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Vorwort

Und der betriigt sich selber um das Beste, der nur das Inventar der Funde macht und nicht im
heutigen Boden Ort und Stelle bezeichnen kann, an denen er das Alte aufbewahrt. So
miissen wahrhafte Erinnerungen viel weniger berichtend verfahren als genau den Ort be-
zeichnen, an dem der Forscher ihrer habhaft wurde. Im strengsten Sinne episch und rhap-
sodisch muf} daher wirkliche Erinnerung ein Bild zugleich von dem der sich erinnert geben,
wie ein guter archdologischer Bericht nicht nur die Schichten angeben muf3, aus denen seine
Fundobjekte stammen, sondern jene andern vor allem, welche vorher zu durchstof3en wa-
ren.!

Der Ausschnitt aus Walter Benjamins Denkfigur iiber das ,,Ausgraben und Erin-
nern“ liefert zum einen den inspiratorischen Ausgangspunkt der vorliegenden
Habilitationsschrift zu Erinnerungsorten in der Musik. Zum anderen wird die
Giiltigkeit seiner Forderungen in den folgenden Kapiteln nicht nur auf die Probe
gestellt, vielmehr werden auch die daraus resultierenden Konsequenzen fiir die
Wahrnehmung und den Stellenwert von Musik in Geschichte, Gegenwart, Ge-
sellschaft, Alltag, Wirtschaft, Wissenschaft und Politik kritisch hinterfragt. Ver-
steht man Benjamins Betonung der Wichtigkeit des Fundortes bei archadologi-
schen Ausgrabungen metaphorisch, ist darin die notwendige Verortung des
Gedédchtnisses und ein ortsgebundenes, kontextbezogenes Erinnern des Men-
schen impliziert. So wie die ausgegrabenen Funde unbedingt im Zusammenhang
mit ihrem Fundort zu interpretieren sind, so sind auch Erinnerungen (als Gra-
bungen im Gedichtnis) mit Ortlichkeiten verbunden. Es ist kaum zu bestreiten,
dass bestimmte Orte Erinnerungen evozieren konnen und dass sie eine Aura
ausstrahlen, die nur dort an diesen Orten erfahrbar wird. In Zeiten der Pandemie
lernt man die in physischer Prdsenz an einem Ort gemeinsam erlebte Erfahrung
neu zu schitzen, da diese aufgrund von Ansteckungsgefahr zur Seltenheit ge-
worden ist. Genauso aber lernt man aufgrund der pandemiebedingten Ein-
schrankungen der Mobilitdt mit einem virtuellen Substitut von Prasenz umzu-
gehen, im Rahmen dessen zeitgleich, aber ortsunabhangig ein Teilhaben an etwas
Gemeinschaftlichem ermdglicht wird. Interessanterweise verliert der Ort — d.h.
die rdumliche Umgebung, die ausschnittsweise auf den Bildschirmgerdten
sichtbar wird — keineswegs an Bedeutung, sondern gewinnt an Gewicht, indem er
inszeniert und ihm Aufmerksamkeit geschenkt wird.

1 Walter Benjamin, ,,Ausgraben und Erinnern®, in: ders., Gesammelte Schriften, Bd. 4.1: Kleine
Prosa. Baudelaire-Ubertragungen, hg. von Tillmann Rexroth, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1972,
S. 400 f., hier S. 400 f.
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Den Ort, an dem die Forschenden der Musik habhaft wurden, um Benjamins
Aussage paraphrasierend zu adaptieren, oder anders formuliert, die tatsachli-
chen, metaphorischen und imaginierten Verortungen von Musik und ihrer Ge-
schichte zu untersuchen, ist der Gegenstand der vorliegenden Studie. Dass die
folgende Auseinandersetzung iiber das Bezeichnen der Orte, das von Benjamin
verlangt wird, hinausgeht und auch berichtend verfahrt, darf vorweggenommen
werden. Seine Bemerkung, dass der gegenwartige Ort der Ausgrabungen genauso
wichtig ist wie die Schichten, die dabei durchstof3en werden, bildet die Grundlage
der hier entwickelten Herangehensweise an Musikgeschichte. Dabei wird auch
Benjamins These unterstiitzt werden, dass Grabende, Forschende und Erinnernde
unbedingt in das Bild der in der Gegenwart blof3gelegten Vergangenheit gehéren.
Denn die Forschenden bleiben einem Ort verhaftet, insofern sie von ihrem
Standpunkt aus die Dinge bezeichnen und aus ihrer Perspektive iiber die Dinge
berichten, gemaf3 ihrer Sozialisierung also das eine erinnern und das andere
vergessen.

Inwiefern Erinnerungen als wahrhaft zu bezeichnen sind, wie Benjamin es
tut, bedarf der Relativierung. Anzufechten ist jedenfalls, Erinnerungen generell in
die Kategorien richtig oder falsch einzuordnen, da sie aufgrund ihrer blof3en
Existenz einen Anspruch auf Wahrheit erheben, deren Uberpriifbarkeit unmog-
lich ist. Zwar kann der Inhalt der Erinnerung mit den verifizierbaren Fakten
(Zeitpunkt, Ort etc.) abgeglichen werden, doch ihre Wahrhaftigkeit fiir den erin-
nernden Menschen mag davon unberiihrt bleiben. Erinnerungen sind immer
subjektiv und bleiben fiir die Person, die sich erinnert, wahrhaft. Wird nun al-
lerdings eine subjektive Erinnerung unter dem Deckmantel wissenschaftlicher
Autoritat zur objektiven Wahrheit auserkoren, wird es prekdr. Werden Erinne-
rungen hingegen an einen bestimmten Ort gebunden und Narrative daran ver-
dichtet, kann sich eine allgemeingiiltige, institutionell gefestigte, kollektive Er-
innerung als eine dominante Lesart der Vergangenheit herauskristallisieren, die
Anspruch auf Wahrhaftigkeit oder Wahrheit erhebt. Diesen Prozess nachzu-
zeichnen, zu durchleuchten, zu hinterfragen und gegebenenfalls zu entlarven, ist
das Ziel dieser Studie.

Ein Buch {iber Erinnerungsorte in der Musik zu schreiben, ist ein endloses
Unterfangen — ganz gleich wo die Ausgrabungen stattfinden, mit jedem Spaten-
stich wiirde ein potentieller Fund zu Tage befordert werden. Es bedarf daher
zwangslaufig einer Auswabhl, die in diesem Fall auf die neunte Symphonie von
Beethoven, auf die Rock and Roll Hall of Fame, auf Mozart und Graz, auf das
Genre Hiphop sowie auf Scharouns Philharmonie und Libeskinds Jiidisches
Museum in Berlin fiel, weil sie erlaubt und sicherstellt, dass die Autorin bei den
Ausgrabungen der musikalischen Funde mit im Bild ist, und gleichzeitig die Breite
und Mehrdimensionalitidt des Begriffs Erinnerungsort zum Ausdruck bringt. Eine
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andere Autorschaft ware zu einer anderen Auswahl gekommen, die gleicherma-
Ben legitim gewesen und als eine lohnende weiterfiihrende Anwendung des
Konzepts zu begriifden ware. Auch ein spéaterer Zeitpunkt der Auseinandersetzung
mit Erinnerungsorten in der Musik hatte wohl zu einer anderen inhaltlichen
Ausrichtung gefiihrt. Da diese einleitenden Bemerkungen im Herbst 2020 ge-
schrieben wurden - in einer Zeit, in der eine Pandemie die gesamte Weltbevol-
kerung erschiittert, den Alltag lahmgelegt, das Miteinander herausgefordert,
schmerzhafterweise manches Leben verkiirzt und bei vielen Ungewissheit gendhrt
hat —, der Hauptkorpus der Arbeit aber in den vorangegangenen rund fiinf Jahren
entstand, versteht sich dieses Vorwort eher als ein reflektierendes Nachwort, das
daran erinnert, dass Musik einer Gemeinschaft bedarf, um existieren zu konnen.

Mein Dank gilt jenen, die mich auf dem Weg zur Habilitation begleitet, un-
terstiitzt und herausgefordert haben: Meinen Kolleg:innen am Institut fiir Mu-
sikwissenschaft der Karl-Franzens-Universitdt Graz, die meine Arbeit kritisch
bedugt, interessiert verfolgt und humorvoll kommentiert haben; meinen Student:
innen, die mit meinem Verstandnis von forschungsgeleiteter Lehre konfrontiert
wurden; den Forscher:innen des DFG-Netzwerks ,,Americana“, die meine Auf-
merksamkeit fiir angrenzende Diskurse geschirft haben; den Mitarbeiter:innen
des Steiermarkischen Landesarchivs, des Kulturamtes der Stadt Graz und des
Universitdtsarchivs der Kunstuniversitdt Graz. Von Herzen gedankt sei meinen
personlichen Weggefdhrt:innen, die mich gelehrt haben, die Gegenwartigkeit von
Erinnerungen wertzuschitzen und genauso ihre Vergdnglichkeit zu akzeptieren,
unter ihnen vor allem meiner treuesten Gefahrtin, die mir auf meinen Exkursio-
nen zu den Erinnerungsorten in der Musik mit jugendlicher Neugier assistierte
und mich daran erinnerte, die Zukunft nicht zu vergessen.

Graz, im Dezember 2020 Saskia Jaszoltowski

Hinweis zur Verwendung einer genderneutralen Sprache: Der Autorin ist die
Wichtigkeit bewusst, Gendergerechtigkeit nicht nur zu denken, sondern auch
sprachlich abzubilden. Ihr ist ebenso bewusst, dass das Einfiigen eines Hinweises
wie hier keineswegs ausreicht, um der Diversitét jenseits bindrer Geschlechter-
zuschreibungen gerecht zu werden. Dennoch wird in den folgenden Kapiteln al-
lein aus Griinden der Lesbarkeit das generische Maskulin verwendet, das aus-
driicklich alle Genderidentitdten einschlief3t.






Kapitel 1
Zugange zum Begriff des Erinnerungsortes

Erinnerungsorte in der Musik existieren in vielfaltiger Form. Sie treten als sym-
bolisch aufgeladene Konzepte in Erscheinung, die topographisch verankert oder
in Narrativen lokalisiert werden konnen. Denkmadler, Konzerthduser, Archive,
Museen, Institutionen, Auffiihrungen, Noten, Instrumente, Aufnahmen, Filme,
Biographien, Memoiren, Assoziationen, Anekdoten, Fakten und Fiktionen kon-
nen potentiell zu Erinnerungsorten werden. Sie verbreiten ihre Geschichten, die
bedeutsam fiir eine kulturelle Gemeinschaft sind. Der Begriff dient als alternative
Methode der Historiographie und erlaubt gleichzeitig, die Mechanismen und
Prozesse der Sedimentierung von Geschichte kritisch zu reflektieren. Untersucht
werden hochst unterschiedliche Erinnerungsorte, die sowohl aus verschiedenen
Epochen und Genres stammen als auch in diversen materiellen und immateriellen
Formen existieren. Neben einer quellenkritischen und gegenwartsbezogenen
Analyse der Orte fiihrt vor allem die konzeptionelle Gesamtschau auf die Beispiele
zu einem Erkenntnisgewinn, der iiber die singuldre Betrachtung exemplarischer
Falle hinausgeht. Durch diese methodische Herangehensweise, die sich tradi-
tionellen Kategorisierungen der Musikwissenschaft querstellt, wird deutlich,
welche Rolle Musik und ihre Geschichte in der Manifestation kultureller Ge-
meinschaften in der Gegenwart spielt und welche Akteure daran beteiligt sind.
Auflerdem werden mit jedem untersuchten Erinnerungsort die Parallelen jener
Prozesse sichtbarer, die dazu fiihren, wie und welche Musikgeschichte kolportiert
bzw. adaptiert wird. Mag am Ende dieses ersten Kapitels noch eine vorsichtige
und allgemein formulierte Definition des Konzepts stehen, so wird sie sich immer
Klarer herauskristallisieren, um im letzten, resiimierenden Kapitel die Tragweite
und den Erkenntniszuwachs der Perspektivierung schlief3lich zu biindeln. Zu-
ndachst ist jedoch die Kldarung des Zusammenhangs von Erinnern und Ge-
schichtsschreibung sowie ein Uberblick iiber die wissenschaftlichen Kontexte, in
denen der Begriff Erinnerungsort und dhnliche Konzepte genutzt werden, erfor-
derlich.

1.1 Erinnerung und Geschichte

Im Allgemeinen ist bei der Dokumentation von Musikgeschichte der Fokus auf
Personen gerichtet. Die Namen derer, die im sprichwértlichen Sinn Musikge-
schichte geschrieben haben, bleiben in Erinnerung. Denn mehr als den doku-
mentierenden Akteuren, die im wortlichen Sinn am Schreiben beteiligt waren, gilt

3 Open Access. © 2022 Saskia Jaszoltowski, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist

lizenziert unter einer Creative Commons Namensnennung — Nicht kommerziell — Keine Bearbeitung
4.0 International Lizenz. https://doi.org/10.1515/9783110767483-002



2 —— Kapitel 1 Zugdnge zum Begriff des Erinnerungsortes

das Erinnern hauptsachlich jenen, die in der metaphorischen Dimension der
Redewendung als Protagonisten auf der Biihne der Musik agiert haben. Erinnert
werden die Kiinstler, die Interpreten, die Komponisten, die Produzenten, indem
ihre Namen Eingang in die Musikgeschichtsschreibung erhalten. Den Beobach-
tern und Zeitzeugen, den Historikern und Archivaren obliegt eine dokumentari-
sche Funktion, die darin besteht, das Bedeutsame des Ereignisses zu erkennen
und festzuhalten. Gleichzeitig interpretieren sie die Umstande aus ihrer person-
lichen Perspektive, mit ihrer individuellen Intention und aus ihrer eigenen Zeit
heraus. Begleitet werden die Namen der tatsdchlich agierenden Protagonisten von
der Benennung der Orte, an denen sich die Ereignisse abgespielt haben, sowie
von einer zeitlichen Einordnung.

Zwischen dem subjektiv konnotierten Erinnern und einer objektiv orientierten
Historiographie er6ffnet sich die Bandbreite der Musikgeschichtsschreibung. Aus
der Retrospektive mag sich die Geschichte einigermafien linear und teleologisch
entwickelt haben, doch in den vielzdhligen Perspektiven der Erinnernden ge-
staltet sie sich divers, diffus und ambivalent. Der Anspruch einer objektiv ge-
schriebenen Musikgeschichte wiirde voraussetzen, dass sich der Wissenschaftler
von seiner personlichen Befangenheit gdnzlich 16sen kdnnte, was daran scheitert,
dass er immer bis zu einem gewissen Grad in seiner Subjektivitat, seiner Zeit und
seinem Ort verhaftet bleibt. Traditionell tendiert die Historiographie dazu, die
Gegenwart und den Standpunkt des Autors zu minimieren oder zu verdrdangen.
Das Erinnern hingegen erfolgt in der Gegenwart aus einer personlichen Per-
spektive, bezieht sich auf Momente in der Vergangenheit und ist somit doppelt
ortsgebunden. In beiden Fallen findet zwischen dem Musikgeschichte schrei-
benden Ereignis und dem Musikgeschichte aufschreibenden Akt eine Art von
Ubersetzung statt, bei der die Ereignisse dokumentiert, interpretiert oder trans-
formiert werden. Ersteres, das Dokumentieren, mag darauf abzielen, die Ge-
schehnisse moglichst genau und niichtern abzubilden sowie sorgféltig die Fakten
zu archivieren, wahrend Letzteres, das Transformieren, eine kreative und selek-
tierende Leistung impliziert, die von einem personlicheren Zugang gepragt ist.

Das Erinnern ist tendenziell affektiv konnotiert und emotional aufgeladen.
Der Erinnernde agiert introspektiv und ist korperlich involviert, wobei die Erin-
nerung sowohl bewusst gesteuert als auch unwillentlich ausgelost werden kann.
Erinnert wird etwas Vergangenes, das nicht mehr hergeholt werden kann, das
aber in einer spezifisch erinnerten Form prasent ist. Diese Form ist nicht mit dem
Vergangenen identisch, sondern verweist als Zeichen darauf. Ebenso kann dieses
Zeichen in die Zukunft gerichtet sein, indem es etwas bedeutet, das nachfolgen-
den Erinnernden verstandlich bleiben soll. Durch das Aufbewahren wird aus dem
Erinnern ein Speichern, aus dem Gedé&chtnis ein Archiv. Das darin gesammelte
Material dient der Dokumentation und einem potentiellen Gedenken. Erinnern
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geht jedoch immer auch mit einem Vergessen oder Verdrangen einher, da nur

bestimmte Dinge aus der Vergangenheit selektiert werden, um ihre Unvergdng-

lichkeit zu bewahren. Das Verhindern von Verginglichkeit bedarf eines bewuss-

ten Erinnerns, das umso besser funktioniert, je affektiver der Erinnernde invol-

viert ist. Findet das Erinnern aufierdem in einer Gemeinschaft statt, festigt sich

der Inhalt des Erinnerten nachhaltig im Kollektiv der Erinnernden, wie es bei-

spielsweise auf Gedenkfeiern oder wahrend Begrabnisritualen der Fall ist. Diese

Ereignisse sind Orte der Erinnerung par excellence, weil sie

— einen Initiationsakt darstellen,

- soziale Verankerung bieten,

- affektiv aufgeladen sind,

— sich im Laufe der Zeit transformieren kénnen

- und von einem korperlich partizipierenden Kollektiv durch Tanz, Gesang,
Musik, Gebet etc. gestaltet werden.

Ein Gedenken an verstorbene Kiinstler geht dariiber hinaus mit der Erinnerung an
ihr kiinstlerisches Schaffen einher, dessen Unverganglichkeit betont wird. Hul-
digungen dieser Art konnen zu Heroisierung oder Mythologisierung tendieren. Sie
generieren Narrative, die in Erinnerung bleiben sollen, und verdrdangen Details,
die moglicherweise nicht in das intendierte Narrativ passen. Solche Rituale und
Feiern sind dazu bestimmt, Vergangenes zu wiirdigen, Bleibendes zu sichern und
Zukiinftiges zu inspirieren. Musik ist dabei ein fester Bestandteil, nicht nur wenn
es um verstorbene Personlichkeiten des musikalischen Lebens geht. Sie kann
selbst, wie in der Analyse der Fallbeispiele deutlich werden wird, zu einem Er-
innerungsort werden.

1.2 Der Begriff in der Geschichtswissenschaft

Als ,,Jieu de mémoire“ hat der Begriff des Erinnerungsortes durch Pierre Nora in
den 1980er und 1990er Jahren zunédchst Eingang in die Geschichtswissenschaft
und von dort im neuen Jahrtausend auch in den allgemeinen Sprachgebrauch
gefunden.! Noras Geschichtsanthologie iiber die Erinnerungsorte Frankreichs
wurde zum Vorbild unter anderem fiir die mehrbandigen Publikationen zu
deutschen und europdischen Erinnerungsorten mit dhnlichen, aber auch diver-

1 Vgl. Pierre Nora (Hg.), Les lieux de mémoire, 3 Teile in 7 Bianden, Paris: Gallimard 1984 —1992.
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gierenden Ansitzen und Zielrichtungen.? Gemeinsam ist ihnen, dass sie auf einer
(pan-)nationalen Ebene identitétsstiftende Ereignisse, Artefakte und Narrative
oder andere wichtige Konstrukte in der Geschichte einer Gesellschaft behandeln.
Bei der Suche nach einer Definition von Erinnerungsorten in der Musik wird
dieser Aspekt allerdings wenig Beachtung finden, da es nicht um eine nationale
Geschichte einer Musik gehen soll, sondern, wenn iiberhaupt, um eine interna-
tionale, in Ansdtzen globale bzw. eine lokal verankerte, aber global verfiighare
Musik.

Nora beruft sich in der Einleitung zu seiner Anthologie auf Maurice Halb-
wachs, der das Konzept des Erinnerungsortes bereits Anfang des zwanzigsten
Jahrhunderts aus anthropologischer Sicht gebrauchte.? Andere, die das Konzept
iibernommen haben, gehen noch weiter in die Geschichte zuriick und verankern
die Urspriinge zum einen in der griechisch-antiken Darstellung der Mnemosyne,
d.h. der Personifizierung der Erinnerung als Mutter der neun Musen, und zum
anderen in der Memorierungstechnik aus der Rhetorik, die als Gedachtniskunst
den Fortgang der Rede mithilfe bildlicher Vorstellung speichert. In dem Verweis
auf diese Urspriinge wird der Zusammenhang des Erinnerns mit kiinstlerischer
Praxis und archivierendem Speichern deutlich. Aufierdem wird das Konzept in die
Néahe von Strategien der Narrativierung und Visualisierung gebracht: die bildlich-
plastische Darstellung der Musen und ihrer Mutter, die rdumlich-visuelle Vor-

2 Vgl. Etienne Francois und Hagen Schulze (Hgg.), Deutsche Erinnerungsorte, 3 Bde., Miinchen:
C. H. Beck 2001; Pim den Boer, Heinz Durchardt, Georg Kreis und Wolfgang Schmale (Hgg.),
Europdische Erinnerungsorte, 3 Bde., Miinchen: Oldenbourg 2012; neben weiteren nationalen
Unternehmungen wéren fiir den deutschsprachigen Raum noch die Herausgabe der Gsterreichi-
schen Erinnerungsorte zu nennen, vgl. Emil Brix, Ernst Bruckmdiiller und Hannes Stekl (Hgg.),
Memoria Austriae, 3 Bde., Wien: Verlag fiir Geschichte und Politik 2004.

3 Vgl. Pierre Nora, ,,Entre mémoire et histoire*, in: ders. (Hg.), Les lieux de mémoire, Teil 1: La
république, Paris: Gallimard 1984, S. XVII-XLII, hier S. XIX; dieser Aufsatz dient als Einleitung
und Einfiihrung in die Thematik; vgl. auch Maurice Halbwachs, Les cadres sociaux de la mémoire,
Paris: Librairie Félix Alcan 1925; dt.: Das Geddchtnis und seine sozialen Bedingungen, tibers. von
Lutz Geldsetzer, Frankfurt a. M.: Suhrkamp *2006 [1985].

4 Vgl. Nora in seinem Vorwort zur deutschen Ubersetzung seines Aufsatzes ,,Entre mémoire et
histoire“, in: ders., Zwischen Geschichte und Geddchtnis, iibers. von Wolfgang Kaiser, Berlin:
Wagenbach 1990, S. 7-9, hier S. 7; auch die Herausgeber der Deutschen Erinnerungsorte beziehen
sich in ihrer Einleitung auf die antike Mnemotechnik, vgl. Etienne Francois und Hagen Schulze,
»Einleitung®, in: dies. (Hgg.), Deutsche Erinnerungsorte, Bd. 1, Miinchen: C. H. Beck *2002 [2001],
S. 9-24, hier S. 17; ebenso Jan Assmann, Das kulturelle Geddchtnis. Schrift, Erinnerung und poli-
tische Identitdit in friithen Hochkulturen, Miinchen: C. H. Beck 1992, S. 29 —31, der den Unterschied
zwischen der Geddchtniskunst und der Erinnerungskultur erkldrt; vgl. dazu auch Aleida Ass-
mann, Erinnerungsrdume. Formen und Wandlungen des kulturellen Geddchtnisses, Miinchen: C. H.
Beck *2006 [1999], S. 27 f.
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stellungskraft der Geddchtniskunst und der iiberzeugenden Rede. Diese Merk-
male werden im Folgenden bei der Analyse von Erinnerungsorten in der Musik
deutlich hervortreten. Denn {iiber die einzelnen Fallbeispiele hinweg wird es
darum gehen, wie musikalische Praktiken und Produkte samt ihren Geschichten
archiviert, narrativiert, verortet und in visuell wahrnehmbaren Formen manifes-
tiert werden.

1.2.1 Pierre Noras Lieux de mémoire

Als Pierre Nora 1984 sein Vorhaben, die Lieux de mémoire zu versammeln, mit der
Veroffentlichung des ersten Teils vorstellt, beabsichtigt er vor allem, eine alter-
native Methode zur linearen Geschichtsschreibung Frankreichs vorzulegen.
Ausgelost durch seine personliche, aus der Zeit heraus entstandene Beobachtung
eines merklichen Verlusts von Geschichte, d.h. seine Feststellung, dass der
franzosischen Gesellschaft der Bezug zur eigenen Nationalgeschichte verloren
gegangen sei, sieht er eine Notwendigkeit in der Arbeit der Historiker darin,
diesen Bezug wieder herzustellen, indem eine in die Tiefe greifende Analyse jener
Manifestationen bereitgestellt wird, die Nora als ,,lieux de mémoire“ bezeichnet.®
Selbstreflexiv verweisen diese Erinnerungsorte auf ihre eigene Geschichte und
bergen das Potential einer affektiven Wiederbelebung im Bewusstsein jener, die
sich einer nationalen Gemeinschaft zugehorig fiihlen wollen.

