool-
fes Kommentar war die Verkiindung des Gewinns des Grawemeyer Komposi-
tionspreises 2018 fiir sein Triplekonzert fiir Klaviertrio und Orchester L ‘isola
della citta. Mit 100.000 Dollar dotiert, eine der bedeutendsten Auszeichnun-
gen ihrer Art.

Evoziert Papillons offenkundig die Erinnerung an Robert Schumanns gleich-
namiges op. 2, verweist Rosenbad auf die letzte Erzdhlung von Karen Blixen,
Ehrengard, die zur Zeit von Schumanns Schaffen spielt und dort einem
Schloss seinen Namen gibt.

Vgl. https://de.schott-music.com/shop/autoren/fazil-say; https://www.youtube.
com/watch?v=RV8LIDQz_Tw.

Vgl. 2019, Warner 0190295504656.

Vgl. 2018, Live in Briissel, https://www.youtube.com/watch?v=P1hAORz4
QFo; 2018, Live in Melbourne, https://www.youtube.com/watch?v=jBSnMI4
U90s. Noten: Mainz: Schott o.J..

Vgl. 1999, Philips 4467102 (Peter Serkin, Guarneri Quartet — Urauffiihrungs-
besetzung). Noten: Mainz: Schott 1993.
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»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.

Vgl. 2003, Mode 128 (Ursula Oppens, Arditti Quartet — Urauffithrungsbeset-
zung, Ersteinspielung); 2001, Live [0.A.] (https://www.youtube.com/watch
?7v=PvhUqpOcxZE — Marc-André Hamelin, Arditti Quartet). Noten: London:
Boosey & Hawkes 1997.
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