In seiner Einleitung zum ersten Teil unter dem Titel ,,Entre mémoire et his-
toire. La problématique des lieux“ beschreibt Nora die Orte in der Gegeniiber-
stellung von Erinnerung und Geschichte:

Das Gedéchtnis [besser: die Erinnerung] ist das Leben: stets wird es von lebendigen Gruppen
getragen [...]. Das Gedéchtnis [die Erinnerung] ist ein stets aktuelles Phdnomen, eine in
ewiger Gegenwart erlebte Bindung [...]. Die Geschichte ist die stets problematische und
unvollstdndige Rekonstruktion dessen, was nicht mehr ist. [...] die Geschichte [ist] eine Re-
prisentation der Vergangenheit.®

5 Vgl. Nora, Zwischen Geschichte und Geddchtnis, S.7; ders., ,,Entre mémoire et histoire*, S. XVII f.
und XXXI f. Genauer geht er darauf ein in der Einleitung zum dritten Teil, vgl. Pierre Nora,
,Comment écrire I’histoire de France?“, in: ders. (Hg.), Les lieux de mémoire, Teil 3: Les France,
Paris: Gallimard 1992, S. 11-32, hier S. 31.

6 Nora, Zwischen Geschichte und Geddchtnis, S. 12 f., bzw. ders, ,Entre mémoire et histoire®,
S. XIX. In der deutschen Ausgabe wird ,,mémoire® irrefiihrenderweise mit Gedachtnis iibersetzt.
In diesen Féllen wird in eckigen Klammern der Begriff Erinnerung von der Autorin hinzugefiigt.
Da jede Ubersetzung auch immer eine Interpretation darstellt, erscheint es hier besonders not-
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Nora betont, dass die Erinnerung ,,am Konkreten, im Raum, an der Geste, am Bild
und Gegenstand*’ hafte. Im Wechselspiel zwischen der affektiv konnotierten
»mémoire“ und der analytisch vorgehenden ,histoire“ entstehe der Erinne-
rungsort:

Die Zeit der Orte ist dieser genau umschriebene Augenblick, in dem ein ungeheures Kapital
verschwindet, das wir in der Intimitét eines Ged4chtnisses [einer Erinnerung] erlebten, und
das nur noch unter dem Blick einer rekonstruierten Geschichte lebt. Auf der einen Seite eine
entscheidende Vertiefung im Werk der Geschichte, auf der anderen Aufkunft eines fiir ge-
sichert geltenden Erbes.®

An diesen Erinnerungsorten wird Geschichte fixiert und gleichzeitig in der Ge-
genwart lebendig gehalten, greifbar gemacht und veranschaulicht. Nora erklart,
dass Erinnerungsorte auf ,,die symboltrdchtigen Objekte*® der Erinnerung ver-
weisen und damit auf die Bewahrung ihres Inhaltes abzielen. Erinnerungsorte
seien ,,Ewigkeitsillusionen®,'® die mit Nostalgie, Pathos und Ehrfurcht einher-
gingen, die Institutionalisierung erfahren und eine sentimentale Verbundenheit
gewihrleisten.’* Thre Ambivalenz zeige sich darin, dass sie ,einfach und viel-
deutig, natiirlich und kiinstlich [sind], der sinnlichsten Erfahrung unmittelbar
gegeben und gleichzeitig Produkt eines héchst abstrakten Gedankenwerks“.'? Sie
existieren Nora zufolge in materieller Form, d. h., sie sind als archiviertes Material
greifbar, oder in symbolischer Form, wobei ihre duflere Gestalt semiotisch auf
ihren Inhalt verweist, oder in funktionaler Form, indem sie zur kollektiven
Identitit einer Gemeinschaft beitragen.® Gleichwohl sie dazu bestimmt sind, ,,die
Zeit anzuhalten, der Arbeit des Vergessens Einhalt zu gebieten, einen bestimmten

wendig, auf die entsprechenden Stellen der franzdsischen Originalausgabe zu verweisen und
gegebenenfalls den urspriinglichen Wortlaut zu zitieren.

7 Nora, Zwischen Geschichte und Geddchtnis, S. 13; ders., ,,Entre mémoire et histoire“, S. XIX.
8 Nora, Zwischen Geschichte und Geddchtnis, S. 16; im Original werden die beiden Seiten fol-
gendermaflen beschrieben: ,,Approfondissement décisif du travail de I’histoire, d’un coté, ave-
nement d’un héritage consolidé, de I’autre.” Nora, ,,Entre mémoire et histoire®, S. XXIII.

9 Nora, Zwischen Geschichte und Geddchtnis, S. 17; im Original ist noch affirmativer von ,,objets
les plus symboliques de notre mémoire“ die Rede; Nora, ,,Entre mémoire et histoire®, S. XXIIL.
10 Nora, Zwischen Geschichte und Geddchtnis, S. 17; ders., ,,Entre mémoire et histoire®, S. XXIV.
11 Vgl. Nora, Zwischen Geschichte und Geddchtnis, S. 18; ders., ,Entre mémoire et histoire,
S. XXV.

12 Nora, Zwischen Geschichte und Geddchtnis, S. 26; im Original heifit es: ,,immédiatement offerts
a l’expérience la plus sensible et, en méme temps, relevant de 1’élaboration la plus abstraite.”
Nora, ,,Entre mémoire et histoire®, S. XXXIV.

13 Vgl. Nora, Zwischen Geschichte und Geddchtnis, S. 26; ders., ,,Entre mémoire et histoire®,
S. XXXIV.
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Stand der Dinge festzuhalten, den Tod unsterblich zu machen“,'* kénnen sie nur
bestehen, wenn sie in ihren Bedeutungszuschreibungen beweglich und wandel-
bar bleiben. Die genannten Aspekte lassen sich auf den Bereich der Musik
tibertragen und werden im Folgenden anhand konkreter Beispiele diskutiert.

Nora zielt weniger auf eine exakte Definition als vielmehr darauf ab, die
notwendigen Voraussetzungen aufzuzeigen, unter denen ein Objekt zu einem
Erinnerungsort wird. Dem Verdacht, dass eine Historiographie, die sich an sol-
chen Erinnerungsorten entlanghangelt, Gefahr 1duft, eine willkiirliche Sammlung
von Objekten zu pradsentieren, hilt Nora entgegen, dass auch und gerade jene
Dinge, die augenscheinlich in keiner Verbindung zueinander stehen, mit einem
unsichtbaren Faden zusammengehalten werden, indem sie eben aus der Per-
spektive des Erinnerungsortes analysiert werden® (darauf wird im Schlusskapitel
dieses Bandes zuriickzukommen sein; s.u., Kap. 74). Die argumentative und
analytische Verankerung eines Objekts in das Feld der Erinnerungsorte obliege
dem Historiker, ,,der im Unterschied zu seinen Vorgdngern bereit ist, die enge,
intime und personliche Verbindung, die er mit seinem Gegenstand unterhilt,
zuzugeben®.1

Dass dieser zusammenhaltende Faden tatsédchlich im Verhaltnis der Erinne-
rungsorte zur eigenen Nationalgeschichte liegt, wird schliefilich in der zirka acht
Jahre spater verfassten Einleitung zum dritten und umfangreichsten Teil der Lieux
de mémoire deutlich, der bereits mit dem Titel Les Frances der Diversitat und
Pluralitit der Beispiele gerecht werden will. In der Einleitung mit der Uberschrift
,Comment écrire ’histoire de France?“ kommt Nora auf3erdem nochmals auf die
Aufgabe des Historikers als ,,Interpret und Vermittler“'” zuriick und betont, dass
dieser den Bezug zur eigenen Nationalgeschichte herstellen miisse. Spatestens an
diesem Punkt ist es offensichtlich, dass es Nora weniger um eine kritische Re-
flexion der Geschichte als vielmehr um eine Involvierung in und Identifikation mit
einer kollektiven franzésischen Nationalgeschichte in der Gegenwart geht:

Diese [Geschichtsbetrachtung] untersucht nicht mehr die Determinanten, sondern deren
Auswirkungen; nicht mehr die Aktionen, die in Erinnerung bleiben oder deren sogar gedacht

14 Nora, Zwischen Geschichte und Geddchtnis, S. 27; ders., ,,Entre mémoire et histoire®, S. XXXV.
15 Vgl. Nora, Zwischen Geschichte und Geddchtnis, S. 32; ders., ,Entre mémoire et histoire®,
S. XLL

16 Nora, Zwischen Geschichte und Geddichtnis, S. 25; ders., ,,Entre mémoire et histoire“, S. XXXIII.
17 Pierre Nora, ,,Wie 1af3t sich heute eine Geschichte Frankreichs schreiben?“, iibers. von Michael
Bayer, in: ders. (Hg.), Erinnerungsorte Frankreichs, Miinchen: C. H. Beck 2005, S. 15— 23, hier S. 23;
ders., ,,Comment écrire I’histoire de France?*, S. 32. Die deutsche Ubersetzung gibt allerdings den
Originaltext lediglich in einer gekiirzten Fassung wieder, weshalb hier auf beide Fassungen ver-
wiesen wird.
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wird, sondern die Spuren dieser Aktionen und die Spielregeln dieser Formen des Gedenkens;
nicht mehr die Ereignisse an sich, sondern deren Konstruktion in der Zeit, das Verschwinden
und Wiederaufleben ihrer Bedeutung; nicht die Vergangenheit, so wie sie eigentlich gewesen
ist, sondern ihre stindige Wiederverwendung, ihr Gebrauch und Mif3brauch sowie ihr Be-
deutungsgehalt fiir die Art und Weise, wie diese geschaffen und weitergegeben wird. Kurz: Es
geht weder um Wiederauferstehung noch um Rekonstruktion, nicht einmal um Darstellung,
sondern um Wiedererinnerung, wobei Erinnerung nicht einen einfachen Riickruf der Ver-
gangenheit, sondern deren Einfiigung in die Gegenwart meint.®

Der Begriff des Erinnerungsortes wird schlie8lich mit kollektivem Erbe (,,notre
héritage collectif*), nationalem Gedéchtnis (,,la mémoire nationale®) und einer
umfangreichen Topologie franzosischer Symbolik (,,une vaste topologie de la
symbolique francaise“) in Zusammenhang gebracht.”® Die Frage nach der kol-
lektiven Identitat muss bei der Analyse der Erinnerungsorte in der Musik zwar
auch gestellt werden, jedoch weniger aus einer nationalen Perspektive heraus, als
vielmehr auf der Basis einer allgemeineren Idee von kultureller Gemeinschaft.
In seinem abschlieflenden Aufsatz , L’ére de la commémoration“ am Ende des
dritten Teils kritisiert Nora den Uberfluss an Gedenkfeiern und das gesteigerte
Bediirfnis nach Identitdtsangeboten, wobei er sich selbst und sein Vorhaben zur
Verantwortung zieht.?® Denn aus der Absicht, das Konzept der Erinnerungsorte
zur Objektivierung der Nationalgeschichte zu nutzen, sei am Ende ein Produkt
geworden, das selbst das Gedenken beinhalte: ,,Und kaum war der Ausdruck
,Erinnerungsort‘ gepragt, ist mit ihm ein Werkzeug, das zur Schaffung von kriti-
scher Distanz geschmiedet worden war, zum Instrument des Gedenkens par ex-
cellence geworden.“** Indem Nora bemerkt, dass die Vergangenheit ,,ihren or-
ganischen, feststehenden und zwingenden Charakter verloren“ habe und sie aus
dem bestehe, ,,was wir in sie hineinlegen“,”* wird deutlich, dass durch diese
Herangehensweise die Geschichte Gefahr 1duft, in die Ndhe von Fiktion zu riicken,
in der die individuellen Schicksale bzw. die individuellen Erinnerungen an die

18 Nora, ,,Wie laf3t sich heute eine Geschichte Frankreichs schreiben?*, S. 16; ders., ,,Comment
écrire I’histoire de France?“, S. 24 f.

19 Vgl. Nora, ,,Comment écrire ’histoire de France?“, S. 11 f. Diese Textstelle ist in der deutschen
Ubersetzung nicht enthalten.

20 Vgl. Pierre Nora, ,,L’ére de la commémoration®, in: ders. (Hg.), Les lieux de mémoire, Teil 3: Les
France, Paris: Gallimard 1992, S. 977-1012, bes. S. 977 f. und S. 986 —988.

21 Pierre Nora, ,Das Zeitalter des Gedenkens®, {ibers. von Enrico Heinemann, in: ders. (Hg.),
Erinnerungsorte Frankreichs, Miinchen: C. H. Beck 2005, S. 543 —575, hier S. 543; Nora, ,,L’ére de la
commémoration®, S. 977.

22 Nora, Das Zeitalter des Gedenkens, S. 553; ders., ,,L’ére de la commémoration®, S. 988.
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Geschichte ein Ubergewicht erhalten. Die politisch motivierte Verwendung des
Begriffs des kollektiven Gedédchtnisses im Sinne eines nationalen Erbes mag
durch Noras Lieux de mémoire mitentfacht worden sein.

So sind die damit aufgeworfenen Fragen nach Gruppenzugehorigkeit, Iden-
titdt und Integration aktueller denn je. Die Problematik und Virulenz der Idee
kollektiver, national motivierter Identitdten zeigen sich in aktuellen internatio-
nalen und globalen Konflikten, die sich in Terroranschlagen, Krieg, Vertreibung,
Flucht, Diskriminierung und Rassismus niederschlagen. Noras Anthologie ver-
deutlicht, dass die Erinnerungsorte in der jeweiligen Gegenwart ,,einen Halt ge-
benden Anker“?® bereitstellen kénnen — im positiven wie auch im negativen
Sinne. Musik als Erinnerungsort kann beispielsweise die Verbindung der Men-
schen im Exil zu ihrer Heimat stdrken und Trost spenden. Sie kann aber auch dazu
genutzt werden, eine Ideologie von Heimat heraufzubeschwéren, die auf Aus-
grenzung und Vertreibung abzielt.

1.2.2 Adaption des Begriffs fiir die Erinnerungskultur in Deutschland

Der Aspekt der Gegenwartigkeit von Geschichte wird im Vorwort der deutschen
Ubersetzung einzelner Kapitel aus Noras Lieux de mémoire betont, ebenso wie der
Umstand, dass damit ein Vorbild fiir eine neue Art der Geschichtsschreibung
geschaffen wurde,? dem sich die Herausgeber der 2001 erschienenen Deutschen
Erinnerungsorte verpflichtet haben. Auch in Deutschland sei eine ,,Haufung des
Gedenkens“?® und ein ,Bediirfnis nach Sinnstiftung“?® anzutreffen, wobei der
Aspekt der Identitatsstiftung deutlicher in Erscheinung tritt als noch bei Nora,
wenn die Herausgeber zu folgender Definition der Erinnerungsorte kommen:

Es handelt sich um langlebige, Generationen iiberdauernde Kristallisationspunkte kollek-
tiver Erinnerung und Identitit, die in gesellschaftliche, kulturelle und politische Ublich-
keiten eingebunden sind und die sich in dem Mafle verdndern, in dem sich die Weise ihrer
Wahrnehmung, Aneignung, Anwendung und Ubertragung veréndett. [...] Wir sprechen von

23 Nora, Das Zeitalter des Gedenkens, S. 575. Im franzésischen Original findet man allerdings
eine vagere Formulierung: ,,[...] 1a reprise par le mémoriel est un renouement de continuité.“ Nora,
,L’ére de la commémoration®, S. 1012.

24 Vgl. Etienne Francois, ,,Pierre Nora und die ,Lieux de mémoire‘“, in: Pierre Nora (Hg.), Erin-
nerungsorte Frankreichs, Miinchen: C. H. Beck 2005, S. 7-14, hier S. 12.

25 Francois und Schulze, ,,Einleitung®, in: dies. (Hgg.), Deutsche Erinnerungsorte, S. 10.

26 Ebd,, S.13.

e
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einem Ort, der seine Bedeutung und seinen Sinn erst durch seine Beziige und seine Stellung
inmitten sich immer neu formierender Konstellationen und Beziehungen erhilt.?”

Dass es dabei um ein ,,Deutschland in seinen europdischen Verkniipfungen“ geht,
schmalert keineswegs das nationale Unterfangen, sondern schiirt zunéchst eher
den Verdacht eines unterdriickten Sendungsbewusstseins, der sich allerdings
aufgrund der Vielfalt der Orte sogleich wieder zerstreut. Wahrend sich der Begriff
des Erinnerungsortes bei Nora noch im Prozess der Entwicklung befand, wird er
bei seiner Ubertragung in den deutschen Kontext genau definiert. Jedoch zeugt
die Diversitat der behandelten Orte von einem tendenziell offenen Konzept, wo-
durch potentiell auch weniger prasente Orte beriicksichtigt werden kénnen. Im
Nachwort bemerkt Nora, dass das Konzept der Erinnerungsorte ,,einem Bediirfnis
nach einer anderen Sicht der Vergangenheit und der Identifizierung ihrer sym-
bolischen Konstanten“*® gerecht werde. Er konstatiert eine Verschiedenheit der
Erinnerungskulturen in Frankreich und Deutschland und sieht gerade in der
vergleichenden Perspektive eine Moglichkeit, den nationalen Horizont zu erwei-
tern,?® was sich zweifellos durch Beriicksichtigung weiterer, national ausgerich-
teter Unternehmungen solcher Art bestétigen lief3e.

1.2.3 Annidherung an das kulturelle Gedéchtnis Osterreichs

Ein Vergleich mit den 2004 erschienenen Memoria Austriae zeigt eine andere
Herangehensweise an das Konzept der Erinnerungsorte. Dort wird bereits im
Vorwort festgestellt, dass das Ziel der Anthologie in der ,Untersuchung von
Bausteinen der nationalen Identitét Osterreichs“*° liege. Es geht also weder um
eine Reflexion der Historiographie durch Erinnerungsorte noch um ihre Defini-
tion, sondern um ihre Anwendung als Werkzeug zur Bestimmung des ,,kulturel-
le[n] Ged&chtnis[ses] Osterreichs“,*! wie die Uberschrift der Einleitung vermittelt.
Um herauszufinden, was Teil jenes Geddchtnisses ist (was darin erinnert wird und

was vergessen wurde), und um einer Willkiir bei der Ansammlung der ,,Baustei-

27 Ebd,, S. 18.

28 Pierre Nora, ,,Nachwort“, iibers. von Reinhard Tiffert, in: Etienne Francois und Hagen Schulze
(Hgg.), Deutsche Erinnerungsorte, Bd. 3, Miinchen: C. H. Beck 2001, S. 681- 686, hier S. 681.

29 Ebd., S. 684 f.

30 Emil Brix, Ernst Bruckmiiller und Hannes Stekl, ,,Vorwort*, in: dies. (Hgg.), Memoria Austriae,
Bd. 1, Wien: Verlag fiir Geschichte und Politik 2004, S. 7 f., hier S. 7.

31 Emil Brix, Ernst Bruckmiiller und Hannes Stekl, ,,Das kulturelle Gedéchtnis Osterreichs®, in:
dies. (Hgg.), Memoria Austriae, S. 9 -22, hier S. 9.
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ne“ vorzubeugen, wurde die Auswahl nach dem Ergebnis einer empirischen
Studie vorgenommen, bei der 1000 Probanden mit offenen Fragen nach ihren
Assoziationen zur Osterreichischen Nation konfrontiert wurden.? (Dass die Re-
prasentativitdt bei einer Bevolkerung von mehr als acht Millionen Menschen
zumindest fragwiirdig erscheint und dass die genannten Assoziationen nicht
unbedingt eine Identifizierung der Probanden mit jenen Orten voraussetzt, 1asst
an der methodischen Rechtfertigung der Studie zweifeln.)

Das zugrunde liegende Ziel der Umfrage und des Vorhabens, einen ,,typisch
Osterreichischen Stil der Beziehung zur Vergangenheit“®* auszumachen, fiihrte
durch die Antworten der Probanden letzten Endes zu der Erkenntnis, dass ,,das
historische Bewusstsein im Allgemeinen offenbar weder tief noch sehr elabo-
riert“>* sei, so die Herausgeber, die ihren Mitmenschen eine ,,erstaunliche[ | Ge-
genwartshezogenheit“** bescheinigen. Mit dieser ins Positive gewendeten — und
moglicherweise eine ironische Dimension implizierenden — Umformulierung
dessen, was man unter Geschichtsvergessenheit zu verstehen pflegt, wird ver-
sucht, bei der Untersuchung einer Vielzahl von Erinnerungsorten entgegenzu-
wirken. Abgesehen von der vermeintlich empirisch gesicherten Methodik bleibt
auflerdem der offenkundige Zweck unreflektiert, der in der ,,Wiederbelebung alter
bzw. [in der] Schaffung neuer ,Erinnerungsfiguren‘ liegt, die ,,Geschlossenheit,
Kontinuitdt und ein verstdrktes Bewusstsein von Gemeinsamkeit sichern [sol-
len]“.3¢

1.2.4 Kaleidoskop der europdischen Erinnerungsorte

Diese Absicht kénnte auch hinter der Publikation der Europdischen Erinnerungs-
orte aus dem Jahr 2012 vermutet werden, was die Herausgeber in der Einleitung
zundchst zu zerstreuen versuchen, wenn sie bemerken, dass es nicht darum gehe,
die Identifizierung mit der Europdischen Union voranzutreiben oder ein Ge-
meinschaftsgefiihl ihrer Biirger zu stdrken, da ein bestimmter Erinnerungsort nur
fiir eine bestimmte Gruppe als Teil einer europdischen Identitdt verbindlich gelten
konne.’” Am Ende der Einleitung stellen sie allerdings fest, dass der Sammelband

32 Vgl. Brix et al., ,,Vorwort*, S. 7; und dies., ,,Das kulturelle Gedéchtnis Osterreichs®, S. 12.

33 Brix et al., ,,Das kulturelle Gedéchtnis Osterreichs®, S. 11.

34 Ebd,, S. 14.

35 Ebd,, S. 22.

36 Ebd., S.19.

37 Pim den Boer, Heinz Duchhardt, Georg Kreis und Wolfgang Schmale, ,,Einleitung®, in: dies.
(Hgg.), Europdische Erinnerungsorte, Bd. 1, Miinchen: Oldenbourg 2012, S. 7-12, hier S. 7 f.
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doch ,,zur europdischen Identitdtssuche und -pflege” beitragen solle wie auch
dazu, ,das Bewusstsein [...] zu stirken [...], dass der Europaisierungsprozess nicht
etwas kiinstlich Aufoktroyiertes ist, sondern ein gewachsenes Konstrukt, das in
den gemeinsamen ,Erinnerungsorten‘ gut gegriindet ist.“>® Die europdischen Er-
innerungsorte werden definiert als ,,Phidnomene [...], denen bereits in der Zeit
ihrer Genese das Bewusstsein der Zeitgenossen innewohnte, europdisch dimen-
sioniert zu sein“ und die ,,europédisch vermittelt worden war[en]“.>® Zudem sind
sie

nur als Konstrukte vorstellbar, die einen breiten rezeptionsgeschichtlichen Ansatz mit dem

verbinden, was das Wesen dieses Konstrukts ausmacht: ein Punkt im Ablauf der Geschichte,

an dem sich positiv oder negativ besetzte Erinnerung breiterer, nicht nur elitdrer Schichten

kristallin verfestigt und eine Idee von etwas Gemeinsamem — einem gemeinsamen Erbe —
entstehen 1dsst.*°

An die Stelle einer Reflexion von Geschichte ist die Konstruktion von kollektiven
Identitédten getreten.

Die an nationaler Geschichtsschreibung orientierten Unternehmungen variieren
zwischen dem Portraitieren vermeintlich national-kultureller Eigentiimlichkeiten
und dem Etablieren erstrebenswerter Selbstbildnisse. Allzu leicht lielen sich
Stereotypen des kollektiven Erinnerns der jeweiligen Nationalitdt iiberzeichnen:
Nach Pierre Nora mag die franzdsische Erinnerungskultur im Spannungsfeld
zwischen dem Verlust der zentralistischen, nationalstaatlichen Macht und dem
Gedenken an die Revolution zu verankern sein, wahrend das Erinnern an die
nationale Vergangenheit in Deutschland immer von den Verbrechen der beiden
Weltkriege und des Holocausts gepradgt bleiben wird. Die dsterreichische Identitat
hingegen, so wird vermutet, sei von einem Vergessen und einem Verdrangen
vergangener Ereignisse der eigenen Nationalgeschichte gekennzeichnet.** Erin-
nerungsorte aus dem Bereich der Musik werden freilich in allen Projekten mit
unterschiedlichem Ausmafd besprochen. Bei Nora wird die Marseillaise als ein-
ziger explizit musikalischer Erinnerungsort erlautert, wahrend in den deutschen
Publikationen neben der Nationalhymne eine Vielzahl weiterer musikbezogener

38 Ebd,, S.12.

39 Ebd., S.9.

40 Ebd., S. 10.

41 So z.B. Stephan Eglau, ,,Zur ,Kanon‘- und ,Code‘-Problematik der &sterreichischen Natio-
nalhymne als musikalischem Symbol &sterreichischer Identitdt”, in: Moritz Csaky und Peter
Stachel (Hgg.), Die Verortung von Geddchtnis, Wien: Passagen 2001, S. 67-106, hier S. 97:
,Osterreich verfiigt {iber eine Identitét des Vergessens.“
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Orte (z.B. der Schlager, Richard Wagner, Ludwig van Beethovens neunte Sym-
phonie) besprochen werden. Aus Osterreichischer Perspektive werden Wolfgang
Amadeus Mozart und dem Mythos Musik in der Zweiten Republik eigene Kapitel
gewidmet, wihrend die europdischen Erinnerungsorte die Hymne der Europdi-
schen Union, wiederum Beethovens Neunte, Giuseppe Verdis Aida und das
Chanson umfassen. Auf die in Umfang und Tiefe variierenden Aufsitze wird an
entsprechender Stelle in den jeweiligen Kapiteln verwiesen (s.u., Kap. 2.2.2 und
4.4).

1.3 Der Begriff in der Kulturwissenschaft

In verschiedenen Auspragungen wurde das Konzept des Erinnerungsortes von der
Kulturwissenschaft {ibernommen und adaptiert. Unterschiedliche Nuancierungen
und substituierende Wortneuschdpfungen machen die Definition dessen, was ein
Erinnerungsort ist, allerdings diffus.*” Eingang in die Kulturwissenschaft erhielt
das Konzept durch Jan und Aleida Assmann, wobei Ersterer mit dem Begriff
»Hkulturelles Geddchtnis“, Letztere mit , Erinnerungsraum“ ihre Konzepte des
(kollektiven) Erinnerns wechselseitig ergdnzen. Da hier die gesamte Breite der
kulturwissenschaftlichen Konzepte nicht abzubilden ist, werden dominierende
Tendenzen tiibersichtshaft erldutert. Zu bedenken ist dabei, dass sich die kultur-
wissenschaftliche Auseinandersetzung mit Erinnerung und Gedachtnis von ihrem
Vorbild aus der Geschichtswissenschaft emanzipiert hat, wodurch (mindestens)
zwei parallellaufende, sich teils iiberlappende, teils aber auch voneinander dif-
ferenzierende Stromungen entstanden sind, die in ihren Thesen und Argumenten
nicht selten miteinander konkurrieren. Im angloamerikanischen Raum schldgt
sich diese Diversifizierung in der Unterscheidung zwischen Memory Studies und
Heritage Studies nieder, wobei eine genauere Abgrenzung aussteht.** Das Feld der
Erinnerungsforschung expandiert und bietet ebenso vielfdltige Moglichkeiten fiir
einen musikwissenschaftlichen Zugang.

42 Eine komprimierte Ubersicht der Konzepte liefert Astrid Erll, Kollektives Gedcichtnis und Er-
innerungskulturen. Eine Einfiihrung, Stuttgart: Metzler >2017 [2005], S. 11— 83. Erll beobachtet eine
,,Obsession mit dem Gedéchtnis“ (ebd., S. 2) und eine ,,Vielzahl von Begriffen und Konzepten®,
bei denen ,,Gemeinsamkeiten und Unterschiede keinesfalls klar sind“ (ebd., S. 4); s. auch unten,
Kap. 1.3.3.

43 Exemplarisch sei auf die Griindung des International Journal of Heritage Studies (1994) und
andernorts die Zeitschrift Memory Studies (2008) verwiesen sowie auf die Frankfurt Memory
Studies Platform (seit 2011), online: https://www.memorystudies-frankfurt.com [9.11.2021];
s. ausfiihrlicher zu Letzterem Kap. 1.3.3.
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https://www.memorystudies-frankfurt.com

14 —— Kapitel1 Zuginge zum Begriff des Erinnerungsortes

1.3.1 Kulturelles Gedéchtnis und Erinnerungsraum

Statt Erinnerungsort benutzt Jan Assmann den Begriff ,,Erinnerungsfiguren®, die
als ,,Fixpunkte“ des kulturellen Ged&chtnisses einer sozialen Gruppe ,,schick-
salhafte Ereignisse der Vergangenheit“ darstellen, an die regelméaflig in institu-
tionalisierter Form erinnert wird.** Als in Raum und Zeit determinierte ,,Kristal-
lisationspunkte® dienen sie der Orientierung.*” ,,Vergangenheit gerinnt [an diesen
Fixpunkten] zu symbolischen Figuren, an die sich die Erinnerung heftet.““¢ Dabei
werde nicht die faktische Geschichte nacherzihlt, vielmehr sei es eine erinnerte
Geschichte, die das kulturelle Gedichtnis konstituiere:*”

Unter dem Begriff des kulturellen Gedédchtnisses fassen wir den jeder Gesellschaft und jeder
Epoche eigentiimliche Bestand an Wiedergebrauchs-Texten, -Bildern und -Riten zusammen,
in deren ,,Pflege“ sie ihr Selbstbild stabilisiert und vermittelt, ein kollektiv geteiltes Wissen
vorzugsweise (aber nicht ausschliefllich) iiber die Vergangenheit, auf das eine Gruppe ihr
BewufBtsein von Einheit und Eigenart stiitzt.*®

In der Erinnerung an ihre Geschichte und in der Vergegenwartigung der fundierenden Er-
innerungsfiguren vergewissert sich eine Gruppe ihrer Identitét.*

Das kulturelle Gedadchtnis — im Gegensatz zum kommunikativen Geddchtnis, das
im gegenwdrtigen Alltag verankert sei und nicht weiter als vier Generationen
bzw. 80 bis 100 Jahre zuriickreiche®® — formt also einen spezifischen, in die Ge-
schichte zuriickgreifenden Erinnerungsraum, durch den die Identitdt einer
Gruppe in der Gegenwart stabilisiert wird. Doch dieser ,,Raum der Erinnerung®, so
Assmann andernorts, konne solch eine ,,feste Konsistenz“ erlangen, dass er mit
der Gegenwart in Widerspruch gerate.”* Dem Zusammenhang zwischen Erinnern,
Identitdt und ,kulturelle[r] Kontinuierung“>* geht Assmann in Bezug auf die Be-
deutung der Schrift in frithen Hochkulturen nach und betont dabei die Rekon-
struktion der Vergangenheit durch Erinnerung,>® die er als ,,Akt der Semiotisie-

44 Jan Assmann, ,,Kollektives Gedédchtnis und kulturelle Identitit*, in: ders. und Tonio Holscher
(Hgg.), Kultur und Geddchtnis, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1988, S. 9-19, hier S. 12.
45 Assmann, Das kulturelle Geddchtnis, S. 38.

46 Ebd., S. 52.

47 Ebd.

48 Assmann, ,Kollektives Gedachtnis und kulturelle Identitat“, S. 15.

49 Assmann, Das kulturelle Geddchtnis, S. 53.

50 Vgl. Assmann, ,Kollektives Geddchtnis und kulturelle Identitdt®, S. 10 f.

51 Assmann, Das kulturelle Geddchtnis, S. 24.

52 Ebd,, S. 16.

53 Vgl. ebd., S. 31.
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rung*“>* verstanden wissen will: ,,Nur bedeutsame Vergangenheit wird erinnert,
nur erinnerte Vergangenheit wird bedeutsam.“*® Das kulturelle Gedéchtnis er-
schlief3e diese Erinnerungsrdume, deren Existenz erst durch die Schrift erméglicht
worden sei.>® Unklar in ihrer Abgrenzung werden die Begriffe ,,Erinnerungsraum®,
»Erinnerungsfigur”, ,,Gedachtnisort“ und ,Fixpunkte des kulturellen Gedacht-
nisses“ verwendet. Wiinschenswert ware entweder eine genauere Differenzierung
der einzelnen Begriffe oder eine deutlichere Bestdtigung ihrer synonymen Be-
deutung. Festzuhalten ist, dass die Unterscheidung zwischen kulturellem und
kommunikativem Ged&chtnis bei der Analyse der Erinnerungsorte in der Musik
noch genauer diskutiert werden muss, inshesondere wenn es um Formen der
populdren Musik geht (s.u., Kap. 3.1.3 sowie die Einleitung zu Kap. 5).

In dhnlicher Weise wie Jan Assmann stellt auch Aleida Assmann fest, dass
»das Erfahrungsgedachtnis der Zeitzeugen“ nach drei bis vier Generationen in
»ein kulturelles Geddchtnis der Nachwelt {ibersetzt“ werde, wobei der ,,Ubergang
vom lebendigen individuellen zum kiinstlichen kulturellen Gedéchtnis [...] pro-
blematisch® sei, ,,weil er die Gefahr der Verzerrung, der Reduktion, der Instru-
mentalisierung von Erinnerung mit sich bringt“.’” Dieser Ubergang bediirfe au-
Berdem der Aufzeichnungs- und Verbreitungsmedien,>® worauf bei den hier zu
besprechenden Erinnerungsorten in der Musik noch nédher einzugehen sein wird.
Dariiber hinaus bemiiht sich Aleida Assmann um eine Differenzierung von Er-
innerung und Gedéchtnis. Ersteres sei ein ,aktuelle[r] Vorgang des Einpragens
und Riickrufens spezifischer Inhalte®, Letzteres sei als ,,virtuelle Fahigkeit und
organisches Substrat” zu verstehen, wobei es sich um , komplementédre Aspekte
eines Zusammenhangs“ handele.”® So definiert sie zwei sich aufeinander bezie-
hende Modi des Erinnerns, nidmlich das ,,bewohnte“ und das , unbewohnte*
Gedichtnis bzw. das ,,Funktionsgedidchtnis“ und das ,Speichergedichtnis®.®®
Letzteres habe den Bezug zur Gegenwart verloren, enthalte das ,,fremd Gewordene
[und] neutrale [...] Sachwissen“ und diene als , Reservoir* fiir das daraus selek-
tierende Funktionsgedachtnis, das zukunftsorientiert, sinn- und identitatsstiftend

54 Ebd., S.77.

55 Ebd.

56 Vgl. Jan Assmann, ,,KOrper und Schrift als Gedadchtnisspeicher. Vom kommunikativen zum
kulturellen Gedédchtnis®, in: Moritz Csaky und Peter Stachel (Hgg.), Speicher des Geddchtnisses.
Bibliotheken, Museen, Archive, Bd. 1, Wien: Passagen 2000, S. 199213, hier S. 206 und S. 211.
57 Assmann, Erinnerungsrdume, S. 15.

58 Vgl. Aleida Assmann, Der lange Schatten der Vergangenheit. Erinnerungskultur und Ge-
schichtspolitik, Miinchen: C. H. Beck 2006, S. 243.

59 Assmann, Erinnerungsrdume, S. 150 f.

60 Ebd., S.134.



16 —— Kapitel1 Zuginge zum Begriff des Erinnerungsortes

sei.®! Zwischen Speicher- und Funktionsgedéchtnis herrsche ein Dynamik, die
jener zwischen Vergessen und Erinnern dhnele.®> Wihrend das Erinnern aus der
Gegenwart heraus ,,grundsétzlich rekonstruktiv® verfahre, was ,,zu einer Ver-
schiebung, Verformung, Entstellung, Umwertung, Erneuerung des Erinnerten
fithre,% sei beim Speichern das eingelagerte Material immer identisch mit dem
zuriickgeholten.®* Letzteres wire zu relativieren. Denn auch wenn sich das ge-
speicherte Material an sich zwar kaum verdndern mag, die Perspektive darauf —
die Erinnerung daran - ist jedenfalls gewissen Veranderungen im Laufe der Zeit
ausgesetzt, wodurch auch das, was gespeichert wird, in seiner Bedeutung trans-
formiert wird. Inwiefern die Dynamik zwischen Erinnern und Speichern konsti-
tuierend fiir Erinnerungsorte in der musikalischen Praxis ist, wird in den jewei-
ligen Analysen zu zeigen sein.

Das Erinnern verdndere sich nicht nur abhdngig von der jeweiligen Identitat,
die es zu konstruieren gilt,* sondern auch von dem jeweiligen Medium, das den
Prozess von Erinnern und Speichern begleitet, was Aleida Assmann anhand der
Schrift, des Bildes, des Korpers und des Ortes verdeutlicht.®® Im Vergleich zur
Schrift konne ein Bild viel besser in Erinnerung bleiben, jedoch sei seine Wir-
kungskraft schwerer zu kanalisieren.®” Die affektive Dimension des Einprigens
und Erinnerns ist beim Korper offensichtlich und beim Medium Ort manifestiert
sie sich als stabile lokale Verankerung, wobei die damit verbundene kérperliche
Erfahrung stirker wirke als es beim Lesen der Fall sei.®® Konkrete Gedenkorte
seien

zersprengte Fragmente [...], an denen eine bestimmte Geschichte gerade nicht weiterge-
gangen [ist], sondern mehr oder weniger gewaltsam abgebrochen [wurde] [...]. Das Abge-
brochene ist in Uberresten erstarrt und steht beziehungslos zum &rtlichen Leben der Ge-
genwart [...].%°

61 Ebd., S. 134-140, Zitate S. 137 und S. 140.

62 Vgl. Assmann, Der lange Schatten, S. 55.

63 Assmann, Erinnerungsrdume, S. 29.

64 Vgl. Aleida Assmann, ,,Speichern oder Erinnern? Das kulturelle Geddchtnis zwischen Archiv
und Kanon®, in: Moritz Csaky und Peter Stachel (Hgg.), Speicher des Geddchtnisses. Bibliotheken,
Museen, Archive, Bd. 2, Wien: Passagen 2000, S. 15-29, hier S. 15.

65 Vgl. Assmann, Der lange Schatten, S. 152.

66 Vgl. Assmann, Erinnerungsrdume, S. 149 -338.

67 Vgl. ebd., S. 227.

68 Vgl. ebd., S. 299.

69 Ebd., S. 309.
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Die Uberreste bediirfen der sprachlichen Erklirung, um die darin enthaltene Er-
innerung zu reaktivieren und dadurch zu Erinnerungsorten zu werden, die die
Geschichte stabilisieren und durch die sie umgekehrt stabilisiert werden.”® Die
(auch und vor allem metaphorisch gemeinten) ,,Erinnerungsrdume® entstehen
dann also durch eine ,partielle Ausleuchtung von Vergangenheit®, indem ,,von
einer bestimmten Gegenwart aus [...] ein Ausschnitt der Vergangenheit auf eine
Weise beleuchtet [wird], daf er einen Zukunftshorizont freigibt“.”* Abgesehen von
der Bedingung der Reaktivierung, die je nach Zeithorizont zu relativieren ware,
lasst sich diese Beobachtung auf die Verdnderlichkeit von Erinnerungsorten in
der Musik iibertragen, und es gilt zu zeigen, dass gerade in dieser Adaptabilitat
paradoxerweise die Bestdndigkeit der Orte liegt.

Anders als Pierre Nora sieht Aleida Assmann keinen Gegensatz zwischen
Gedachtnis und Geschichte, sondern betont das Potential einer erganzenden und
korrigierenden Wechselseitigkeit zwischen der wissenschaftlichen Distanz eines
Historikers und der subjektiven Erinnerung eines Zeitzeugen.”? Sie kommt, nun in
Anlehnung an Nora, auf die Definition von Ort und Raum der Erinnerung zuriick:
Die Aufgabe von ,,Geddchtnisorten” sieht Assmann darin, ,,eine bestimmte Ver-
gangenheit in die Gegenwart hereinzuholen®, sodass das ,,kollektive und kultu-
relle Gedachtnis iiber Generationen hinweg zum Gegenstand individueller Er-
fahrung und Erinnerung werden® kdnne, und mochte die Kategorie der ,,lieux de

70 Vgl. ebd., S. 329 und S. 338.

71 Ebd., S. 408. Aufbauend auf dieser Idee des partiellen Ausleuchtens gebraucht Aleida Ass-
mann die Metapher des ,,lange[n] Schatten[s] der Vergangenheit“, wenn sie ,,die Dynamik indi-
vidueller und kollektiver Erinnerung” in der deutschen Nachkriegsgeschichte untersucht; Ass-
mann, Der lange Schatten, S. 17. Dabei entwickelt sie ein theoretisches Modell, das die
Unterscheidung zwischen individuellem und kollektivem Geddchtnis durch vier Horizonte er-
setzt: das Geddchtnis des Individuums, das der sozialen Gruppe, das des politischen Kollektivs
einer Nation und das der Kultur (ebd., S. 23). In Ergdnzung dazu differenziert sie drei miteinander
interagierende Dimensionen des menschlichen Ged&chtnisses, namlich neuronal, sozial und
kulturell (ebd., S. 31). Schliefllich unterscheidet sie zwischen der Verarbeitung und der Vermitt-
lung der jeweiligen Gedachtnisinhalte: Biologisch vermittelt werden das individuelle sowie das
soziale Geddchtnis, wobei Ersteres neuronal, Letzteres kommunikativ verarbeite; symbolisch
vermittelt hingegen werden das politische sowie das kulturelle Gedadchtnis, wobei Ersteres kol-
lektiv, Letzteres aber individuell verarbeite (ebd., S. 36). Zu weiteren Auseinandersetzungen mit
dem Thema Nachkriegsgeschichte vgl. dies., Die Zukunft der Erinnerung und der Holocaust,
Konstanz: Konstanz University Press 2012; dies., Das neue Unbehagen an der Erinnerungskultur,
Miinchen: C. H. Beck 2013; dies., Ist die Zeit aus den Fugen?, Miinchen: Hanser 2013; dies., Formen
des Vergessens, Gottingen: Wallstein 2016. Fiir ihre Arbeiten wurde sie zusammen mit Jan Ass-
mann 2018 mit dem Friedenspreis des Deutschen Buchhandels ausgezeichnet.

72 Vgl. Assmann, Der lange Schatten, S. 51.
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mémoire“ um die individuelleren ,lieux de souvenir® ergidnzt wissen.” Diese Orte
definiert Assmann als ,, Kontaktzone zwischen Gegenwart und Vergangenheit®,
,menschliche Schicksale, Erfahrungen, Erinnerungen“ haften an ihnen und
weisen in die Vergangenheit, wohingegen ein Raum in die Zukunft weist, weil er
mit Bedeutung noch gefiillt werden miisse.” Ein Erinnerungsort im Sinne Noras —
und wie er hier fiir den Bereich der Musik Anwendung findet — beinhaltet hin-
gegen sowohl das in die Vergangenheit Zuriickreichende als auch das in die Zu-
kunft Weisende im Spannungsverhdaltnis zwischen individuellem und kollektivem
Erinnern. Hinsichtlich der zu diskutierenden Erinnerungsorte in der Musik wird
auflerdem noch genauer zu hinterfragen sein, inwiefern die Massenmedien als
,Gedichtniszerstorer” zu bewerten sind und inwiefern das Internet aufgrund
seiner mangelnden Bestdndigkeit und fehlenden Zensur die Gefahr einer ,,Ent-
leerung“’¢ von Erinnerung birgt.

1.3.2 Gedichtnisort

Als Versuch der Abgrenzung von den auf eine Konstruktion einer nationalen
Identitadt ausgerichteten Unternehmungen mdéchte sich das Forschungsprogramm
,0rte des Gedidchtnisses* an der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften
verstanden wissen. Die Leiter Moritz Csaky und Peter Stachel verdeutlichen ihren
Ansatz in den Vorworten zu den Veréffentlichungen von Konferenzbeitragen, die
im Rahmen des Projekts entstanden sind. An den Geddchtnisorten manifestiere
sich ,,die Erinnerung einer Gesellschaft“ in einem , Kommunikationssystem*
durch

das ritualisierte Tradieren (Sich-Erinnern) von sinnstiftenden Mythen, durch das kontinu-
ierliche, deutende Festhalten von geschichtlichen Ereignissen in Feiern oder Festen oder
durch das Weitererzdhlen von (kollektiven) Erlebnissen in der Schule.”

Dariiber hinaus verstehen die Herausgeber den Gedadchtnisort sowohl als einen
geographischen als auch einen metaphorischen und imaginierten Raum, als
,Konstrukte, an die sich Gedachtnis klammert, das durch Erinnerung zu Leben

73 Ebd., S. 217.

74 Ebd., S. 218.

75 Ebd., S. 243.

76 Ebd., S. 247.

77 Moritz Cséky und Peter Stachel, ,,Vorwort“, in: dies. (Hgg.), Speicher des Geddchtnisses, Bd. 1,
S.11-13, hier S. 11.
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erwacht“.”® Die Identitdten, die dadurch konstruiert werden, gelte es zu unter-
suchen, nicht im Raster einer ideologisch national ausgerichteten Vereinnah-
mung, sondern hinsichtlich ihrer Ambivalenzen.”® Herausgearbeitet wird dabei
ihr ,,offenes, dynamisches Konzept“ mit dem Ziel,

Geddchtnisorte zu dekonstruieren, das heifd3t einem analytischen Verfahren zu unterziehen,
durch das die Mehrdeutigkeit von Gedadchtnisorten und die Ambivalenz von Geddchtnis und
Erinnerung insgesamt deutlich gemacht werden kann.®®

Dynamik und Ambivalenz spielen, so lief3e sich fiir die Erinnerungsorte im Be-
reich der Musik hinzufiigen, eine wichtige Rolle, da sie dort gleichermafden als
Herausforderung wie als Chance fiir eine historiographische Dekonstruktion von
Zeitzeugenberichten, Heroengeschichten oder Mythen dienen. Eine Differenzie-
rung zwischen Erinnerung und Gedéachtnis bleibt in den genannten Sammel-
bédnden trotz (oder gerade wegen) der Fiille der Beitrdge zu den ,,Orten des Ge-
déchtnisses” unscharf. Die Wahl des Gedédchtnis-Begriffs im Projekttitel mag der
Absicht geschuldet sein, sich von dem durch Nora initiierten vagen Konzept des
Erinnerungsortes abzuheben. Doch wird, wie bereits erwdhnt, in der deutschen
Fassung ,,mémoire“ irrefithrenderweise mit Geddchtnis iibersetzt. Die notwendige
begriffliche Differenzierung zwischen Gedachtnis(ort) und Erinnerung(sort)
bleibt in den unterschiedlichen kulturwissenschaftlichen Perspektiven aus, so
auch bei Aleida und Jan Assmann. Indem hier fiir den Bereich der Musik der
Begriff des Erinnerungsortes bevorzugt wird, soll die Verbindung zu Noras his-
toriographischer Verwendung betont werden.

1.3.3 Memory Studies

Weg von den Bestrebungen nach Verortung und hin zu einem Versuch, das Feld
der Beschiftigung mit kulturellem Gedadchtnis und individuelleren Formen des
Erinnerns in seiner Interdisziplinaritdt zu erfassen, orientiert sich die Studien-
gruppe Gedidchtnisforschung am Forschungszentrum historische Geisteswissen-
schaft der Goethe-Universitdt in Frankfurt am Main bzw. die daraus entstandene

78 Moritz Csaky und Peter Stachel, ,,Vorwort*, in: dies. (Hgg.), Die Verortung von Geddichtnis,
S.11-13, hier S. 11.

79 Vgl. ebd., S. 12.

80 Moritz Csaky und Peter Stachel, ,,Vorwort, in: dies. (Hgg.), Mehrdeutigkeit. Die Ambivalenz
von Geddchtnis und Erinnern, Wien: Passagen 2003, S. 11-13, hier S. 12.
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Frankfurt Memory Studies Platform.®' Im Vorwort und in der Einleitung des aus
diesem Kontext entstandenen Handbuches A Companion to Cultural Memory
Studies wird das Streben nach einer theoretischen Fundierung des Forschungs-
feldes deutlich gemacht, fiir das die Herausgeber einen Boom seit Ende der 1980er
Jahre verzeichnen, der sich von der Geschichtswissenschaft tiber die Geisteswis-
senschaften erstrecke und ebenso Soziologie, Psychologie und Neurowissen-
schaft erfasse,® wobei auf ,the interplay of present and past in socio-cultural
contexts“®> fokussiert werde. Auch hier birgt der Begriff des kulturellen Ge-
déchtnisses (cultural memory) eine Flexibilitdt in seiner Definition, Anwendung
und methodologischen Vielfalt. Als Modell wird eine Differenzierung von zwei
Ebenen des kulturellen Geddchtnisses vorgeschlagen, wobei die des individuellen
und kognitiven mit der des institutionalisierten und medialen Erinnerns inter-
agieren.®*

Hinsichtlich der Untersuchung von Erinnerungsorten in der Musik ist der
Bezug zur Medialitdt von besonderem Interesse. So konstatiert Astid Erll: ,,Cul-
tural memory hinges on the notion of the medial, because it is only via medial
externalization [...] that individual memories, cultural knowledge, and versions of
history can be shared.“®® Konsequenterweise betont sie andernorts, dass das
kollektive Gedéchtnis ,,stets medial vermittelt bzw. [...] oftmals {iberhaupt erst
medial konstituiert* werde.® Erinnerungsorte in der Musik, so wird in den Ana-

81 Vgl. die Website: https://www.memorystudies-frankfurt.com [9.11.2021].

82 Vgl. Astrid Erll, ,,Cultural Memory Studies: An Introduction®, in: dies. und Ansgar Niinning
(Hgg.), A Companion to Cultural Memory Studies, Berlin und New York: De Gruyter 2010, S. 1-18,
hier S. 5: Als geisteswissenschaftliche Disziplinen werden Philosophie, Theologie, Medien- und
Literaturwissenschaft genannt, wobei die Musikwissenschaft bemerkenswerterweise fehlt. Dieser
Sammelband ist eine Neuauflage von Astrid Erll und Ansgar Niinning (Hgg.), Cultural Memory
Studies: An International and Interdisciplinary Handbook (= Media and Cultural Memory 8), Berlin
und New York: De Gruyter 2008.

83 Ebd,, S. 2.

84 Vgl. ebd., S. 5. An anderer Stelle werden fiir die Unterscheidung die Begriffe von ,,collected
memory“ und ,,collective memory“ bemiiht; vgl. dies., Kollektives Geddchtnis und Erinnerungs-
kulturen, S. 95. AuBerdem wird der Fokus auf die Interaktion von sozialen, medialen und kog-
nitiven Prozessen gelegt; vgl. wieder dies., ,,Cultural Memory Studies®, S. 6.

85 Erll, ,,Cultural Memory Studies®, S. 12 f.

86 Astrid Erll, ,Medium des kollektiven Gedéchtnisses. Ein (erinnerungs-)kulturwissenschaftli-
cher Kompaktbegriff“, in: dies. und Ansgar Niinning (Hgg.), Medien des kollektiven Geddichtnisses.
Konstruktivitdt — Historizitdt — Kulturspezifitdt (= Media and Cultural Memory 1), Berlin und New
York: De Gruyter 2004, S. 3—24, hier S. 4; hier wird ein Mehrebenen-Modell vorgestellt, das den
Bezug zwischen Medium und kollektivem Geddchtnis verdeutlichen soll; vgl. ebd., S. 11-13. Als
einziger Aufsatz darin mit einem Bezug zur Musik vgl. Béatrice Hendrich, ,,,Im Monat Muharrem
weint meine Laute!* — Die alevitische Langhalslaute als Medium der Erinnerung®, S. 159 -176.
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lysen deutlich werden, basieren auf (inter-)medialen Allianzen, worauf im ab-
schlieflenden Kapitel ndher einzugehen sein wird (s.u., Kap. 7.3).

Erll fokussiert bei der medialen Bedingtheit von Erinnerungskulturen auf die
Literatur und entwickelt ein kultursemiotisches Modell, bei dem die Unterschei-
dung zwischen kommunikativem und kulturellem Ged&chtnis, d. h. die Schwelle
von 80 bis 100 Jahren, durch eine zeitlich flexiblere Unterteilung in ein kultur-
autobiographisches, ein kultursemantisches und ein kulturprozedurales Ge-
dédchtnis ersetzt wird.*” Sie betont dabei die Prozesshaftigkeit des Erinnerns und
die Funktionen der Medien zu ,,Speicherung, Zirkulation, Abruf“®® der Gedicht-

nisinhalte sowie deren ,,Remediation*:%°

Erinnerung als einen dynamischen Prozess zu begreifen, bedeutet, die Aufmerksamkeit auf
ihre Verdnderung durch die Zeit hindurch zu lenken.*®

Wiederholte Darstellung in unterschiedlichen Medien, tiber Jahrzehnte und Jahrhunderte
hinweg, scheint genau das zu sein, was einen machtvollen Erinnerungsort oder Gegenstand
des kollektiven Gedichtnisses auszeichnet.”

Diese Beobachtungen lassen sich auf Erinnerungsorte in der Musik iibertragen,
denn auch dort fithren Prozesse von Sedimentierung und Aktualisierung der In-
halte sowie Adaptionen der medialen Verbindungen zur spezifischen Auspragung
der jeweiligen Konstruktionen.

1.4 Der Begriff in der Musikwissenschaft

Abgesehen von den oben vorgestellten (pan-)national ausgerichteten Sammel-
banden, die den einen oder anderen Erinnerungsort aus dem Bereich der Musik
umfassen, begegnet man den Begriffen Erinnerungsort und kulturelles Gedacht-
nis bzw. den ihnen verwandten Konzepten in unterschiedlichen Kontexten, die
auf divergierenden theoretischen Grundlagen basieren und diverse Zielsetzungen
verfolgen. So sind beispielsweise kulturwissenschaftliche, medientheoretische,
rezeptionsgeschichtliche, biographische, historiographische, kulturpolitische
und empirische Ansdtze im keineswegs fest umrissenen Feld der musikwissen-

87 Vgl. Exll, Kollektives Geddchtnis und Erinnerungskulturen, S. 102—-114.
88 Ebd., S. 147, vgl. das Schaubild auf S. 149.

89 Ebd., S. 163.

90 Ebd., S. 160.

91 Ebd., S. 161.
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schaftlich orientierten Erinnerungsforschung zu identifizieren.®? Auffillig dabei
ist, dass sich das Feld deutlich in zwei Teile aufteilt, wobei sich auf der einen Seite
eine traditionelle Musikwissenschaft mit der sogenannten Hochkultur befasst
und auf der anderen die Popular Music Studies zu situieren waren. Ein Grund fiir
die Verscharfung dieses Dilemmas, das ohnehin in der Geschichte der Disziplin
selbst zu verankern ist, konnte Jan Assmanns einflussreiche Abgrenzung des
kulturellen vom kommunikativen Gedachtnis sein (s. 0., Kap. 1.3.1), wobei Ersteres
dazu bestimmt zu sein scheint, ausschlief3lich das langfristig und institutionell zu
bewahrende Erbe der sogenannten Hochkultur zu beinhalten. Die populdre Kultur
hingegen wire dieser Unterscheidung zufolge aufgrund ihrer Alltagsndhe und
Gegenwartsbezogenheit nicht im kulturellen, sondern lediglich im kommunika-
tiven Gedachtnis anzusiedeln. Mit dem vorliegenden Band iiber Erinnerungsorte
in der Musik soll dieser hierarchischen Diskrepanz entgegengewirkt werden, in-
dem die Fallbeispiele aus beiden Bereichen stammen und unter der gleichen
Perspektivierung behandelt werden. Der folgende Uberblick iiber die Ansétze in
der Musikwissenschaft macht bereits deutlich, dass zwar nicht die gleichen, aber
doch dhnliche Aspekte von beiden Seiten thematisiert werden.

Wie sehr der Begriff des kulturellen Gedachtnisses mit einer traditionellen
Musikwissenschaft verbunden ist, macht Ludwig Finscher bereits Ende der
1980er Jahre deutlich. Denn im Umkreis von Jan Assmanns ersten Veroffentli-
chungen lokalisiert Finscher die ,musikkulturelle Geddchtnisarbeit* aus-
schlieBlich im Bereich der Kanonisierung, in der Werk und Gattung als ,, Trager
kulturellen Gedachtnisses“ bzw. als ,,Organisationsformen des musikkulturellen
Gedéachtnisses” gelten, und die sich insbesondere in der Symphonie und im
Streichquartett abbilde.”* Auch Assmann selbst betont die Verbindung von Re-
pertoire und Kanon mit kulturellem Ged&chtnis, wenn er am Beispiel des Sacre du
printemps von Igor Strawinsky drei Beziehungen zwischen Musik und Ged&chtnis
herausarbeitet: ,,(1) Die Rolle der Erinnerung in der Organisation des musikali-
schen Kunstwerks, (2) seine Formen des Verweisens auf Vergangenheit auf3erhalb

92 Einen knappen, interdisziplinir ausgerichteten und auf Musik fokussierenden Uberblick iiber
die theoretischen Grundlagen der Erinnerungsforschung aus musikwissenschaftlicher Perspek-
tive liefern Christofer Jost und Gerd Sebald (Hgg.), Musik — Kultur — Geddichtnis. Theoretische und
analytische Anndihrungen an ein Forschungsfeld zwischen den Disziplinen, Wiesbaden: Springer VS
2020.

93 Ludwig Finscher, ,,Werk und Gattung in der Musik als Trager kulturellen Gedachtnisses®, in:
Assmann und Holscher (Hgg.), Kultur und Geddchtnis, S. 293 -310, Zitate S. 293 und S. 299.
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seiner und (3) sein Nachleben im kulturellen Gedédchtnis.“** Kritik an einer Mu-
sikwissenschaft, die Kanonisierung und Huldigungen eines festgefahrenen Re-
pertoires an Komponisten und Werken betreibt, dufiert Helga de la Motte-Haber:
,Die Musikwissenschaft i. e. S. hat eine ausgeprédgte Erinnerungskultur, von der
aber mehr und mehr zweifelhaft wird, ob sie dem kulturellen Gedichtnis niitzt.“*>
Skepsis gegeniiber Assmanns Definition wird ebenso aus der Perspektive der
populdren Musik laut. Nils Grosch bemerkt, dass populdre Kultur aufgrund ihrer
massenmedialen, gegenwartshezogenen und marktgesteuerten Verbreitung ge-
rade das beinhalte, ,,was im Hinblick auf Identitdtskonstruktionen errichtete Er-
innerungskulturen ausschlieflen wollen“, und plddiert dafiir, nicht nur das
Klangmaterial, sondern den sozialen Kontext und die kulturelle Praxis des Ge-
sammelten zu archivieren.”®

Damit werden die Modi der Archivierung sowie die identitdtsstiftende Funk-
tion populdrer Musik in den Fokus geriickt.”” Nicht nur fiir die individuelle,
sondern auch fiir die kollektive Identitdt einer sozialen Gruppe erhalten Lieder
und Songs aus der populdren Musik eine zentrale Bedeutung.’® Deutlich wird dies
vor allem, wenn es um die Identifizierung einer Generation mit bestimmten Lie-
dern geht, wobei hier der von Assmann vorgegebene zeitliche Horizont des kul-
turellen Geddchtnisses sinnvollerweise stark verkiirzt und somit fiir den Bereich
der populidren Musik adaptiert wird.*® Dass die Etablierung kollektiver Identitéten
durch Musik eine lange Tradition in der Musikgeschichte hat, wird von Federico
Celestini deutlich gemacht, der diese Verbindung stichprobenhaft bis in die
griechische Antike zuriickverfolgt und dabei konstitutive Aspekte wie ,,Verge-
genwirtigung von Vergangenheit, , kommunikative[r] Raum“ und ,rituelle[ ]

94 Jan Assmann, ,Das kulturelle Geddchtnis des Sacre du printemps: Uber Archaik und Mo-
derne®, in: Lena Nieper und Julian Schmitz (Hgg.), Musik als Medium der Erinnerung. Geddchtnis —
Geschichte — Gegenwart, Bielefeld: Transcript 2016, S. 81-102, hier S. 93.

95 Helga de la Motte-Haber, ,,Musik tiber Musik, Erinnerung und musikalisches Gedachtnis®, in:
Nieper und Schmitz (Hgg.), Musik als Medium der Erinnerung, S. 63—78, hier S. 69.

96 Nils Grosch, ,,Populédre Musik als kulturelles Gedédchtnis und als Archiv*, in: Martin Pfleiderer
(Hg.), Populdre Musik und kulturelles Geddchtnis, Koln et al.: Béhlau 2011, S. 83-91, hier S. 83.
97 Vgl. die anderen Aufsitze in Pfleiderer (Hg.), Populdre Musik und kulturelles Geddchtnis.

98 Vgl. Michael Fischer und Tobias Widmaier (Hgg.), Lieder/Songs als Medien des Erinnerns,
Miinster und New York: Waxmann 2014; Lauren Istvandity, The Lifetime Soundtrack. Music and
Autobiographical Memory, Bristol: Equinox 2019.

99 Vgl. Barbara Stambolis und Jiirgen Reulecke (Hgg.), Good-Bye Memories. Lieder im Genera-
tionengeddchtnis des 20. Jahrhunderts, Essen: Klartext 2007; Andy Bennett, ,,Popular Music and
the ,Problem‘ of Heritage, in: Sara Cohen, Robert Knifton und Marion Leonard (Hgg.), Sites of
Popular Music Heritage. Memories, Histories, Places, New York und London: Routledge 2015,
S.15-27.
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Performanz* diskutiert.’°® Inwiefern die Herausbildung kollektiver Identitdten
von politischen und institutionellen Entscheidungstragern abhangt, wird in einer
Ausgabe des International Journal of Heritage Studies unter dem Titel Popular
Music Heritage, Cultural Memory and Cultural Identity anhand von Fallbeispielen
erortert.’®* Darin werden die Mechanismen und Prozesse untersucht, die zur
Entstehung von kollektiven Identitidten fithren, wobei zum einen offiziell sank-
tionierte Verfahren und zum anderen niedrigschwellige, gegenkulturelle Aktionen
eine Rolle spielen.'®?

Dass die Entscheidungsprozesse um ein kulturelles Erbe sowie das Aufstellen
von Denkmadlern und die Installation von Gedenkorten eine hochst brisante po-
litische Dimension implizieren, zeigen beispielhaft die Rezeptionsgeschichte von
Felix Mendelssohn Bartholdy und die Debatte um sein Denkmal.'®®* An einer
Vielzahl weiterer, tatsdchlich begehbarer Orte liefe sich erortern, wie darin das
Erinnern an und Vergessen von Musikgeschichte politisch und gesellschaftlich
gesteuert werden, was sich beispielsweise sowohl auf einzelne Auffiihrungsstat-
ten als auch auf das topographische Gesamtbild einer Stadt beziehen kann.'®*

100 Federico Celestini, ,,Musik und kollektive Identitdten“, in: Michele Calella und Nikolaus
Urbanek (Hgg.), Historische Musikwissenschaft. Grundlagen und Perspektiven, Stuttgart und
Weimar: Metzler 2013, S. 318 —337, hier S. 334.

101 Vgl. International Journal of Heritage Studies 20/3 (2014), hg. von Amanda Brandellero, Su-
sanne Janssen, Sara Cohen und Les Roberts.

102 Vgl. darin insbesondere den Aufsatz von Les Roberts und Sara Cohen, ,,Unauthorising
Popular Music Heritage: Outline of a Critical Framework®, in: International Journal of Heritage
Studies 20/3 (2014), S. 241-261; vgl. ebenso die Sonderausgabe der Zeitschrift Popular Music and
Society 39/1 (2016), hg. von Andy Bennett und Susanne Janssen, die sich Popular Music, Cultural
Memory, and Heritage widmet. Auf diese Publikationen wird in den Kap. 3.2.2 und 3.3.1 ndher
eingegangen.

103 Vgl. Yvonne Wasserloos, ,,Die Erinnerungskultur fiir Felix Mendelssohn Bartholdy — Leipzig
und Diisseldorf 1892 bis 2012, in: Mendelssohn-Studien. Beitrage zur neueren deutschen Kultur-
geschichte 19 (2015), S. 277-293; dies., ,,,Auf immerdar unlésbar verkniipft‘? Erinnerungsorte fiir
Felix Mendelssohn Bartholdy in Diisseldorf im 20. und 21. Jahrhundert“, in: Geschichte im Westen
— Zeitschrift fur Landes- und Zeitgeschichte 24 (2009), S. 201-231; dies., ,Damnatio memoriae. Die
stadtische Kulturpolitik und die Demontage des Mendelssohn-Denkmals in Leipzig®, in: Sabine
Mecking und Andreas Wirsching (Hgg.), Stadtverwaltung im Nationalsozialismus. Systemstabili-
sierende Dimensionen kommunaler Herrschaft, Paderborn et al.: Ferdinand Schoningh 2005,
S.139-179.

104 Vgl. bspw. Julia Ackermann und Melanie Unseld (Hgg.), Beethoven.An.Denken. Das Theater
an der Wien als Erinnerungsort, Wien et al.: Bohlau 2020; Nada Bezi¢, ,,The Musical Memory of
Cities: Stories from Croatia“, in: Christian Glanz und Anita Mayer-Hirzberger (Hgg.), Musik und
Erinnern. Festschrift fiir Cornelia Szabo-Knotik, Wien: Hollitzer 2014, S. 157-169, bzw. zu den
musikalischen Topographien in Zagreb: Nada Bezi¢, Glazbena topografija Zagreba od 1799. do
2010. Prostori muziciranja i spomen-obiljezja, Zagreb: HMD 2012.
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Diese Steuerung oder Manipulation von Musikgeschichte ist nicht nur fiir die
Rezeptionsforschung ein relevanter Faktor, auch bei der Untersuchung von Ka-
nonisierungsprozessen und auf dem Gebiet der Biographik riickt das Politische
stiarker in den Fokus.'®> Eine kritische Reflexion dessen, wie Historiographie in
dieser Hinsicht funktioniert, kann im Bereich der populdren Musik aufgrund ihrer
ausgepragten Gegenwartsbezogenheit und ihres Nahhorizonts auf ideale Weise
nachvollzogen werden, wozu der Routledge Companion to Popular Music History
and Heritage einen umfangreichen Uberblick bietet.!°® Der Sammelband ist ein
Zeichen dafiir, wie wichtig der Begriff des kulturellen Erbes auch fiir die Ge-
schichtsschreibung in der populdren Musik ist, womit moglicherweise auf einen
Legitimierungsprozess des Populdren abgezielt wird, der dabei Konzepte von
Erinnerung und Identitit verhandelt:

If history is a record of the past, heritage is those aspects of the past that are important in
creating a sense of identity among a particular group of people, whether a nation, a city or a
neighbourhood. Heritage is, therefore, highly contested and always changing [...]. In com-
parison to history, memory is often conceived of as being more ephemeral, and belonging
more to the minds of individuals or the stories that are passed between them.'%”

In dieser Hinsicht scheint Musikhistoriographie unabhdngig vom Gegenstand —
sei es die populdre oder die sogenannte Hochkultur — dhnlich zu funktionieren.

Das betrifft ebenso den Faktor der Medialitét, der auf mehreren Ebenen ein
konstitutives Merkmal von Erinnerungsorten in der Musik ist. Er geht iiber jene
Rollen hinaus, die der Musik im Sammelband Musik als Medium der Erinnerung
zugeschrieben werden (ihre Begleitfunktion bei Ereignissen des Gedenkens, ihre
erinnerungsauslésende Kraft sowie ihre Materialitdat in Form speichernder Ton-

105 Vgl. das Kaleidoskop der anderen Aufsitze in Glanz und Mayer-Hirzberger (Hgg.), Musik und
Erinnern, die sich mit musikalischen Zitaten, Biographien, Institutionen, Symbolen nationaler
Identitdten, Kanonisierung und Geschichtsschreibung auseinandersetzen. Speziell zur Kanoni-
sierung vgl. Klaus Pietschmann und Melanie Wald-Fuhrmann (Hgg.), Der Kanon in der Musik.
Theorie und Geschichte. Ein Handbuch, Miinchen: Edition Text + Kritik 2013; zur Biographik vgl.
Melanie Unseld, Biographie und Musikgeschichte. Wandlungen biographischer Konzepte in Mu-
sikkultur und Musikhistoriographie, K6ln et al.: Béhlau 2014; Daniel Ender, Martin Eybl und Me-
lanie Unseld (Hgg.), Erinnerung stiften. Helene Berg und das Erbe Alban Bergs, Wien: Universal
Edition 2018.

106 Vgl. Sarah Baker, Catherine Strong, Lauren Istvandity und Zelmarie Cantillon (Hgg.), The
Routledge Companion to Popular Music History and Heritage, London und New York: Routledge
2018.

107 Zelmarie Cantillon, Catherine Strong, Lauren Istvandity und Sarah Baker, ,,Framing the Field
of Popular Music History and Heritage Studies*, in: Baker et al. (Hgg.), The Routledge Companion
to Popular Music History and Heritage, S. 1-10, hier S. 5.
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trdger).'°® Darin werden die Begriffe Geddchtnis und Erinnerung mehr oder we-
niger synonym verwendet und als ,,unterschiedliche Arten der Erinnerung im
Medium der Historiographie“ definiert.’®® Daraus ergibt sich eine Unschirfe
hinsichtlich der Definition dessen, was iiberhaupt unter Medium zu verstehen ist.
Musik wird zum einen als ,komplexes Zeichensystem®“ aufgefasst, durch das
emotionale Reaktionen, Erfahrungen und Identitdten gespeichert werden, und
zum anderen als ,,Medium [...], um Erinnerungen zu re-aktivieren“.!*® Aufierdem
kénne Musik erst durch ihre materielle Transformation in ein anderes Medium
erinnert werden'! — eine diskussionswiirdige These, deren allgemeiner Anspruch
zundchst einer Definition von Musik und Medium bediirfte. Denn je nachdem, was
man unter Musik verstehen und unter Medium subsumieren wiirde, fiele die Ar-
gumentation unterschiedlich aus.

Ohne diese Frage letztgiiltig beantworten zu wollen, steht in den folgenden
Kapiteln des vorliegenden Buches im Vordergrund, die Medialitat individuell in
Bezug auf die jeweiligen Erinnerungsorte zu analysieren, um im abschliefienden
Kapitel zusammenfassend darauf einzugehen. Ebenso wird der Aspekt diskutiert,
wie sich beim Dokumentieren, Bewahren und Reflektieren von Musikgeschichte
zwischen individuellen und kollektiven Identitatskonstruktionen hin und her
bewegt wird. Die Untersuchung dieser Dynamik scheint ein Desiderat zu sein,
dem mithilfe des Konzepts des Erinnerungsortes begegnet werden kann. Dabei
geht es vor allem um eine quellenkritische Reflexion der Historiographie jenseits
hierarchischer Einteilungen und um die Frage, welche Geschichte an jenen Er-
innerungsorten — zundchst in aller Offenheit des Begriffs — bedeutsam wird und
warum.

1.5 Parameter eines Erinnerungsortes in der Musik

Auf der Grundlage der zuvor diskutierten vielfdltigen Konzepte zu Erinnern und
Gedéchtnis, Speicher und Archiv, Geschichte und Identitdat werden im Folgenden
jene Faktoren herausgearbeitet, die an der Konstituierung moglicher Erinne-
rungsorte in der Musik beteiligt sind. Die einzelnen Parameter sind bei der Aus-

108 Vgl. Astrid Erll, ,,Vorwort®, in: Nieper und Schmitz (Hgg.), Musik als Medium der Erinnerung,
S.1-10, hier S. 9 f.

109 So die Herausgeber Nieper und Schmitz im ,,Intro: Musik und kulturelle Erinnerung®“ zu
ihrem Band Musik als Medium der Erinnerung, S. 11-25, hier S. 13 f.

110 Ebd., S.15und S. 23 f.

111 Vgl. Melanie Unseld, ,Musikwissenschaft und Erinnerungsforschung. Einige Voriiberle-
gungen®, in: Nieper und Schmitz (Hgg.), Musik als Medium der Erinnerung, S. 29 —38, hier S. 35.
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pragung eines Erinnerungsortes in unterschiedlichem Mafle prasent und variieren
in ihrer Dominanz sowohl bei der Definition des Ortes als auch bei der Art und
Weise des Erinnerns. Der Gefahr der Beliebigkeit bei der Bestimmung eines mu-
sikalischen Phdnomens zum Erinnerungsort kann nur bedingt, aber vor allem
durch eine auf dem historischen Bewusstsein fuf3ende, musikbezogene Argu-
mentation entgegengewirkt werden, deren quantitative Stichhaltigkeit durch
empirische Untersuchungen belegt werden konnte. Ziel ist es aber keineswegs,
dariiber zu entscheiden, was ein Erinnerungsort ist und was nicht, sondern durch
die Anwendung des Konzepts zu neuen Erkenntnissen hinsichtlich der Musik,
ihrer Geschichten, ihrer Institutionen, ihrer Mythen, ihrer Identitaten und ihrer
Bedeutungen zu gelangen.

1.5.1 Zur Bedingung

Die Entstehung eines Erinnerungsortes setzt voraus, dass sich Menschen in der
Gegenwart an etwas Vergangenes aus der Musikgeschichte erinnern, das dabei
eine Aktualisierung erfahrt. Somit wird durch den Erinnerungsort ein Zeitraum
erdffnet, der von der Gegenwart bis in die Vergangenheit reicht. Diese Ausdeh-
nung von Raum und Zeit ist fiir das Erinnern konstitutiv und verankert den Akt der
Handlung in der Gegenwart, auch wenn das Objekt des Gedenkens in der Ver-
gangenheit angesiedelt ist. Inwiefern die Aktualisierung oder das Vergangene
dominiert, ist von Ort zu Ort unterschiedlich, ebenso wie die Anzahl der sich
erinnernden Menschen flexibel ist, deren Erinnerungen als individuelles und/
oder kollektives Phanomen in Erscheinung treten kann, beispielsweise in Form
eines privaten und personlichen Zuriickdenkens an die eigene Biographie, in der
ein Lied mit einem bestimmten Lebensabschnitt assoziiert wird, oder in Form
eines institutionell gesteuerten Gedenkens an ein neuralgisches Ereignis der
Nationalgeschichte, fiir das ein Musikstiick symbolisch aufgeladen wird. Dem-
entsprechend plural bzw. divers gestalten sich die Inhalte ein und desselben bzw.
des einen im Vergleich zu einem anderen Erinnerungsort.

Der Akt des Erinnerns geht mit einer introspektiven Haltung einher und ist je
nach personlichem Bezug zum Inhalt unterschiedlich stark affektiv geprigt, aber
auch in seiner institutionalisierten Form wird die emotionale Bindung zum Er-
innerten betont. Kérperliche Partizipation, wiederholte Erfahrung und Eigenin-
itiative, sei es durch bewusstes Handeln oder einen unwillentlich ausgelosten
Moment, sind Voraussetzungen fiir die Etablierung von Erinnerungsorten. Dort
wird das Innen in ein Auflen transformiert.
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1.5.2 Zum Inhalt

Der Erinnerungsort verweist semiotisch auf das Erinnerte. Denn erinnert wird
kaum das Objekt in seiner Originalgestalt — was auch immer darunter zu verste-
hen wiare —, sondern Facetten davon aus einer spezifisch interpretierenden Per-
spektive. Die zugeschriebenen Bedeutungen sind von Flexibilitdt und Verdander-
lichkeit geprdgt. Sie konnen je nach Zeitpunkt der Erinnerung und je nach sozialer
Gruppe der Erinnernden voneinander abweichen, bergen aber einen stabilen
Kern. Das Spektrum des Bezeichneten reicht von realer Prasenz zur idealen Vor-
stellung, manifestiert sich aber immer zumindest teilweise in der Imagination.
Das Bezeichnende hingegen basiert auf Bildhaftigkeit und Raumlichkeit, was
erheblich zur Konstitution der Bedeutung von Erinnerungsorten in der Musik
beitrdgt, die im Grunde genommen als immaterielles Phdnomen existiert.

Unabhingig davon, ob die Bedeutungen normativ, institutionell, persénlich
oder individuell an einen Erinnerungsort gebunden werden, geht der erinnerte
Inhalt mit einer Funktionalitat fiir den Erinnernden einher. Der Vergangenheit
wird ein Sinn gegeben, der die Gegenwart bestimmt und fiir die Zukunft rich-
tungsweisend ist. Mit der Sinnstiftung entsteht die Moglichkeit, einen Teil der
Identitdt des Erinnernden zu definieren und zu festigen oder hinsichtlich eines
Kollektivs zu konstruieren und abzugrenzen. Die Bedeutungen sind affektiv auf-
geladen: Sie 16sen Emotionen beim Erinnernden aus und beinhalten weniger
niichterne Fakten als vielmehr die damit assoziierten Gefiihlszustande und Me-
morabilia. Der Erinnerungsort basiert auf der Intention, dass eine bestimmte Idee
oder Sache aus der Vergangenheit nicht dem Vergessen anheimfallen, sondern
aufbewahrt werden soll, entweder als Andenken fiir sich selbst oder als Nachlass
fiir die Nachwelt. Ersteres fiihrt dazu, die eigene Identitdt biographisch zu sta-
hilisieren, Letzteres zielt darauf ab, durch den Erinnerungsort ein emotional ge-
bundenes Identitdtsangebot {iber Generationen hinweg zu erhalten.

1.5.3 Zur Form

Erinnerungsorte bediirfen der Wiederholung, d.h., sie erhalten ihre Form, indem
zum einen etwas aus der Vergangenheit wiederhergeholt im Sinne von aktualisiert
wird und zum anderen das Erinnern nicht nur einmal, sondern mehrmals dort
stattfindet. Die Orte geben Anlass zu einem wiederkehrenden und erneuernden
Erinnern. Wird die Wiederholung des Gedenkens seltener oder ihr Inhalt obsolet,
so droht der Ort in Vergessenheit zu geraten, er kann aber weiterhin existieren und
unter anderen Zeitumstdnden mit verdnderter Zuschreibung wieder aufleben. Da
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seine Bedeutung im Laufe der Zeit flexibel ist, kann er Schwankungen in Be-
kanntheit und Aktualitdt iiberdauern, wihrend seine duf3ere Form stabil bleibt.

Unter Erinnerungsorten in der Musik werden nicht nur topographische Orte,
nicht nur tatsdachlich begehbare Rdume und besichtigungswerte Pldtze subsu-
miert. Auch nicht-reale Orte, die in der Imagination existieren, kommen in Be-
tracht. Somit konnen Denkmaéler, Konzerthduser und Museen ebenso wie fiktive
Welten herangezogen werden, die ein Musikwerk — sei es ein Popsong, eine Oper
oder eine Filmmusik — zu kreieren imstande ist und in die sich der Horer hin-
einzuversetzen vermag. Dadurch kann etwa eine Musikaufnahme als Erinne-
rungsort betrachtet werden, ebenso wie eine bestimmte Komposition aufgrund
ihrer Auffiihrungsgeschichte und gesellschaftlichen Kontextualisierung zu einem
solchen werden kann. Das Gegenstidndliche ist dabei weniger greifbar und ma-
nifestiert sich in einer unter Umstdnden symboltrdachtigen Reprdsentation. Der
Erinnerungsort ist in diesen Fallen metaphorisch zu verstehen.

In der Praxis des musikalischen Zitierens kann ein Musikstiick selbst auch zu
einem Erinnerungsort fiir eine andere Komposition werden. Wenn ein bestimmter
Teil einer bereits existierenden Komposition in einem neuen Werk zitiert oder
paraphrasiert wird, so wird an diesen urspriinglichen Kontext erinnert. Das mu-
sikalische Exzerpt kann deutlich erklingen oder blof} angedeutet werden, es kann
gesampelt oder neu arrangiert sein. In jedem Fall kommuniziert es einen be-
stimmten Inhalt, der sich in der Beziehung der Quelle zur neuen Komposition
manifestiert. Letzteres dient je nach Bedeutungszuschreibung als Erinnerungsort
fiir Ersteres.

Sowohl bei topographisch realen als auch bei imaginierten oder symbolisch-
metaphorischen Erinnerungsorten ist nicht nur das Wissen, sondern auch die
Vorstellungskraft des Menschen gefordert. Die Wirklichkeitsndhe des Erinnerten
zur rein faktischen Geschichte ist variabel. In der Erinnerung wird die Vergan-
genheit rekonstruiert, indem ihr eine spezifische Bedeutung beigemessen wird,
die an jenen Orten konserviert wird.

1.5.4 Zum Ergebnis

Die Orte werden somit zu Trdgern von Erinnerungen, die es herauszulesen (oder
unter Umstdnden auch hineinzuprojizieren) gilt. Sie entstehen aus dem Prozess
der wiederholten Begegnung an jenen Orten mit bestimmten Aspekten aus der
Vergangenheit, die auf irgendeine Art und Weise fiir die Zukunft relevant sind.
Sich zu erinnern bedeutet Sinnstiftung — und Geschichtsschreibung befriedigt das
Bediirfnis danach. Damit einhergehend werden Archive angelegt, Museen kon-
zipiert und Denkmaéler gebaut. Ein Kanon von Kunstwerken oder die Aura einer
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Auffiihrungsstatte resultieren daraus und werden gleichsam zu Orten des Erin-
nerns.

Da potentiell jegliche auf Musik bezogene Phidnomene zu Erinnerungsorten
werden konnen, wird es im Folgenden keineswegs um eine ohnehin unmégliche
allumfassende Auflistung oder um eine hierarchische Ordnung ausgewahlter Orte
gehen. Ebenso wenig ist eine blofie Erinnerung an etablierte Akteure und be-
kannte Werke der Musikgeschichte intendiert. Hingegen wird mit der Suche nach
und Analyse von Erinnerungsorten in der Musik eine exemplarische und zugleich
breitgefacherte Perspektive eingenommen. Grundsétzliche Fragen, wie Erinne-
rungsorte in der Musik entstehen und wahrgenommen werden, welche Bedeu-
tungen sie tragen und wie sie sich verdndern, werden beantwortet, um einen
pluralen und gegenwartsbezogenen Ansatz zur Musikgeschichte vorzulegen.
Anstatt etwa die Bedeutsamkeit eines anerkannten Kunstwerks neuerlich aufzu-
zeigen, geht es vielmehr um das Hinterfragen der Mechanismen, die dieses zu
einem solchen gemacht haben. Auflerdem wird die von Schnelllebigkeit ge-
kennzeichnete und auf Aktualitdt zielende populdre Musik nicht von vornherein
von der Untersuchung ausgeschlossen, wie es in manchen der oben besprochenen
Ansitze zum kulturellen Gedachtnis tendenziell der Fall ist. Im Gegenteil wird mit
der Inklusion von Phdnomenen der populdren Musik die Gelegenheit wahrge-
nommen, an ihnen unmittelbar jene Aspekte herauszuarbeiten, die den Prozess
der Etablierung von Erinnerungsorten begiinstigen.

1.5.5 Zur Definition

Der erste Teil des Kompositums Erinnerungsort betont die Gegenwartigkeit von
Geschichte, denn das Erinnern des Menschen findet in der Gegenwart statt. Ge-
schichte wird damit nicht als passives Wissen, sondern als aktiver Prozess ge-
kennzeichnet. Erinnerungsorte sind umgeben von rituellen Ereignissen, an denen
die Mitglieder einer Gemeinschaft partizipieren konnen. An jenen Kulminati-
onspunkten im Alltag einer Gesellschaft verdichten sich Bedeutungen, indem
eine bestimmte Vergangenheit in der Gegenwart aktualisiert wird, um kollektive
und/oder individuelle Identitéten fiir die Zukunft zu etablieren.

Der zweite Teil des Begriffs betont die Prdasenz von Geschichte, denn der Ort
wird in seiner Performativitdt erlebbar. Geschichte ist demnach nicht als ab-
strakter Korpus von Datenmengen aufzufassen, sondern wird erfahrbar, indem
sich der Ort materialisiert und sich die Ereignisse lokalisieren lassen. Die Be-
deutung kann je nach Materialisierung und Verortbarkeit variieren und ist ab-
hangig davon, inwiefern sich die Gesellschaft damit identifiziert, d.h., inwiefern
sie in jene Prozesse, die zur Etablierung eines Erinnerungsortes fiihren und die im
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Spannungsfeld von Individuum, Gemeinschaft, Elite und Institution verankert
sind, eingebunden ist.

Erinnerungsorte zeichnen sich durch das Jetzt und Hier, das Gegenwartige
und das Performative, das Rituelle und das Partizipierende aus. Sie entwickeln
sich in einem Prozess, der von der Masse ausgehen und ebenso von einer Elite
vorgegeben werden kann bzw. im Wechsel zwischen diesen Polen stattfindet.
Topographische, symbolische oder imaginierte Erinnerungsorte in der Musik zu
behandeln, vernachldssigt bewusst vermeintliche Hierarchien musikalischer
Gattungen, Genres und Stile, begiinstigt hingegen die Untersuchung der identi-
tatsstiftenden Wirkung von Musik und der Konstruktivitdt ihrer Geschichte sowie
die mit ihr verbundenen Narrative und ihre Medialitdt. Das semiotische Modell
funktioniert dabei in beide Richtungen: Einerseits kann Musik selbst zu einem
Erinnerungsort fiir ein Ereignis, fiir eine Assoziation, fiir eine Gemeinschaft etc.
werden; andererseits kann ein Denkmal, ein Museum, eine Praxis etc. zu einem
Erinnerungsort fiir Musik werden. Der Titel der vorliegenden Studie — Erinne-
rungsorte in der Musik — sowie die Kapiteliiberschriften, die als titelgebende Be-
zeichnungen dieser Orte dienen, sollen dieser Offenheit Rechnung tragen. Daher
sind im Folgenden die Formulierungen ,,Beethovens neunte Symphonie“ (Kap. 2),
»Rock and Roll Hall of Fame and Museum* (Kap. 3), ,,Mozart und Graz“ (Kap. 4),
,»Genre Hiphop“ (Kap. 5) und ,,Scharouns Philharmonie und Libeskinds Jiidisches
Museum in Berlin“ (Kap. 6) in ihrer semantischen Verknappung als konzeptuelle
Begrifflichkeiten zu lesen.



Kapitel 2
Beethovens neunte Symphonie

Bei einer Anndherung an die neunte Symphonie von Ludwig van Beethoven sind
das Konvolut an Literatur und Analysen sowie die Masse an Geschichten, Anek-
doten und Ansichten, die das Werk umspinnen, kaum zu ignorieren, da sie
dhnlich eng mit der Identitdt der Komposition verbunden zu sein scheinen wie die
Anordnung der Tone, die das Stiick konstituieren. Eine aufféllige Konstante der
beinahe 200-jdhrigen Rezeptions- und Werkgeschichte! besteht darin, dass bis
heute auf allen Ebenen - d.h. von einer populdren iiber eine allgemeinbildende
bis zu einer wissenschaftlichen — auf Superlative und Absolutismen zuriickge-
griffen wird, um die Musik verbal zu beschreiben. In der jiingeren Literatur wird
die neunte Symphonie zum ,,Zentrum eines supranationalen abendldndischen
Kulturkanons“? auserkoren. Ihre ,weltweit[e] Karriere*> wird betont und ihre
Rezeption als ,,ein kulturgeschichtliches Phianomen von globaler Dimension‘“*
zusammengefasst. Sie wird als ,,une ceuvre monumentale“,> als ,,the most sub-
lime of musical works“® oder als ,,one of the most precedent-shattering and in-
fluential compositions in the history of music*” charakterisiert. Sie geniefle ,,eine
Sonderstellung als Inbegriff fiir Klassische Musik“, und ihre Geschichte sei ein
»gewaltige[s] musikalische[s] Phdnomen“.® Am Ende des zweiten Jahrtausends
wird hinsichtlich der extensiven Rezeptionsgeschichte klargestellt: ,,the Ninth has

1 Zur Unterscheidung von Rezeptionsgeschichte und Werkgeschichte und zur Problematik der
Begriffe vgl. Carl Dahlhaus, ,,Zur Wirkungsgeschichte von Beethovens Symphonien®, in: Hermann
Danuser (Hg.), Gattungen der Musik und ihre Klassiker, Laaber: Laaber 1988, S. 221-233.

2 Konrad Kiister, ,Die Sinfonien“, in: Sven Hiemke (Hg.), Beethoven Handbuch, Kassel und
Miinchen: Barenreiter/Metzler 2009, S. 57-129, hier S. 128.

3 Dieter Hildebrandt, Die Neunte. Schiller, Beethoven und die Geschichte eines musikalischen
Welterfolgs, dtv: Miinchen 22009 [Hanser: Miinchen und Wien 2005], S. 9.

4 Hans-Joachim Hinrichsen, ,,,Seid umschlungen, Millionen‘. Die Beethoven-Rezeption®, in:
Hiemke (Hg.), Beethoven Handbuch, S. 567— 609, hier S. 568.

5 Esteban Buch, La Neuvieme de Beethoven. Une histoire politique, Gallimard: Paris 1999, S. 9; vgl.
auch die deutsche Ubersetzung, auf die im weiteren Verlauf des Kapitels zuriickgegriffen wird:
Esteban Buch, Beethovens Neunte. Eine Biographie, {ibers. von Silke Hass, Berlin und Miinchen:
Propyléden 2000, S. 7.

6 Alexander Rehding, ,,,Ode to Freedom‘: Bernstein’s Ninth at the Berlin Wall“, in: Beethoven
Forum 12/1 (2005), S. 36— 49, hier S. 36.

7 Harvey Sachs, The Ninth. Beethoven and the World in 1824, Faber and Faber: London 2010, S. 3.
8 Frédéric Dohl, ,,Die neunte Sinfonie®, in: Albrecht Riethmiiller (Hg.), Das Beethoven—Hand-
buch, Bd. 1: Beethovens Orchestermusik und Konzerte, hg. von Oliver Korte und Albrecht Rieth-
miiller, Laaber: Laaber 2013, S. 279 - 318, hier S. 279.

8 Open Access. © 2022 Saskia Jaszoltowski, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist

lizenziert unter einer Creative Commons Namensnennung — Nicht kommerziell — Keine Bearbeitung
4.0 International Lizenz. https://doi.org/10.1515/9783110767483-003



Kapitel 2 Beethovens neunte Symphonie =— 33

accumulated an incomparable interpretative legacy“®. Als ,,Inbegriff der perzep-
tiven Uberforderung des Rezipienten“® bleibt ihr Ruhm auch zu Beginn des
dritten Jahrtausends unbestritten. Im (Euvre Beethovens sei sie ,,the grandest of
his symphonies and most influential of all his works [...]. [It] has become an
unsurpassable model of affirmative culture, embodying as it does a mythic nar-
rative that depicts inescapable problems of modern life and envisages a potential
solution.“! Ungeachtet der Frage, wie solch eine Problemldsung durch Musik
aussehen mag, scheint die Bedeutung der Symphonie fiir die Ewigkeit festzu-
stehen: ,,Das Werk ist vielleicht die beriihmteste Komposition aller Zeiten.“*?
Allein die Nennung der Zahl Neun erwecke im Kontext der gegenwdartigen
Musikwelt Bewunderung und Ehrfurcht vor Beethovens letzter Symphonie — eine
Ehrfurcht, die sich bereits bei den nachfolgenden Komponisten des neunzehnten
und beginnenden zwanzigsten Jahrhunderts wenn nicht als Hemmnis, so zu-
mindest als Herausforderung manifestiert und sich in der Nummerierung ihres
eigenen symphonischen Schaffens niedergeschlagen habe — ein Umstand, der
durch die Geschichtsschreibung betont, gelenkt oder auch manipuliert wurde.®
Unabhdngig von der Zahl, aber beschrankt auf die deutsche Musik im neun-
zehnten Jahrhundert, wird andernorts argumentiert, dass diese als Kommentar zu
Beethoven generell zu verstehen sei.’ Der Einfluss der Komposition auf nach-
folgende Generationen ist also ein wiederkehrender Aspekt in der Forschungsli-
teratur. Dariiber hinaus wird auf die Positionierung der neunten Symphonie im
Gesamtwerk Beethovens selbst abgezielt, wenn sie als ,,crowning work of the
heroic style“ bezeichnet und ihre Urauffiihrung als ,,the greatest public event of
this period of his career” beschrieben wird.” Mit gleicher Uberzeugung wiederum
wird der Symphonie ein Bruch mit allen Vorlaufern der Gattung attestiert und

9 Caryl Clark, ,,Forging Identity: Beethoven’s ,Ode‘ as European Anthem®, in: Critical Inquiry 23
(1997), S. 789 - 807, hier S. 790.

10 Andreas Eichhorn, Beethovens Neunte Symphonie. Die Geschichte ihrer Auffiihrung und Re-
zeption, Kassel et al.: Barenreiter 1993, S. 10.

11 William Kinderman, Beethoven, Oxford et al.: Oxford University Press 22009 [1995], S. 289.
12 Wolfram Steinbeck, ,,Vokalsymphonien im 19. Jahrhundert*, in: Thomas Daniel Schlee (Hg.),
Beethoven, Goethe und Europa. Almanach zum Internationalen Beethovenfest Bonn 1999, Laaber:
Laaber 1999, S. 195-223, hier S. 195.

13 Zu den Reaktionen auf die Zahl Neun vgl. D6hl, ,,Die neunte Sinfonie“, S. 279 und S. 299 f.;
Kiister, ,,Die Sinfonien“, S. 62; zur Geschichtsschreibung im neunzehnten Jahrhundert in Bezug
auf Beethoven vgl. auch Helmut Loos, E-Musik. Kunstreligion der Moderne. Beethoven und andere
Gotter, Kassel: Barenreiter 2017, S. 65— 82.

14 Vgl. Richard Taruskin, The Oxford History of Western Music, Bd. 2: Music in the Seventeenth
and Eighteenth Centuries, Oxford et al.: Oxford University Press 22010 [2005], S. 686.

15 Maynard Solomon, Beethoven, New York: Schirmer 21998 [1977], S. 292 bzw. S. 350.
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Beethovens Schaffen als Wendepunkt in der Musikgeschichte charakterisiert.*®
Die Komposition stehe fiir sich und dulde keinen Vergleich mit anderen Werken,
weder zu vorangegangen noch zu nachfolgenden.'” Aufgrund seines unkonven-
tionellen tonalen Beziehungsgeflechts spiegele Beethovens Werk die politischen
Verdnderungen seiner Entstehungszeit wider und sei ,,one of the great turning
points in the history of art“.'®

Mit dieser Betonung auf der Einzigartigkeit der neunten Symphonie ist eine
der dominierenden Perspektiven in der Rezeptionsgeschichte benannt. Jener
Aspekt (oder Mythos) der Singularitét, der das Werk mithilfe von Superlativen als
einen qualitativ iiberragenden Endpunkt darstellt, als einen chronologischen
Wendepunkt, als Kulminationspunkt des Vergangenen oder Ausgangspunkt des
Folgenden, erhértet sich, wenn die Symphonie als Erinnerungsort in Erwdgung
gezogen wird, und bildet gleichsam die Grundlage fiir seine Aufnahme in die
Reihe der deutschen wie auch der europdischen Erinnerungsorte, wobei in beiden
Fillen auf die Internationalitidt des Ortes verwiesen wird." Ungeachtet limitie-
render, auf die Etablierung (pan-)nationaler Identititen ausgerichteter Verein-
nahmungen (worauf spiter noch einzugehen sein wird) stellt sich zunichst die
Frage nach einer genaueren Lokalisierung des Erinnerungsortes.

2.1 Lokalisierung

Naheliegend ist eine quasi-archdologische Spurensuche, die bei den Reliquien,
d. h. beim tiberlieferten musikalischen Material, und beim Fundort, d. h. beim Ort
der Entstehung, beginnt. Von dort aus kann der Suchradius zu jenem Material und
jenen Orten erweitert werden, die uns heute von der Komposition und ihrem

16 Vgl. Taruskin, The Oxford History, S. 675 und S. 689.

17 Vgl. Richard Taruskin, ,,Resisting the Ninth®, in: 19"-Century Music 12 (1989), S. 241256, hier
S. 250.

18 Ernest Sanders, ,,Form and Content in the Finale of Beethoven’s Ninth Symphony*, in: The
Musical Quarterly 50/1 (1964), S. 59 —76, hier S. 76.

19 Vgl. Esteban Buch, ,,Beethovens Neunte®, in: Etienne Francois und Hagen Schulze (Hgg.),
Deutsche Erinnerungsorte, Bd. 3, Miinchen: C. H. Beck 2001, S. 665-678; bzw. Konrad Kiister,
»Beethovens ,Neunte Sinfonie‘“, in: Pim den Boer, Heinz Duchhardt, Georg Kreis und Wolfgang
Schmale (Hgg.), Europdische Erinnerungsorte, Bd. 2, Miinchen: Oldenbourg 2012, S. 239-245.
Auch Alexander Rehding greift auf Pierre Noras Begriff der ,lieux de mémoire® zuriick, um eine
Positionierung der Symphonie in der heutigen Kultur zu bestimmen und dabei die Wichtigkeit der
Begriffe von Geschichte und Erinnerung zu verdeutlichen, vgl. Alexander Rehding, Beethoven’s
Symphony No. 9, New York: Oxford University Press 2018, S. 38 —40.
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Komponisten erhalten geblieben sind bzw. als eine Art Aktualisierung, Biinde-
lung oder Fixierung des erinnerten Gegenstandes begriffen werden konnen.

2.1.1 Partiturautograph

Indem die UNESCO 2001 das Partiturautograph der neunten Symphonie (s. Abb. 1)
zum Weltdokumentenerbe auserkoren hat, wird eine national limitierende Lo-
kalisierung des Erinnerungsortes zuriickgedrangt und ein globaler Anspruch auf
das Werk erhoben, das fortan als Bestandteil des sogenannten Memory of the
World erhalten bleiben soll, welches ,,iibergeordnet fiir die Menschheit“*° sei.
Betont wird dabei insbesondere die Bedeutung des Chorfinales, das ,,zu einer
internationalen Hymne fiir Frieden und Volkerverstindigung geworden“** sei.
Allerdings wirft diese Auszeichnung die Frage auf, inwieweit in den Noten das,
was es zu schiitzen und in der Zukunft zu erinnern gilt, enthalten ist, insheson-
dere wenn man bedenkt, dass das Autograph und die Stichvorlage fiir den Erst-
druck noch voneinander abweichen.?? Schlie3lich bedarf es einer performativen
Reproduktion, d. h. einer Auffiihrung des Notenmaterials, um von jenen, die keine
Noten lesen kdnnen, iiberhaupt als Beethovens neunte Symphonie wahrgenom-
men zu werden. Sofern die Speicherung der handschriftlichen Partitur im Ge-
déchtnis der Welt also mehr als nur symbolisch zu verstehen ist, fiihrt sie, wenn
nicht ganz am Ziel vorbei, dann zumindest nur in dessen Ndhe. Denn gewiirdigt
wird damit vor allem der Schépfungsakt, wiahrend das tonende Ergebnis lediglich
impliziert wird. Ausschlaggebend fiir die Qualifizierung der Symphonie als erin-
nerungs- und erhaltungswiirdiges Dokument diirften allerdings ihre Bedeutung
fiir und ihre Wirkung auf die Menschen sein, die die Musik héren und perzipieren.
Was fiir zukiinftige Generationen zu prédservieren versucht werden sollte, ist
vielmehr die aufgefiihrte Musik, d. h. das Resultat von Beethovens schopferischer
Leistung. Tatsachlich durch die UNESCO ausgezeichnet wurde allein das Parti-

20 Do6hl, ,,Die neunte Sinfonie“, S. 303.

21 So der Begleittext auf der Website der Deutschen UNESCO-Kommission: https://www.unesco.
de/kultur-und-natur/weltdokumentenerbe/weltdokumentenerbe-deutschland/beethovens-9-sin
fonie [19.5.2017].

22 Diese bzw. dhnliche Fragen stellen auch Do6hl, ,,Die neunte Sinfonie“, S. 303 f., und hin-
sichtlich der Bestimmung eines Originals Albrecht Riethmiiller, ,,Die Hymne der Europdischen
Union“, in: Den Boer et al. (Hgg.), Europdische Erinnerungsorte, Bd. 2, S. 89 - 96, hier S. 91; bzgl.
der Abweichungen vgl. Dieter Rexroth, Ludwig van Beethoven. Sinfonie Nr. 9 d-Moll, op. 125, Ta-
schenpartitur mit einer Einfithrung und Analyse, Mainz: Schott 1979, S. 305-314.
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turautograph.® Als symbolisches Kapital bewahrt dieses durch die darin ent-
haltenen Spuren des Schaffensprozesses und die Wahrscheinlichkeit, dass Beet-
hoven diese Partitur auch bei der Urauffilhrung in Wien benutzte,>* seine be-
sondere Aura, die zu einer mythischen Uberhéhung tendiert.

Abb. 1: Partiturautograph der neunten Symphonie Beethovens, erste Seite, Staatsbibliothek
zu Berlin.

Aufgrund jener Symbolkraft lassen sich das Partiturautograph und dessen Er-
nennung zum Welterbe als Erinnerungsort begreifen. Mit Beethovens erster Nie-

23 Interessanterweise wurden bei der Nominierung durch die Deutsche UNESCO-Kommission
neben dem Autograph auch tatsachlich sechs Aufnahmen der neunten Symphonie aus den Jahren
1922 bis 1979 beriicksichtigt, die als ,,Historic records“ mit dem Zusatz ,,to be open for additional
interpretations to illustrate the world-wide reception of the symphony“ aufgelistet wurden, wo-
durch das Deutsche Rundfunkarchiv in Frankfurt a. M. neben dem Beethoven-Haus in Bonn und
der Staatshibliothek zu Berlin als dritter Fundort erscheint — und nicht etwa die Bibliotheque
nationale de Paris, in der ebenso Teile des Autographs liegen (dabei handelt es sich allerdings um
zusatzliche Takte, die erst nach der Urauffithrung und der zweiten Wiener Akademie komponiert
wurden), Formular abrufbar auf der internationalen Website der UNESCO — Memory of the World:
https://en.unesco.org/memoryoftheworld/registry/477 [19.5.2017]; s. dazu Kap. 2.1.6 weiter unten.
24 Vgl. Rexroth, Ludwig van Beethoven, S. 303.
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derschrift der Komposition, die keinesfalls als Reinschrift, sondern vielmehr als
Arbeitspartitur erhalten ist, wird ein Anfangspunkt festgelegt, der auf potentielle,
seinerzeit in der Zukunft liegende Auffiihrungen verweist. Zu diesem fixierten
Ursprung in der Vergangenheit wird aus der Gegenwart mit der Auszeichnung
durch die UNESCO ein Bogen gespannt, der die Vielfalt der vergangenen Auf-
fiihrungen und die Diversitdt ihrer Bedeutungen umfasst sowie alle zukiinftigen
Interpretationen impliziert. Dabei kdnnen die (musikalischen wie auch literari-
schen oder verbalen) Interpretationen als Aktualisierungen verstanden werden,
die mit einem gewissen Maf} an Flexibilitdt immer wieder an den Schépfungsakt
und die Geschichte der Symphonie erinnern. Abhdngig vom jeweiligen Kontext
werden bestimmte Aspekte der Werk- und Rezeptionsgeschichten betont und
Schwerpunkte bei den Bedeutungszuschreibungen gesetzt. Mit der offiziellen
Ernennung zum Erbe der Menschheit geht eine Institutionalisierung einher, die
darauf abzielt, in Beethovens neunter Symphonie ein bedeutsames kollektives
Kulturgut bestatigt zu wissen. Es stellt sich erneut die Frage, ob das Objekt, das es
zu erhalten gilt, auch durch die Stichvorlage hitte substituiert werden kénnen,
wdre das Autograph verschollen — das kultische Moment und der symbolische
Gehalt sind bei Letzterem zwar weitaus prasenter, doch die Funktion eines Erin-
nerungsortes kdnnte auch die Stichvorlage oder eine dquivalente originale Quelle
erfiillen.

Die tatsdchlichen geographischen Orte, d.h. die Aufbewahrung des Auto-
graphs in der Staatsbibliothek zu Berlin, im Beethoven-Haus Bonn (zwei Blitter
aus der Coda des Scherzo im 2. Satz) und in der Bibliothéque nationale de France
in Paris (drei Blitter mit zusétzlichen Takten der Instrumentaleinleitung des Fi-
nales im 4. Satz, die nach den beiden Wiener Auffiihrungen komponiert wur-
den),” spielen eine untergeordnete Rolle. Den Institutionen kommt die archi-
varische Aufgabe zu, fiir den Erhalt und die Zugénglichkeit verantwortlich zu
sein. Dass das Autograph (bis auf wenige Takte aus dem Finale) vollstindig als
digitalisiertes Dokument im Internet auf den jeweiligen Seiten abrufbar ist, betont
die geographisch (potentielle und virtuelle) weltweite Verortung und begiinstigt
die intendierte grenzenlose Mdéglichkeit von Aneignung und Wirkung der Sym-
phonie in Form der Partitur.

25 Zu den Fundorten vgl. Dohl, ,,Die neunte Sinfonie®, S. 284—-286; Rexroth, Ludwig van Beet-
hoven, S. 303-305; vgl. die Website der Staatsbibliothek zu Berlin mit ihren digitalisierten Ab-
bildungen des Autographs: http://beethoven.staatsbibliothek-berlin.de/digitale-abbildungen/
die-einzelnen-teile-der-originalhandschrift/ [18.5.2017].
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2.1.2 Ort der Urauffiihrung: Kdrntnertortheater

Wem das Internet eine zu vage Lokalisierung ist und die Partitur eine zu schwache
musikalische Wirkung enthilt, der mag sich auf Spurensuche an den Ort der
Entstehung und Auffiihrung der neunten Symphonie begeben: nach Wien, wo das
Werk zum ersten Mal seine Wirkung entfaltete. Als Auftragswerk fiir die Londoner
Philharmonic Society entstanden und dort erst im Marz 1825 aufgefiihrt, dem
Ko6nig von Preufien Friedrich Wilhelm III. in Berlin gewidmet, wurde die neunte
Symphonie am 7. Mai 1824 im Wiener Karntnertortheater uraufgefiihrt und gute
zwei Wochen spater wiederholt. Da dieses Theater allerdings nach der Er6ffnung
der neuen k. k. Hofoper 1869 in unmittelbarer Nachbarschaft abgerissen wurde,
bleibt die Statte der Urauffiihrung ein Ort der Vergangenheit, der nicht mehr
besucht werden kann.?®

2.1.3 Ort des Komponierens: Ungargasse 5

Begibt man sich zur Wohnung, in der Beethoven zu jener Zeit um 1824 und davor
verweilte, in die Ungargasse 5 im dritten Bezirk, wird man vor dem Eintreten in das
mittlerweile dort ansassige rustikale Wirtshaus (bzw. in das Wohnhaus) mit einer
Gedenktafel (s. Abb. 2) und einem Hinweisschild (s. Abb. 3) daran erinnert, dass
der Komponist in diesem Haus seine neunte Symphonie vollendet habe. Die Tafel
mit einem Relief von Beethovens Antlitz wurde 1924 zum Andenken an das
hundertjahrige Jubildum der Urauffiihrung durch den Wiener Schubertbund dort
angebracht, wahrend auf dem Hinweisschild der Stadt Wien, das mit rot-weifien
Fahnen eingerahmt ein paar Meter daneben mehr Aufmerksamkeit erregt, der
Zusammenhang mit Europa betont wird.” Das Partiturautograph wird wohl in
dieser Wohnung entstanden sein. Eine erste Notiz von Beethoven hinsichtlich

26 Zueinem Uberblick iiber die Errichtung der Hofoper, des Musikvereins und des Konzerthauses
in Wien vgl. Martina Nuf3baumer, Musikstadt Wien. Die Konstruktion eines Images, Freiburg i. Br. et
al.: Rombach 2007, S. 65-91.

27 Darauf heif3t es wortlich: ,,Ludwig van Beethoven vollendete hier 1823/24 seine 9. Symphonie.
Die Musik zur ,0de an die Freude® ist seit 1972 die Europdische Hymne.“ Solche und dhnliche
Gedenktafeln finden sich zahlreich in Wien und Umgebung, wenngleich von den 25 Wohnungen,
in denen Beethoven innerhalb Wiens wahrscheinlich lebte, lediglich fiinf Hauser noch bestehen —
so der Stand 1970, den Rudolf Klein im ,,Forschungsbericht zur Beethoven-Topographie“ auf dem
Kongress der Gesellschaft fiir Musikforschung in Bonn zum 200. Geburtstag von Beethoven
mitteilte, in: Carl Dahlhaus et al. (Hgg.), Bericht iiber den internationalen musikwissenschaftlichen
Kongress Bonn 1970, Kassel et al.: Barenreiter 1971, S. 455—457; vgl. ausfiihrlicher Rudolf Klein,
Beethovenstitten in Osterreich, Wien: Lafite 1970.
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einer Idee zu Schillers Ode An die Freude ist bereits aus dem Jahr 1812 iiberliefert,
als er noch im Pasqualati-Haus auf der Molker Bastei 8 im ersten Bezirk wohnte.?®

Abb. 2: Gedenktafel fiir Beethoven an der Fassade seiner Wohnstdtte in der Ungargasse 5 in

Wien.

28 Mit Unterbrechungen wohnte Beethoven zwischen 1804 und 1814 in diesem Haus, vgl. Solo-
mon, Beethoven, S. 57. Erste Skizzen, die tatsdchlich in die neunte Symphonie eingegangen sind,
stammen erst aus der Zeit danach. Zu den ersten Skizzen vgl. Gustav Nottebohm, Zweite Beet-
hoveniana, Leipzig: Rieter-Biedermann 1887, S. 157-192; David Benjamin Levy, Beethoven. The
Ninth Symphony, New Haven und London: Yale University Press 2003 [1995], S. 23 f.; Nicholas
Cook, Beethoven: Symphony No. 9, Cambridge et al.: Cambridge University Press 1993, S. 1-12;
Buch, La Neuviéme [Eine Biographie], S. 96 f.; Kinderman, Beethoven, S. 291 f.; Rexroth, Ludwig
van Beethoven, S. 318 -324; Sieghard Brandenburg, ,,Die Skizzen zur Neunten Symphonie®, in:
Harry Goldschmidt (Hg.), Zu Beethoven 2. Aufsdtze und Dokumente, Berlin: Verlag Neue Musik
1984, S. 81-129; Peter Cahn, ,,Beethovens Entwiirfe einer d-Moll-Symphonie von 1812, in: Mu-
siktheorie 20 (2005), S. 123-129.
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Abb. 3: Hinweisschild der Stadt Wien am gleichen Haus.

2.1.4 Wohnstidtte Pasqualati-Haus

Der Gedenkort in diesem Haus hat eine ebenso denkwiirdige wie verdrangte
Entstehungsgeschichte, die zeigt, wie Erinnern und Vergessen bei der Etablierung
von Erinnerungsorten Hand in Hand gehen. Er zeugt auch davon, wie nachhaltig
ein Ort mit dem Attribut von vermeintlicher Echtheit aufgeladen werden kann.
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Denn in der Wohnung, in der das Museum installiert ist, hatte Beethoven gar nicht
gelebt, sondern in einem Teil des Pasqualati-Hauses, das bereits im neunzehnten
Jahrhundert abgerissen wurde. Auf dieses Detail wird der Museumsbesucher zwar
aufmerksam gemacht, die Wohnung wird aber dennoch von der Stadt Wien als
Beethovens Wohn- und Werkstdtte angepriesen und mit der Aura von Echtheit
aufgeladen. Verschwiegen wird allerdings ein erschiitternder Aspekt, der die
Umstinde der Griindung des Museums betrifft: Es bleibt unerwahnt, dass das
Museum 1941 durch die Nationalsozialisten gegriindet und dafiir eine Wohnung
ausgewahlt wurde, in der drei Jahre zuvor noch eine jiidische Familie gelebt hatte,
die dann zur Delogierung gezwungen worden war.?® Dass an die Familie Eckstein,
an die Ermordung der Eltern Josef und Josefine im Konzentrationslager Auschwitz
sowie an das Exil der Kinder Hedwig und Clara nirgendwo im Museum bzw. in
dessen Informationsmaterial erinnert wird, ist ein besonders trauriges Zeichen
von Verdrangung und intentionellem Vergessen, das die Schattenseite der Erin-
nerungsorte bildet.

Die Konzeption der Ausstellungsstiicke im Museum zielt auf die Installation
eines Huldigungsortes ab und integriert gleichzeitig Alltdgliches. Ausgestellt
werden unter anderem ein Fliigel, ein Set Salz- und Pfefferstreuer, Briefe, Portrits
und eine der ersten Biisten des Komponisten (nach einer Lebendmaske angefer-
tigt von Franz Klein 1812%°), was mit Horstationen zu den dort entstandenen
Werken (vor allem die Leonore und die fiinfte Symphonie) ergdnzt wird. Aus
subjektiver Perspektive erweist sich ein Besuch des Museums als eigentiimlich:
Der Eingang ist nicht leicht zu finden, und man wird erst nach Betdtigung der
Tiirklingel hineingelassen, um iiber eine enge, steinerne Wendeltreppe zur
Wohnung im vierten Stock zu gelangen. Beim Eintreten hat man den Eindruck,
eine quasi-religiose Stdtte zu betreten, die von der gegenwdrtigen Auf3enwelt
abgeschirmt bleiben will. Der Ort 1adt weder zur Partizipation ein noch scheint er
als Pilgerort angenommen zu werden.* Solch ein Pilgerort mag vielmehr das

29 Diese Informationen stammen aus der Recherche von Fritz Triimpi, ,,Beethovens Wiener Orte.
Eine ambivalente Geschichte der Wiener Beethoven-Erinnerung®, in: Der Standard, 17. Dezember
2020 (Blog der Osterreichischen Mediathek), online: https://www.derstandard.at/story/
2000122125578/ beethovens-wiener-orte [9.11.2021].

30 Vgl. Silke Bettermann, ,Erhaben, kurios oder modern. Beethoven-Denkmadler des 19. und
20. Jahrhunderts®, auf der Website des Beethoven-Hauses Bonn: http://www.beethoven-haus-
bonn.de/sixcms/detail.php/31558 [Link nicht mehr aktiv, letzter Zugriff 15.5.2017]; Alessandra
Comini, The Changing Image of Beethoven. A Study in Mythmaking, Santa Fe: Sunstone Press
2008, S. 33 f.

31 Dieser Eindruck erhértete sich wahrend des Besuchs der Verfasserin im Mérz 2017 insbe-
sondere durch das Verhalten der beiden Museumsmitarbeiter. Von einem der beiden wurde man
durch die Ausstellung verfolgt, wodurch vermutlich sichergestellt werden soll, dass man sich der


https://www.derstandard.at/story/2000122125578/beethovens-wiener-orte
https://www.derstandard.at/story/2000122125578/beethovens-wiener-orte
https://www.derstandard.at/story/2000122125578/beethovens-wiener-orte
https://www.derstandard.at/story/2000122125578/beethovens-wiener-orte
https://www.derstandard.at/story/2000122125578/beethovens-wiener-orte
https://www.derstandard.at/story/2000122125578/beethovens-wiener-orte
https://www.derstandard.at/story/2000122125578/beethovens-wiener-orte
https://www.derstandard.at/story/2000122125578/beethovens-wiener-orte
https://www.derstandard.at/story/2000122125578/beethovens-wiener-orte
http://www.beethoven-haus-bonn.de/sixcms/detail.php/31558
http://www.beethoven-haus-bonn.de/sixcms/detail.php/31558
http://www.beethoven-haus-bonn.de/sixcms/detail.php/31558
http://www.beethoven-haus-bonn.de/sixcms/detail.php/31558
http://www.beethoven-haus-bonn.de/sixcms/detail.php/31558
http://www.beethoven-haus-bonn.de/sixcms/detail.php/31558

42 —— Kapitel 2 Beethovens neunte Symphonie

Ehrengrab mit dem uniibersehbaren Obelisken auf dem Wiener Zentralfriedhof
darstellen, das allerdings nicht die urspriingliche letzte Ruhestdtte des Kompo-
nisten war, sondern erst 1888 dorthin transferiert wurde. An prominenter Stelle
dient es als touristische Attraktion, die an verstorbene Komponisten einer ver-
gangenen Musiktradition der Wiener Stadtgeschichte erinnert. So wird die ur-
spriingliche Faktenlage sowohl hinsichtlich der letzten Ruhestitte als auch der
Wohnung im Pasqualati-Haus zugunsten touristischer Praktikabilitdt gebeugt.

2.1.5 Offizielle Gedenkorte: Beethoven-Denkmaler

Unweit des 1870 erdffneten Musikvereins und schrdg gegeniiber des 1913 fertig-
gestellten Konzerthauses erhielt Beethoven 1880 seinen wohl markantesten Ge-
denkort in Wien durch das 1871 von der Gesellschaft der Musikfreunde initiierte
und von Caspar von Zumbusch entworfene Denkmal (s. Abb. 4). In Bronze ge-
gossen verewigt es den Komponisten, der sitzend auf seine Betrachter herabblickt
und iiber den Figuren von Prometheus, Victoria und der neun Putten thront.> Jede
seiner Symphonien wird durch eine der Putten symbolisiert, wobei die genaue
Zuordnung dem Betrachter weitgehend verborgen bleibt. Betont werden das
symphonische Werk sowie der Geniekult zwischen einem Leidenden und Heils-
bringenden auf der einen und einem Siegreichen auf der anderen Seite. Ein Stiick
abseits der viel befahrenen Lothringerstrae platziert und einen H&auserblock
stidostlich der Ringstrafle gelegen, wirkt das Denkmal alt und diister, jedenfalls
weniger einladend als der gegeniiberliegende Wiener Eislaufverein, von dem in
der Wintersaison Popmusik heriiberschallt.

Deutlicher ist der neunten Symphonie ein anderes Kunstwerk gewidmet, das
in der knapp einen Kilometer westlich entfernten Wiener Secession ausgestellt
ist. 1902 wurde Gustav Klimts Fries zusammen mit Max Klingers antik-heroischer
Skulptur des Komponisten, die sich mittlerweile in Leipzig befindet (wobei eine
Reduktion dessen noch im Schloss Belvedere zu finden ist, s. Abb. 5), im Rahmen
eines von Gustav Mahler dirigierten Konzerts zum ersten Mal der Offentlichkeit

kunstreligiosen Umgebung entsprechend verhélt. Er sowie sein Kreuzwortrdtsel 16sender und
Radio horender Kollege schienen erleichtert zu sein, als man den Gedenkort wieder verlief3. Dass
der Besuch von dem Song Rosanna von Toto (1982) begleitet wurde, der im Radio lief, verlieh der
Situation und den Ausstellungsstiicken, die sich unter anderem um das Rétsel von Beethovens
Geliebte dreht, einen ganz eigenen Kontrapunkt.

32 Zu dem Vorhaben und zur Ausfiihrung des Denkmals vgl. NufSbaumer, Musikstadt Wien,
S. 101-110; vgl. ausfiihrlicher Comini, The Changing Image, S. 341-378.
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Abb. 4: Beethoven-Denkmal von Caspar von Zumbusch auf dem Beethovenplatz in Wien.
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gezeigt.®® Im 1901 entstandenen Bildzyklus stellt Klimt mithilfe allegorischer Fi-
guren Geistes- und Gefiihlszustdnde dar, von denen (vor allem in der Romantik)
angenommen wurde, sie wiirden in der neunten Symphonie zum Ausdruck
kommen. Interpretation und Ubersetzung priagen diesen Ort, an dem versucht
wurde, die Musik in Bildern darzustellen. Hier wurde die romantische Rezeption
von Beethovens Werk zusammengefasst und ebenso ein Anfangspunkt moderner
Kunst der fiinf Jahre zuvor gegriindeten Kiinstlergruppe um Klimt gesetzt. Erinnert
wird an eine hermeneutische Lesart der Symphonie, an eine kunstreligiése An-
ndherung an das Werk und, inshesondere durch Klingers Skulptur, an eine An-
betung des gottgleichen Komponisten. Der Fries heute kann als Erinnerungsort
fiir jenen im neunzehnten Jahrhundert herangewachsenen Bedeutungskontext
der Symphonie betrachtet werden, der um 1900 dominant war, wenngleich die
damalige Reaktion auf die Ausstellung gespalten ausfiel.

Bereits 1845 bei der Einweihung des ersten Beethoven-Denkmals in Bonn,
gestaltet von Ernst Julius Hahnel, wurde der neunten Symphonie neben der Missa
Solemnis eine tragende Rolle zugedacht: Im Zuge eines tagelangen, von Franz Liszt
federfiihrend organisierten Gedenkfestes zu Ehren des Komponisten, dessen Ge-
burtstag sich zum 75. Mal jahrte, wurden in den Sockel der Standfigur Kopien der
Partituren der beiden Werke eingemauert.>* Auf dem Programm des Er6ffnungs-
konzerts standen ebenso diese beiden Werke, die von Louis Spohr dirigiert wur-
den.* Ein zweites Denkmal in Bonn wurde fast ein Jahrhundert spéter 1938 mit
Unterstiitzung Adolf Hitlers errichtet, die nicht nur finanzieller Natur war. 3¢ Ur-
spriinglich, d.h. im 100. Todesjahr Beethovens, war die sitzende, blockartige

33 Mahler dirigierte eine Bearbeitung des vierten Satzes der neunten Symphonie fiir Blasor-
chester und einen kleinen Chor, vgl. Eichhorn, Beethovens Neunte, S. 44; Buch, La Neuviéme [Eine
Biographie], S. 214; ausfiihrlich zu den beteiligten Kiinstlern Klinger, Klimt und Mahler vgl. Co-
mini, The Changing Image, S. 388 —415.

34 Vgl. Eichhorn, Beethovens Neunte, S. 301; Buch, La Neuviéme [Eine Biographie), S. 176; Plane
fiir ein Denkmal verfolgt Buch bis in das Jahr 1835 zuriick; vgl. ebd., S. 144.

35 Vgl. Buch, La Neuviéme [Eine Biographie), S. 172; ausfiihrlich geht Buch auf die Umstéinde im
Vorfeld der Planungen, auf die Streitigkeiten der diversen Beteiligten und Skeptiker sowie auf den
Ablauf der Festlichkeiten und die Schwierigkeiten ein, die bis zum Eklat unter den Anwesenden
fiihrten, vgl. ebd., S. 144-189; vgl. auch Comini, The Changing Image, S. 315—338; Hildebrandt,
Die Neunte, S. 247-252.

36 Vgl. Buch, La Neuvieme [Eine Biographie], S. 259; sowie ders., ,,Beethoven und das ,Dritte
Reich’. Portrdt eines konservativen Titanen®, in: Das ,,Dritte Reich“ und die Musik, Ausstellungs-
katalog hg. von der Stiftung Schloss Neuhardenberg, Paris: Fayard 2004 und Berlin: Nicolai 2006,
S. 39-53, hier S. 39; David B. Dennis, Beethoven in German Politics, 1870 — 1989, New Haven und
London: Yale University Press 1996, S. 159.
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Abb. 5: Reduktion der Beethoven-Statue von Max Klinger im Belvedere Wien.

Granitfigur nach Entwiirfen von Peter Christian Breuer fiir Berlin geplant. Nach
Breuers Tod wurde Friedrich Diederich damit beauftragt.
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Neben zahlreichen weiteren Denkmélern in anderen Stadten, wie etwa eine
Statue von Theodore Baur fiir die Library of Congress in Washington, D.C. aus der
zweiten Halfte des neunzehnten Jahrhunderts oder jene liegende Figur von José
de Charmois fiir Paris, die 1909 in Auftrag gegeben wurde, von der der Bildhauer
aber nur den immensen Sockel fertigstellen konnte,* gibt es ebenso zahlreiche
Biisten, die im Laufe der Jahre angefertigt wurden.®® Eine befindet sich im Pas-
qualati-Haus (s. 0., Kap. 2.1.3), andere sind im Beethoven-Haus Bonn und dessen
Garten oder an weiteren Gedenkstitten, die Beethovens Leben und Schaffen ge-
widmet sind, ausgestellt. Neben den Aufenthaltsorten des Komponisten wurden
Beethoven-Biisten auch in Konzertsdlen installiert — inklusive Freilichtbiihnen
wie etwa im Central Park in New York. 1884 lief3 der deutsch-amerikanische
Beethoven-Méannerchor dort eine von Henry Baerer konzipierte Biiste aufstellen.?
Der Kopf bzw. der kiinstlerische Geist, in dem die neunte Symphonie erfunden
wurde, scheint hier als plastischer Anhaltspunkt fiir einen moglichen Erinne-
rungsort zu dienen. So unterschiedlich die Biisten sein mogen, hat sich im Zuge
der Produktion von Massenware in den 1970er Jahren ein bestimmtes Modell
durchgesetzt und verselbstdndigt. Als Dekorationsartikel zierte dieser durch-
sichtige oder schwarze Glaskopf so manches Klavier im Wohnzimmer, diente als
Hutablage oder Stdnder fiir Kopfhorer. Allenfalls als personliche und private
Sammlerstiicke kdnnen jene Exemplare fiir den individuellen Besitzer bedeutsam
sein, taugen aber kaum als Erinnerungsort, es sei denn, eine 6ffentliche Kontex-
tualisierung zielt darauf ab, die Betonung des Warencharakters und die popkul-
turelle Bedeutung des Komponisten zum Inhalt der Erinnerung zu machen.

Weder die Statuen noch die Biisten, die zur Huldigung des Komponisten
angefertigt und Offentlich ausgestellt werden, sind ein Alleinstellungsmerkmal
der Beethoven-Rezeption. Die flichendeckende Ausbreitung mag vielleicht be-
merkenswert sein und iiber die Auswahl der verehrenswerten Personen an einem
bestimmten Ort konnte nachgedacht werden, aber das Bediirfnis einer Gemein-
schaft, ihren verstorbenen Bedeutungstrdagern ein Denkmal zu setzen, ist genauso
weit verbreitet wie der Modus der Ausfiihrung, ihr kiinstlerisch gestaltetes Abbild
an einem offentlichen Ort zu installieren. Dass jene Denkmdler manches Mal

37 Zu jenem in Washington vgl. Bettermann, ,,Erhaben“; zu jenem in Paris, vgl. Buch, La Neu-
viéme |Eine Biographie], S. 212.

38 Zu einem Uberblick vgl. Bettermann, ,,Erhaben®.

39 Vgl. die offizielle Website des Central Park New York: https://www.nycgovparks.org/parks/cen
tral-park/monuments/1634 [17.5.2017]. Interessanterweise erhielt neben Beethoven nur ein wei-
terer Komponist eine Biiste im Central Park, ndmlich Victor Herbert. Dariiber hinaus wurden Duke
Ellington mit einem groflen Monument an der nordostlichen Ecke des Parks geehrt und John
Lennon indirekt mit dem Imagine-Mosaik auf Hohe der 72. Strafle gewtirdigt.


https://www.nycgovparks.org/parks/central-park/monuments/1634
https://www.nycgovparks.org/parks/central-park/monuments/1634
https://www.nycgovparks.org/parks/central-park/monuments/1634
https://www.nycgovparks.org/parks/central-park/monuments/1634
https://www.nycgovparks.org/parks/central-park/monuments/1634
https://www.nycgovparks.org/parks/central-park/monuments/1634
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mehr iiber ihre Erbauer und die Gemeinschaft aussagen bzw. iiber das vorgestellte
Bild, das man sich vom Ehrentrdger gemacht hat, als iiber die tatsdchliche Person,
liegt in der Natur der Dinge — zum Ausdruck gebracht wird ein bestimmtes Image,
eine bestimmte Vorstellung, die fiir die Gemeinschaft zu dem Zeitpunkt der Er-
richtung relevant ist (oder als relevant durchgesetzt werden soll). Nicht selten
teilen die Denkmaler auflerdem das Schicksal, nach einiger Zeit mit dem Stadtbild
oder dem Raum so zu verwachsen, dass sie kaum mehr als denkwiirdiger Ort
wahrgenommen werden und bald in Vergessenheit geraten — wenn nicht Tou-
risten zu diesen Orten pilgerten und ein Gedenken zu den Jahrestagen reanimiert
wiirde. Denn vermutlich nur wenige der unzdhligen Passanten und Autofahrer auf
der hoch frequentierten Lothringerstraf3e werden beim Vorbeigehen und -fahren
am Beethovenplatz Notiz von dem Monument nehmen, genauso wenig wie die
taglich in das angrenzende Gymnasium strémenden Schiiler oder die Basket-
ballspieler auf dem umzaunten Platz unmittelbar neben dem Denkmal wohl kaum
von Ehrfurcht ergriffen werden, wie es einst die Absicht des Bildhauers gewesen
sein mag.

Auf die neunte Symphonie wird an diesen Orten lediglich allegorisch, sym-
bolisch und indirekt verwiesen, sei es in Form einer der Putten, in Form der
einbetonierten Partitur, in Form einer bildnerischen Umsetzung des angenom-
menen Inhaltes oder in Form des versteinerten Kopfes, in dem insofern das Werk
lokalisiert werden kann, weil es von Beethovens Geist erschaffen wurde und er es
nur mit seinem inneren Ohr héren konnte. Doch deutlicher mag die Erinnerung an
das Werk, seine Geschichte und seinen Komponisten beim tatsdchlichen Héren
provoziert werden, wenn etwa das Orquesta Sinfénica Simén Bolivar unter der
Leitung von Gustavo Dudamel, der 2017 als jlingster Dirigent des Neujahrskon-
zerts der Wiener Philharmoniker in die Geschichte eingegangen ist, die Sym-
phonie im Grofien Saal des Musikvereins im Marz desselben Jahres gibt.

2.1.6 Auffithrungen und Aufnahmen der neunten Symphonie

Dass der Status der neunten Symphonie als Welterbe nicht ohne ihre Auffiihrung
moglich wére, wird im Antragsformular an die UNESCO betont: ,,The world-wide
effect and influence of Beethoven’s ninth symphony would be inconceivable
without actual performances, thus representing an additional auditive me-
mory.““° Doch wurden bei der Verleihung weder die sechs angegebenen histori-

40 Formular abrufbar auf der Website der UNESCO — Memory of the World: https://en.unesco.
org/memoryoftheworld/registry/477 [19.5.2017].


https://en.unesco.org/memoryoftheworld/registry/477
https://en.unesco.org/memoryoftheworld/registry/477
https://en.unesco.org/memoryoftheworld/registry/477
https://en.unesco.org/memoryoftheworld/registry/477
https://en.unesco.org/memoryoftheworld/registry/477
https://en.unesco.org/memoryoftheworld/registry/477
https://en.unesco.org/memoryoftheworld/registry/477
https://en.unesco.org/memoryoftheworld/registry/477
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schen Aufnahmen noch der Vorschlag beriicksichtigt, weitere Einspielungen aus
aller Welt als ,,living musical memory“ dem UNESCO-Programm urheberrechtsfrei
zu iiberlassen.! Letzteres diirfte der Grund dafiir gewesen sein, dass keine einzige
Aufnahme, sondern nur das Autograph in das Register eingetragen wurde. Ware
dem Vorschlag stattgegeben worden, stellte sich konsequenterweise die Frage,
nach welchen Kriterien eine Auswahl zu treffen sei und durch wen. Ohne eine
Antwort darauf wiirde eine unbegrenzte Zahl zukiinftiger Einspielungen — un-
geachtet der Qualitdt — die Kapazitdt des Registers sprengen und das urspriing-
liche Pradikat der Beliebigkeit preisgeben. Dariiber hinaus wiirden die ersten
knapp 100 Jahre Auffiihrungsgeschichte zwangslaufig ausgeblendet werden.

Es ist der Vergdnglichkeit und Immaterialitdat der Musik geschuldet, dass eine
musikalische Auffiihrung kaum als Welterbe archiviert werden kann — ohne die
Speicherung auf einem Tontrdger kann das Klangereignis nicht konserviert wer-
den -, und doch waren die Urauffiihrung in Wien und die Erstauffiihrungen der
neunten Symphonie in London (1825),%* Frankfurt am Main (1825), Aachen (1825),
Leipzig (1826),* Paris (1831),* Sankt Petersburg (1836) oder New York (1846)*
privilegierte Kandidaten dafiir. Uberliefert sind ein paar wenige Reaktionen auf
jene Konzerte in Form von Zeitzeugenberichten und Zeitungskritiken, die aus
subjektiver Sicht der Verfasser von den Ereignissen erzdahlen. Erst durch die re-
volutiondre Erfindung der Tontrdgertechnologie wird es méglich, eine bestimmte
Auffiihrung zu fixieren und wiederholt hérbar zu machen, sodass man sich neben
den Schilderungen aus zweiter Hand auch einen eigenen Horeindruck verschaffen
kann. Doch darf die Reproduzierbarkeit keineswegs dariiber hinwegtduschen,
dass Konserve und konserviertes Ereignis sich im besten Fall zueinander ver-
halten wie die Erinnerung an die Vergangenheit und das vergangene Erleben
selbst. Das gilt fiir dltere Aufnahmen, deren Klangqualitédt die Differenz offen-

41 Ebd., vorgeschlagene Aufnahmen von bemerkenswerterweise hauptsdchlich deutschen Diri-
genten: Bruno Seidler-Winkler mit dem Neuen Symphonie-Orchester Berlin 1922 (Schellackplatte
der Deutschen Grammophon, das Jahr 1923 ist anderen Ortes angegeben), Leopold Stokowski mit
dem Philadelphia Orchestra 1934 (Schallplatte mit 78 rpm von Victor), Karl Bchm mit den Wiener
Philharmoniker 1944 (Live-Aufnahme aus dem Groflen Musikvereinssaal), Bruno Walter mit dem
New York Philharmonic Orchestra 1949 (Columbia Langspielplatte, Bezeichnung auf LP-Cover:
Philharmonic-Symphony Orchestra of New York), Herrmann Scherchen mit dem Orchestra della
Radiotelevisione della Svizzera Italiana 1965, Kurt Masur mit dem Gewandhausorchester Leipzig
1979.

42 Vgl. Levy, Beethoven, S. 150 —152; Hildebrandt, Die Neunte, S. 171-173.

43 Vgl. Elisabeth Eleonore Bauer, Wie Beethoven auf den Sockel kam. Die Entstehung eines mu-
sikalischen Mythos, Stuttgart und Weimar: Metzler 1992, S. 290.

44 Vgl. Buch, La Neuviéme [Eine Biographie], S. 142; Hildebrandt, Die Neunte, S. 182-184.

45 Vgl. Hildebrandt, Die Neunte, S. 194-196.
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sichtlich werden lédsst, ebenso wie fiir jiingste digitalisierte (und zusammenge-
schnittene) Einspielungen, die mit der entsprechenden Wiedergabetechnologie
auf eine (den Konzertsaal iibertreffende) Perfektionierung des Klangerlebnisses
abzielen. Indem das gespeicherte Tondokument auf eine bestimmte Auffiihrung
bzw. auf die Umstdnde und Bedingungen verweist, unter denen die Einspielung
entstanden ist, kann es als medialer Erinnerungsort fiir den Kontext seines Zu-
standekommens etabliert werden. Gleichermafien kann die Aufnahme, sofern es
sich um eine in bestimmten Kreisen anerkannte Interpretation handelt, als re-
prasentativer Erinnerungsort der Symphonie in diesen Kreisen gelten. Leonard
Bernsteins sogenanntes Berlin Celebration Concert im Dezember 1989 wird be-
standig im Zusammenhang mit dem Fall der Berliner Mauer stehen, wahrend die
zwei Jahre zuvor entstandene Einspielung durch Roger Norrington unter An-
hédngern der sogenannten historisch informierten Auffithrungspraxis méglicher-
weise eher in Erinnerung bleiben wird.

Jede musikalische Darbietung der neunten Symphonie — ob konserviert oder
fliichtig — ist Teil ihrer Auffiihrungsgeschichte und tritt gleichzeitig in eine Be-
ziehung zu dieser. ¢ Jede Aufnahme oder Auffithrung kann als Aktualisierung
verstanden werden, bei der Wirkung und Bedeutung des Werkes immer wieder
neu austariert werden, wodurch die Erinnerungsorte, sofern sie in der aufge-
fiihrten oder gespeicherten Musik zu finden sind, mit einer gewissen inhaltlichen
Flexibilitdt ausgestattet sein miissen. Der Kontext beeinflusst die Bedeutungs-
zuschreibungen. Live-Ubertragungen im Radio, Fernsehen oder Internet, die sich,
auch wenn ein Miterleben des Ereignisses suggeriert wird, aufgrund ihrer tech-
nischen Medialitdt von dem tatsdchlichen Konzert unterscheiden, appellieren an
ein Kollektiv und verfolgen unter Umstdanden das Ziel, eine bestimmte Botschaft
fiir diese Gemeinschaft zu vermitteln. Das individuelle Horen einer Aufnahme
hingegen ldsst einen entsprechend persénlicheren Zugang zu, gleichwohl auch
dieser von den das Individuum umgebenden dominanten Zuschreibungen ge-

46 Eine interessante Argumentation hinsichtlich eines Vergleiches unterschiedlicher Aufnahmen
der neunten Symphonie liefert Richard Taruskin, wenn er bemerkt, dass der Ansatz, die neunte
Symphonie von ihren negativen Bedeutungen befreien zu wollen, d.h. der Versuch, der Rezep-
tionsgeschichte widerstehen zu wollen, in ein triviales Ergebnis miinde, vgl. Taruskin, ,,Resisting
the Ninth“, S. 241-256, insbesondere S. 251. Taruskin bespricht hier eine Aufnahme von Roger
Norrington mit den London Classical Players. Erwdhnenswert in diesem Zusammenhang ist, dass
Taruskin ganz andere Referenzaufnahmen der neunten Symphonie bespricht als jene, die im
Antrag an die UNESCO gelistet wurden. Neben Wilhelm Furtwangler (Bayreuther Festspielor-
chester 1951), Arturo Toscanini (NBC Symphony Orchestra 1952), Otto Klemperer (Philharmonia
Orchestra ca. 1960), René Leibowitz (Royal Philharmonic Orchestra 1962) und Herbert von Karajan
(Berliner Philharmoniker 1962) iiberschneidet sich die Liste nur bei Bruno Walter (New York
Philharmonic Orchestra 1957), allerdings mit einer anderen Aufnahme; vgl. ebd., S. 243.
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pragt ist. Unabhdngig von der Situation der Rezipienten steht eine Auffiihrung der
Symphonie immer im Spannungsverhdltnis von Individualitdat und Kollektivitat:
Eine individuelle Interpretation des Dirigenten ist nur im Kollektiv des Orchesters
umsetzbar. Ohne diesen zugegebenermafien augenscheinlichen Punkt als Al-
leinstellungsmerkmal der neunten Symphonie postulieren zu wollen, ist damit
ein wichtiger Aspekt erwdhnt, der bei der Konstruktion eines Erinnerungsortes in
Bezug auf das Werk in unterschiedlicher Weise hervortritt.

2.2 Horeffekte

So sehr sich die Lokalisierung eines Erinnerungsortes der neunten Symphonie als
schwierig erweist, treten die Effekte, die bei der Perzeption und Rezeption aus-
gelost wurden und werden, umso deutlicher in Erscheinung. Sie manifestieren
sich in einem Spannungsfeld von Individualitdt und Kollektivitat, sind zum einen
von einer Bedeutungsvielfalt und zum anderen von einer Vereinnahmung ge-
pragt. Die Effekte werden durch eine Auffithrung der neunten Symphonie oder
durch eine bestimmte Vorstellung, die sich in das Geddchtnis eingepragt hat,
ausgelost.”

2.2.1 Zwischen Individualitdt und Kollektivitat

Neben der Betonung der Individualitdt der neunten Symphonie im Sinne ihrer
Singularitdt, worauf am Anfang des Kapitels bereits eingegangen wurde, wird
schon in den ersten iiberlieferten Quellen mit ebensolcher Auffalligkeit die Ver-
kniipfung und das Ineinandergreifen von musikalischem Werk und der indivi-
duellen Personlichkeit seines Schépfers betont, indem die Symphonie als Aus-
druck der biographischen Umstinde des Komponisten gelesen wird.
Beispielsweise bemerken die Autoren der Berliner Allgemeinen Musikalischen
Zeitung in der Rezension zur Verdffentlichung des Erstdrucks, dass Beethoven mit
der neunten Symphonie ,,seine eigene kiinstlerische Individualitdt zum Inhalt

47 Wie weit die Vorstellung von der neunten Symphonie, die sich vor dem ersten Horen bereits
manifestiert, von der tatsdchlichen erstmaligen Perzeption abweichen kann, zeigt Gyorgy Kurtags
Uberraschung, als er das Werk zum ersten Mal horte, dokumentiert von Leon Botstein in ,,The Eye
of the Needle: Music as History after the Age of Recording®, in: Jane F. Fulcher (Hg.), The Oxford
Handbook of the New Cultural History of Music, Oxford: Oxford University Press 2011, S. 523 - 549,
hier S. 541.
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eines Kunstwerkes erhoben““® habe. Und in der Besprechung des Konzerts in
Stettin unter Felix Mendelssohn heif3t es, dass ,,der grofie Tondichter auf eine
hochst geniale und iiberraschende Art gerade in diesem Finale seine Eigen-
thiimlichkeit sich zu freuen niedergelegt“*® habe. Am deutlichsten formuliert es
der Rezensent der Partitur in der Caecilia, wenn er allgemein feststellt, Beethoven
habe ,jede Stimmung seines Gemiithes zu einem vollendeten Seelengemalde
ausbilden” und ,,den Eindruck jedes wichtigen Ereignisses in seinem Leben auf
ihn [...] als Stoff zu seinen Werken benutzen“ konnen.*® Der Autor resiimiert, dass
die neunte Symphonie als ,musikalisch-geschriebene Autobiographie“’! ver-
standen werden kénne. Selbst in dem negativen Urteil iiber das Konzert in Leipzig
in der Allgemeinen Musikalischen Zeitung werden die Mangel der Komposition mit
dem Gesundheitszustand des Komponisten in Zusammenhang gebracht, wenn sie
als ,,eine hochst merkwiirdige Verirrung des durch seine gdnzliche Gehorlosigkeit
ungliicklich gewordenen, nun erlésten Mannes“*? bezeichnet wird.

Die Interpretation des Werkes als emotionaler Ausdruck des Komponisten ist
wiederum kein Alleinstellungsmerkmal der neunten Symphonie. Vielmehr wird
diese Herangehensweise an das Verstehen von Musik im neunzehnten Jahrhun-
dert (neben formal-analytischen Zugidngen und der aufkommenden kunstreli-
giosen Verehrung der Komponisten) virulent und kulminiert Anfang des zwan-
zigsten Jahrhunderts in den Schriften Romain Rollands iiber Beethovens Werk aus
einer psychologisch-biographischen Perspektive.>* Die Unmittelbarkeit von Rol-
lands Ansatz beruht darauf, dass der Komponist als leidender Kiinstler, der seine
Erlésung in der Musik versucht habe zu finden, dargestellt und somit in seiner

48 Adolf Bernhard Marx, ,,Rezension“ [der Veroffentlichung des Erstdrucks], in: Berliner Allge-
meine Musikalische Zeitung 3/47 (22. November 1826), S. 373.

49 Felix Mendelssohn, ,,Korrespondenz“ [iiber die Auffiihrung in Stettin], in: Berliner Allgemeine
Musikalische Zeitung 4/11 (14. Mérz 1827), S. 86.

50 Joseph Frohlich, ,,Rezension® [der Partitur der neunten Symphonie], in: Caecilia 8/32 (1828),
S. 234.

51 Frohlich, ,,Rezension®, S. 236.

52 0.A., ,Nachrichten“ [iiber die Abonnementkonzerte], in: Allgemeine Musikalische Zeitung 30/
15 (9. April 1828), Sp. 246.

53 Vgl. Romain Rolland, Vie de Beethoven, Paris: Librairie Hachette '1914 [1907; erstmalig 1903 in
den Cahiers de la Quinzaine erschienen]; speziell zur neunten Symphonie, vgl. den vierten Band
aus der ab 1927 veroffentlichten Reihe Beethoven: Les grandes époques créatrices mit dem Titel La
cathédrale interrompue: La Neuviéme Symphonie, Paris: Editions du Sablier 1947; vgl. auch Stefan
Hanheide, ,,Die Beethoven-Interpretation von Romain Rolland und ihre methodische Grundlage®,
in: Archiv fiir Musikwissenschaft 61 (2004), S. 255—274; vgl. auflerdem Leo Schrade, Beethoven in
France. The Growth of an Idea, New Haven: Yale University Press 1942. Zum Verhaltnis von bio-
graphischer und musikanalytischer Methode zur Musikgeschichte vgl. Carl Dahlhaus, Grundlagen
der Musikgeschichte, Kéln: Hans Gerig 1977.
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Menschlichkeit ndhergebracht wird. Dem Hoérer wird damit die Moglichkeit ge-
boten, Beethovens Werk auf Grundlage der Biographie zu verstehen, sich in den
Komponisten hineinzuversetzen und sich potentiell iiber die Musik mit ihm zu
identifizieren. Individuelle Aspekte und Momente aus Beethovens Gefiihlsleben
werden im Zusammenhang mit seiner Musik fiir ein breites Kollektiv nachvoll-
ziehbar und verstindlich. Uber diesen Ansatz gelangt Maynard Solomon, der
seine Biographie iiber Beethoven Mitte der 1970er Jahre und in zweiter Auflage am
Ende des zwanzigsten Jahrhunderts verdffentlicht hat, zur Feststellung, dass die
neunte Symphonie als ,,the clearest statement of Beethoven’s desire for harmony
and reconciliation“>* gelte, was sowohl die Individualitit des Komponisten als
auch die inhaltliche Allgemeingiiltigkeit der Aussage sowie die subjektive Posi-
tion des Autors erahnen ldsst. Das Extrem eines konsequent psychoanalytischen
Zugangs liefern Edith und Richard Sterba in Bezug auf Beethovens Beziehung zu
seinem Neffen Karl.”® Eine der frithesten psychologisierenden bzw. auf die emo-
tionale Wirkung abzielenden Darstellungen stammt von E. T. A. Hoffmann in
Bezug auf die fiinfte Symphonie, wobei er den Fokus auf den Horer richtet, der ,,in
das wundervolle Geisterreich des Unendlichen“ fortgerissen werde und das
,Gemiith“ Beethovens im Kollektiv des Publikums zu verspiiren vermag, mit dem
er sein Ergriffensein teilen kann.>

Der Wandel, der sich zu Zeiten von, moglicherweise sogar durch Beethovens
Schaffen hinsichtlich des komponierenden Individuums und rezipierenden Kol-
lektivs ereignete, wird retrospektiv daran deutlich,

daf} beim Sprechen iiber Beethoven in einer zuvor nie gehdrten und anhaltend extremen
Weise das ,Subjekt* ins Spiel gebracht wird, das ,Menschliche‘ in seiner Subjektivitdt, der
Begriff jenes ,Menschen’, der als ,Individuum‘ vom Leiden betroffen ist und als ,Perscn-
lichkeit* den Willen zur Uberwindung aufbringt.”’

Mit Beethoven sei der ,,Schritt von der Auffassung und Darstellung des Menschen
in seiner Individualitét (vor dem Hintergrund von Normen), zur Darstellung des
Individuums, das (in Auseinandersetzung mit den Normen) leidet und iiberwin-
det“*® vollzogen worden. Durch die individuelle Freiheit, die sich Beethoven beim

54 Solomon, Beethoven, S. 56.

55 Vgl. Editha und Richard Sterba, Beethoven and His Nephew. A Psychoanalytical Study of Their
Relationship, New York: Pantheon 1954.

56 E.T. A. Hoffmann, ,,Rezension® [der Partitur der fiinften Symphonie], in: Allgemeine Musi-
kalische Zeitung 12/40 (4. Juli 1810), Sp. 634.

57 Hans Heinrich Eggebrecht, Zur Geschichte der Beethoven-Rezeption, Laaber: Laaber 21994
[1972], S. 80.

58 Ebd., S. 83.



2.2 Horeffekte =— 53

Komponieren herausgenommen habe, durch seine ,,composerly independence*,*
werde das Tor fiir individuelle Lesarten und Interpretationen iiberhaupt erst ge-
Offnet — ein zuvor bemiihter 6ffentlicher Code, der der Musik als ,,public mea-
nings“®° zugrunde lag, sei durch musikalische Zeichen ersetzt worden, fiir deren
Entschliisselung ein individueller Code genutzt werden miisse. Jeder Hérer kénne
so seine eigene Bedeutung aus dem Werk herauslesen. Die Bedeutungsvielfalt,
die der Rezeptionsgeschichte von Anfang an anhaftet, entstehe somit aus der
kompositorischen Freiheit:

The meanings embodied in Beethoven’s Ninth Symphony are no longer public in this way.
Though they are clearly crucial components of the work, they cannot be fully comprehended
according to some socially sanctioned code. They have become subjective, hermetic, gnomic

[.].e

Dennoch ldsst sich eine Konstanz bestimmter Begriffsfelder in der Rezeptions-
geschichte von Beethovens Werk feststellen,® wobei je nach Zeit, Ort und Ge-
meinschaft die Topoi mit variierendem Fokus bemiiht werden und je nach Kon-
textualisierung hochst unterschiedliche individuelle Bedeutungen méglich sind.
Der Konsens liegt im Zeichen, wahrend die Zusammensetzung des Bezeichneten
adaptierbar bleibt, je nachdem, welcher Individualitdt oder Kollektivitdt eine
Stimme gegeben werden soll. Aus biographischer Perspektive ldsst sich feststel-
len, dass Beethoven trotz — oder gerade wegen — der zunehmenden Isolation und
des Riickzugs aus o6ffentlichen Gesellschaftskreisen aufgrund seiner fortschrei-
tenden Ertaubung® zur Entwicklung jener Gattung mafgeblich beigetragen hat,
die als Ausdruck einer ,,communal voice“®* galt. Mit der Symphonie bzw. ihrem
soziokulturellen Kontext erhdlt jene biirgerliche Gemeinschaft eine Stimme, die
sich in Gesellschaften fiir Musikfreunde und Forderer der Musikvereine formiert
und sich mitunter iiber das gemeinsame Erfahren und Erleben von Instrumen-
talmusik definiert.

59 Taruskin, The Oxford History, S. 678.

60 Ebd., S. 680.

61 Ebd., S. 682.

62 Vgl. Eggebrecht, Zur Geschichte, S. 56, der 13 Begriffsfelder auflistet.

63 Zur Ertaubung Beethovens vgl. Solomon, Beethoven, S. 158 -162. Solomon resiimiert: ,, The
gradual closing off of Beethoven’s aural contact with the world inevitably led to feelings of painful
isolation and encouraged his tendencies toward misanthropy and suspiciousness.“ Ebd., S. 161.
64 Mark Evan Bonds, Music as Thought. Listening to the Symphony in the Age of Beethoven,
Princeton und Oxford: Princeton University Press 2006, S. 64.

65 Vgl. Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts, Laaber: Laaber 1980, S. 34— 43; Herbert
Seifert, ,,Die Sinfonie im Wiener Konzertleben zwischen Mozarts und Beethovens Tod*, in: Gernot
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An jenes Gemeinschaftsgefiihl scheint die neunte Symphonie aufgrund des
Schlusschores paradigmatisch zu appellieren, wobei der Text zur Ambivalenz
statt zur Konkretisierung beitrdgt. Denn die einleitenden Worte des Baritons®®
werfen nicht nur die Frage auf, welchen Ténen eine Absage erteilt werden soll, sie
lassen den Horer ebenso im Ungewissen dariiber, an welche Freunde sie gerichtet
sind — an den Chor, die Solisten und die Musiker sowie an das Publikum, d.h. an
den Horer in einer Gemeinschaft von Gleichgesinnten, so liefie sich vermuten,
wodurch die Involvierung und die Partizipation aller Anwesenden bei einem
Konzert ermdglicht wird. In dieser Hinsicht darf es kaum verwundern, dass
Massenchore angestellt werden, um das Kollektiv abzubilden, dass eine Auffiih-
rung der Symphonie (bzw. eine Bearbeitung von ihr) auch fiir musikalische Laien
attraktiv ist und die ideale musikalische Rahmung fiir diverse feierliche Anldsse
zu bieten scheint, um die Zusammengehérigkeit der feiernden Gemeinschaft zu
bestdtigen. Sowohl auf orchestraler Ebene durch das graduelle Hinzutreten der
Stimmen und den harmonischen Aufbau als auch auf inhaltlicher durch den
gesungenen Text wird ein Kollektivgefiihl erzeugt, das nach Vergrofierung der
Gemeinschaft und Stabilisierung der Zusammengehorigkeit strebt.

Doch auch auf diesen beiden Ebenen ist das Finale von Unbestimmtheit und
Vieldeutigkeit geprdgt. Denn zum einen ist der musikalisch-formale Aufbau
schwer zu fassen, was der Heterogenitit der einzelnen Abschnitte und der kom-
plexen Stimmfiihrung geschuldet ist, wodurch die Individualitdt der Komposition
betont wird. Zum anderen tendiert jede Kollektivitdt zur Abgrenzung bzw. zur
Einebnung der Differenzen unter den Individuen, was in letzter Konsequenz zu
einer Totalitdt fiihrt, die auf der Ebene des Textes als Absage gegeniiber dem
Individuellen interpretiert wird®” und in kompositorischer Hinsicht durch die
Fusion musikalischer Symbole zu einer ,rapturous surrender to collectivity*“®
fiihre. Dariiber hinaus spiegelt sich die Dialektik von Individuum und Kollektiv
generell in jeder Gattungsgeschichte wider, indem ein bestimmtes Werk, in die-
sem Fall die Neunte, als individueller Ausdruck einer allgemeingiiltigen Form, der
Gattung Symphonie, gelten kann.®® In dieser Dialektik liegen nicht nur die Be-

Gruber und Matthias Schmidt (Hgg.), Die Sinfonie zur Zeit der Wiener Klassik, Laaber: Laaber
2006, S. 227-233.

66 Der Gesang beginnt mit den Worten: ,,0 Freunde, nicht diese T6ne, sondern lasst uns ange-
nehmere anstimmen, und freudenvollere.*

67 Vgl. Maynard Solomon, ,,Beethoven’s Ninth Symphony: The Sense of an Ending*, in: Critical
Inquiry 17/2 (1991), S. 289 —305, hier S. 302

68 Ebd., S. 303.

69 Vgl. dazu Leo Treitler, ,,History, Criticism, and Beethoven’s Ninth Symphony*, in: 19™- Century
Music 3/3 (1980), S. 201-207, der zwischen einer Analyse, die auf das Werk als Beispiel einer



2.2 Horeffekte =— 55

deutungsvielfalt und Ambivalenz der Interpretationsmoglichkeiten, sondern
auch mitunter die Ursache dafiir, dass die Komposition, stellvertretend fiir ihren
Komponisten, zu einem Objekt von sich gegenseitig ausschlieflenden Besitzan-
spriichen geworden ist.

2.2.2 Von der Bedeutungsvielfalt zum Besitzanspruch

Eine einzige und alleingiiltige Geschichte der neunten Symphonie zu schreiben,
wadre eine kaum zu meisternde Herausforderung, da sie im Laufe der vergangenen
fast 200 Jahre von ganz unterschiedlichen Gemeinschaften vereinnahmt und
dabei zugleich individuell gedeutet wurde. Die Frage danach, wem die Symphonie
gehore, kann mit der saloppen Feststellung beantwortet werden, dass jeder sei-
nen Beethoven hat’ bzw. jeder seine Neunte. Seit das Werk Eingang in das Re-
pertoire gefunden hat, sei es von einem ,sense of possession® umgeben.” Die
Symphonie wurde und wird bis heute zur Etablierung kollektiver Identitdten ge-
nutzt und damit einhergehend zur Abgrenzung der eigenen Gemeinschaft von
einer anderen. In einem Kollektiv, in dem die jeweils giiltige Bedeutungszu-
schreibung geteilt wird, werden individuelle Lesarten mit einem Besitzanspruch
versehen, der mit ebensolcher Emphase, aber einem von einer anderen Gemein-
schaft divergierenden Inhalt, erhoben werden kann. Damit wird ein Prozess der
ideologischen Aufladung in Gang gesetzt:

Die Ideologisierung setzt in dem Augenblick ein, wenn die Vieldeutigkeit des erhabenen
Werks, die sich dem Rezipienten als verwirrende Inkommensurabilitdt darstellen kann, auf
einen eindeutigen Ideengehalt reduziert, und dieser wiederum als der einzig verbindliche
verabsolutiert wird.”

Possessive Interpretationen beziehen sich dabei nicht selten ausschlie3lich auf
das Chorfinale bzw. pars pro toto auf den Text. Wahrend Beethovens Symphonien

Theorie fokussiert, und ,,criticism*“ unterscheidet, im Rahmen dessen das Werk in seiner Indivi-
dualitdt besprochen wird.

70 Vgl. Buch, La Neuviéme [Eine Biographiel, S. 211, der {iber die Zeit vor dem Ersten Weltkrieg
bemerkt, dass ,jeder seinen Beethoven* gehabt habe, und der eindringlich die Vereinnahmungen
aus den unterschiedlichsten Lagern rund um die Feiern zu Beethovens 100. Todestag schildert;
ebd., S. 222-253; vgl. auch Dennis, Beethoven, S. 97 f.; Cook, Beethoven, S. ix; Comini, The
Changing Image, S. 395.

71 Cook, Beethoven, S. ix.

72 Eichhorn, Beethovens Neunte, S. 294.
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im Allgemeinen die Fihigkeit zugesprochen wird, ,,Gefiihlsgemeinschaften*’® zu
bilden, scheint dies im Finale der neunten paradigmatisch mit dem Aufruf an die
Anwesenden in Form des Rezitativs verwirklicht zu werden. In weiterer Folge des
Textes umfasst die Gemeinschaft zwar ,,alle Menschen®, sieht aber auch den
Ausschluss jener vor, die nicht dazugehdren, wenn es heifdt, ,,und wer‘s nie ge-
konnt, der stehle weinend sich aus diesem Bund“. Das im Gedicht behandelte
Kollektiv definiert sich trotz des allumfassenden Menschheitsgedankens durch
Abgrenzung — und starkt das Zusammengehorigkeitsgefiihl der Anwesenden bzw.
des Publikums.

Die Rezeptionsgeschichte zeigt, dass kulturelle oder politische Eliten jenen
Bund immer wieder neu und anders abgesteckt haben. Der Komponist im Allge-
meinen und Beethovens Symphonie im Besonderen werden dabei zur Konstruk-
tion kollektiver Identitaten herangezogen. Frithes Zeugnis dariiber legt ein iiber-
liefertes Dokument ab, das noch vor der Urauffiihrung der neunten Symphonie
verfasst wurde. In einem Appell richteten sich Wiener Biirger und Adelige an
Beethoven, er moge seine neue Symphonie, d. h. seine neunte, in Wien und keiner
anderen Stadt urauffiihren lassen.” Mit den Namen der Unterzeichner wurde der
Brief im Vorfeld sowohl in der Theater-Zeitung als auch in der Wiener Allgemeinen
Musikalischen Zeitung abgedruckt. Er ,,sprudelte {iber vor nationalistischen Topoi
und Deutschtiimelei“,”” da darin eine Nationalgemeinschaft konstruiert wurde,
die die Wiener Musiklandschaft gegen eine Invasion ,,fremdlandische(r] Kunst [...]
auf deutschem Boden“’® verteidigen sollte — mithilfe von Beethovens neuer
Kompositionen. So heif3t es:

Vorziiglich aber sind es die Wiinsche vaterlandischer Kunstverehrer, die wir hier vortragen,
denn ob auch Beethovens Nahme und seine Schopfungen der gesammten Mitwelt und jedem
Lande angehéren, wo der Kunst ein fithlendes Gemiith sich 6ffnet, darf Osterreich ihn doch
zundchst den Seinigen nennen. Noch ist in seinen Bewohnern der Sinn nicht erstorben fiir
das, was im Schoofle ihrer Heimath Mozart und Haydn Grofies und Unsterbliches fiir alle
Folgezeit erschufen, und mit freudigem Stolze sind sie sich bewuf3t, daf3 die heilige Trias, in
der jene Nahmen und der Ihrige als Sinnbild des Hochsten im Geisterreich der Téne strahlen,
sich aus der Mitte des vaterlandischen Bodens erhoben hat.””

73 Paul Bekker, Die Sinfonie von Beethoven bis Mahler, Berlin: Schuster & Loeffler 1918, S. 17.
74 Vgl. Buch, La Neuviéme [Eine Biographie], S.106 —110; Rexroth, Ludwig van Beethoven, S. 338 —
340; Taruskin, The Oxford History, S. 675 f.

75 Dohl, ,Die neunte Sinfonie“, S. 283.

76 0.A., ,Erhebendes Ereignis fiir Freunde deutscher Musik®, in: Wiener Allgemeine Musikalische
Zeitung 8/22 (21. April 1824), S. 88.

77 Ebd,, S. 87.
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Ob dieser Apell oder andere, pragmatische Griinde dazu gefiihrt haben, die
neunte Symphonie in Wien urauffiihren zu lassen, ist hier nicht zu beantworten.

Davon abgesehen und den Besitzanspruch der Wiener Biirger ignorierend hat
eine Bearbeitung des Chorfinales zum Kirchenlied Joyfull, Joyfull We Adore Thee
seit Mitte des neunzehnten Jahrhunderts und vor allem seit der 1911 publizierten
Umdichtung von Henry van Dyke Eingang in verschiedene englischsprachige
kirchliche Gesangsbiicher gefunden, ist somit Bestandteil anglo-amerikanischer
christlicher Glaubensgemeinschaften geworden, deren Identitdt durch das zere-
monielle gemeinsame Singen bestétigt wird.”® Auch wenn in diesem Fall selbst-
verstandlich von vornherein zwischen der Symphonie und einer Liedbearbeitung
auf Grundlage der Freude-Melodie unterschieden werden muss, ware zu disku-
tieren, inwiefern das Kirchenlied in seinem religiosen Kontext und in seiner ge-
meinschaftsstiftenden Funktionalitdt eine destillierte, moglicherweise stark re-
duzierte, aber doch im Hinblick auf die kunstreligiose Asthetik im neunzehnten
Jahrhundert dominante Sichtweise auf Beethovens letzte Symphonie darstellt. Mit
dieser Bearbeitung erhebt die Kirche als Institution jedenfalls Besitzanspruch auf
einen Teil der Symphonie und damit auf Beethovens Namen als Komponist der
Melodie.

Der Name und die Assoziationen, die mit dem Komponisten verbunden
wurden, diirften mitunter den Ausschlag dafiir gegeben haben, dass die gleiche
Melodie 60 Jahre spater, kurz nach Beethovens 200. Geburtstag, zur Hymne einer
politischen Institution werden sollte. Der Standige Ausschuss der Beratenden
Versammlung des Europarats verfasste 1971 eine Erklarung dariiber, dass sich jene
Melodie als textlose Hymne eignen wiirde, um das Unterfangen eines politisch
vereinten Europas durch ein musikalisches Symbol auszudriicken.” Beethoven
wird als europdischer Kiinstler proklamiert und seine Musik fiir die Ambitionen
eines europdischen Einigungsprozesses brauchbar gemacht. So wird im Protokoll
im Vorfeld der Erkldarung restimiert: ,,[Beethoven] was justly regarded [by the
Committee] as one of the greatest of European geniuses, with no particular na-

78 Albrecht Riethmiiller bemerkt, dass die Melodie bereits seit 1846 in den USA mit unter-
schiedlichen Texten Verbreitung gefunden habe; vgl. Riethmiiller, ,,Die Hymne der Europdischen
Union®, S. 91.

79 Vgl. Clark, ,Forging Identity“, S. 789 —807; Riethmiiller, ,,Die Hymne der Europdischen Uni-
on“, S. 89-101; Buch, La Neuviéme [Eine Biographie], S. 295-308 und S. 322—-326; Dohl, ,,Die
neunte Sinfonie“, S. 307. Die Erklarung, als Resolution 492 vert6ffentlicht, ist datiert auf den 8. Juli
1971, abrufbar auf der Website des Europarats: https://rm.coe.int/16806acc18 [28.06.2017]. Der
amtliche Beschluss und die Beauftragung Karajans mit dem Arrangement erfolgte durch das
Ministerkomitee Anfang 1972; vgl. Buch, La Neuviéme [Eine Biographiel, S. 304; der Beschluss ist
auf den 12. Januar 1972 datiert; vgl. Website des Europarats: https://rm.coe.int/16806accif [28.06.
2017].
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tionality connotation“,®® und in der Erlduterung bzw. im Entwurf zur Erkldrung

heifdt es: ,,Beethoven’s music was representative of European genius and was
capable of uniting the hearts and minds of all Europeans, including the younger
generation.“®! Mit Symbolen dquivalent zu jenen eines Nationalstaates (Flagge,
Motto, Hymne, National- oder Staatsfeiertag, Wahrung) wird die Konstruktion
einer europdischen (zusitzlich zur nationalen) Identitdt angestrebt. Aus dem
Protokoll der Diskussion im Vorfeld der Erklarung geht hervor, dass es auf Ver-
anstaltungen das Bediirfnis gebe, diese musikalisch zu begleiten: ,,This practice
revealed a deep feeling among Europeans that when an event of a European
character was being commemorated a European Anthem should be played.“®? Vor
allem durch die Musik wird die emotionale Zugehorigkeit zu etablieren versucht,
sodass es kaum verwundern darf, dass fiir offizielle Anldsse die Empfehlung
ausgesprochen wurde, nicht nur die Europaflagge neben der Nationalflagge zu
hissen, sondern auch das Arrangement von Herbert von Karajan nach der Na-
tionalhymne anzustimmen.®* Entsprechender Aufwand wurde betrieben, um das
neue Symbol in der Gesellschaft zu etablieren bzw. die doch weithin bekannte
Melodie zu rekontextualisieren und damit den Besitzanspruch zu verdeutlichen:
Uber das Eurovisionsformat der Europdischen Rundfunkunion wurde in einer
Fernsehsendung das Arrangement prasentiert und seine Verbreitung durch eine
Einspielung der Berliner Philharmoniker unter Karajans Leitung gewdhrleistet
(s.u., Kap. 2.3.4), die zusétzlich das komplette Finale und die Nationalhymnen der
Mitglieder des Europarats enthielt.®* Damit wurde die Idee einer europdischen
Identitdt wiederum an die beethovensche Komposition riickgekoppelt, auf die die
Hymne pars pro toto verweist. Interessanterweise allerdings schien die natio-
nalsozialistische Vergangenheit des Dirigenten weitaus mehr akzeptiert gewesen
zu sein® als das Fehlen bzw. Weglassen des Textes, was nicht nur zu zahlreichen
neuen Dichtungen fiihrte,®® sondern auch das Europiische Parlament (bzw. die

80 Protokoll vom 30. April 1971, online: https://rm.coe.int/16806abécd [28.06.2017].

81 Erlduterung zur Erkldrung vom 10. Juni 1971, online: https://rm.coe.int/16806abf14 [28.06.
2017], @hnlich auch in der Resolution.

82 Protokoll vom 30. April 1971, online: https://rm.coe.int/16806abécd [28.06.2017].

83 ,,[...] in conjunction with the national anthem®, heif3t es in der Resolution, online: https://rm.
coe.int/16806acc18 [28.06.2017]. Vgl. Riethmiiller, ,,Die Hymne der Europdischen Union®, S. 92 f.;
Buch, La Neuviéme |Eine Biographie], S. 301; Buch weist darauf hin, dass es wenige Jahre zuvor
eine Veroffentlichung des franzosischen Komponisten Laurent Dalbecq (gemeint ist wohl Laurent
Delbecq) gegeben habe, auf die man auch hétte zuriickgreifen konnen; vgl. ebd., S. 306.

84 Vgl. Buch, La Neuviéme |Eine Biographie], S. 305.

85 Vgl. Clark, ,,Forging Identity“, S. 802; mehr zu Karajan s.u., Kap. 6.3.10.

86 Vgl. Buch, La Neuviéme [Eine Biographie], S. 303 f.; Riethmiiller, ,,Die Hymne der Européi-
schen Union*, S. 95, verweist auf Textierungen jiingeren Datums.
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Parlamentarische Versammlung) 1985 dazu provoziert haben mag, die textlose
Hymne in ihrer Funktion neuerlich zu bestédtigen.®” Dass dennoch auch bei einer
Instrumentalversion der Inhalt des Gedichtes auf die ein oder andere Weise, wenn
nicht die wortwdrtlichen deutschen Verse, so doch ein vager Grundgedanke in der
jeweiligen Muttersprache, prasent ist, darf auch ohne empirischen Beweis an-
genommen werden. Schillers Worte, die ohnehin trotz ihres inoffiziellen Status
bei europdischen Anlédssen mitgesungen werden,®® diirften erheblich dazu bei-
getragen haben, dass diese und keine andere beethovensche Melodie zur Hymne
der (mittlerweile) Europdischen Union werden konnte. Das offizielle Verzichten
auf die deutsche Sprache erweist sich somit einerseits als plausibel und ande-
rerseits als paradox.

Wiederum gilt es, zwischen dem Arrangement eines kleinen Teils der Sym-
phonie und dem Werk als Ganzem zu unterscheiden. So erscheint es vom musi-
kalischen Standpunkt aus zundchst durchaus konsequent, dass in dem drei-
béandigen Sammelwerk zu den europdischen Erinnerungsorten zwei voneinander
unabhéngige Eintrdge der Hymne und der neunten Symphonie gewidmet sind.
Doch ist diese Trennung aus inhaltlicher Perspektive und hinsichtlich des Uber-
begriffes konstruiert, da einerseits das Arrangement Bestandteil der Rezeptions-
geschichte der Symphonie ist® und sich andererseits der europiische Besitzan-
spruch auf die EU-Hymne in ihrer identitatsbildenden Funktionalitdt begriindet;
dieser steht aber bei der Symphonie zumindest auf dem Priifstand.®® Begibt man
sich auf die Suche nach dem, was die neunte Symphonie (und nicht etwa die dritte
oder die Hammerklaviersonate) europdisch macht, ohne den Aspekt ihrer Ver-
wendung als Hymne der Europdischen Union zu beriicksichtigen, bleiben die
Indizien vage. Dass die Symphonie dariiber hinaus in die Sammlung der deut-
schen Erinnerungsorte aufgenommen wurde, keinen Eingang aber in die Publi-
kation der Lieux de mémoire gefunden hat, in der sie ebenso der Aufmerksamkeit
wiirdig gewesen wiare, und ihr selbst in der entsprechenden &sterreichischen

87 Vgl. Buch, La Neuviéme [Eine Biographie], S. 322-326.

88 Vgl. Clark, ,,Forging Identity“, S. 800; Buch, La Neuviéme [Eine Biographie], S. 327.

89 Dass sich die Melodie hingegen bald von der Symphonie abgespalten hat und daher nach
einer eigenen Betrachtung verlangt, wird durch Albrecht Riethmiillers bestarkt; vgl. Riethmiiller,
,Die Hymne der Europdischen Union®, S. 91. Darin werden zwei kontrdre Beispiele angefiihrt:
Nach dem Zweiten Weltkrieg diente die Melodie der bis zum Bau der Mauer gemeinsam antre-
tenden Mannschaft des geteilten Deutschlands als Hymne bei den Olympischen Spielen, und
Mitte der 1970er Jahre nach der Abspaltung vom britischen Kénigshaus wurde sie voriibergehend
durch das Apartheid-Regime Rhodesiens zur Nationalhymne erklart; vgl. ebd., S. 91 f.

90 Fiir Konrad Kiister hingegen steht aufler Frage, dass die Symphonie gerade aufgrund des
Textes von Schiller als europidisch gelten kann; vgl. Kiister, ,,Beethovens ,Neunte Sinfonie‘“,
S. 244 1.
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Anthologie kein eigenes Kapitel gewidmet wurde, mag auf ganz unterschiedliche
(auch editorische) Griinde zuriickzufiihren sein, wirft auf den Aspekt des Besitz-
anspruchs von deutsch zu européisch (oder noch gravierender im umgekehrten
Fall) ein eigentiimlich national-ideologisierendes Licht.

Durch jene Besitzanspriiche wird die Bedeutungsvielfalt der Symphonie zum
Zweck der Ideologisierung und Politisierung auf eine Idee reduziert, da nur einige
wenige Aspekte betont werden, die selektiv aus der Rezeptionsgeschichte, der
Biographie des Komponisten oder den entstandenen Mythen zusammengetragen
werden. Dabei lassen sich kaum musikimmanente Aspekte anfiihren. Aus musi-
kalischer Sicht gibt die Variation des mit Alla Marcia bezeichneten Abschnittes im
vierten Satz Anlass zur Reflexion, inwiefern der durch die hinzutretenden In-
strumente Piccolo, Triangel, Becken und Tamburin mit dem Topos der Jani-
tscharenmusik assoziierte Marsch lediglich seine kompositorisch-musikalische
Funktion erfiillt oder dariiber hinaus das Fremde darstellt, welches je nach In-
terpretation integriert oder ausgeschlossen wird. So wird etwa argumentiert, der
Marsch stelle zur Zeit der Urauffiihrung etwas Anti-Europaisches dar, sei aber in
das Finale integriert, das im Ganzen als ,,an attempt to forge an organic synthesis
from a bewildering diversity of materials“** aufgefasst werden kann, wobei auf
kompositorischer Ebene ,,Dorian and ,oriental elements“®* identifiziert werden
und unter Beriicksichtigung des Textes resiimiert wird: ,,[Beethoven] guaranteed
the invincibility of European brotherhood by endowing the brother-band with a
measured, medicinal dose of concentrated danger, the masculinity of the Turkish
Other.“** Andere Interpretationen kommen zu dem Schluss, dass mit dieser Stelle
,»die Musik von Barbaren“** und in der Folge der Ausschluss jener Andersden-
kender dargestellt werde. Wieder andere sehen darin eine musikalische Abbil-
dung des ,,multiculturalism*“®. Einerseits wird die Exklusion mit einer totalitiren
Idee in Verbindung gebracht.®® Andererseits wird auf die Integration des Anderen
in die Gemeinschaft fokussiert.” Entgegen méglicher (Uber-)Interpretationen

91 Lawrence Kramer, ,,The Harem Threshold: Turkish Music and Greek Love in Beethoven’s ,Ode
to Joy**, in: 19™-Century Music 22/1 (1998), S. 7890, hier S. 79.

92 Ebd., S. 86.

93 Ebd,, S. 89.

94 Wilhelm Seidel, ,,9. Symphonie d-Moll op. 125%, in: Albrecht Riethmiiller, Carl Dahlhaus und
Alexander L. Ringer (Hgg.), Ludwig van Beethoven. Interpretationen seiner Werke, Bd. 2, Laaber:
Laaber 32009 [1994], S. 252-271, hier S. 268.

95 Clark, ,,Forging Identity“, S. 806.

96 Vgl. Rehding, ,,,Ode to Freedom‘“, S. 46 f., der sich damit auf Adorno beruft.

97 Vgl. Hildebrandt, Die Neunte, S. 143.
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mag sowohl die Einfachheit der Freude-Melodie als auch ihre ,tiirkische‘ Variation
lediglich als populdre Idiome ihrer Zeit gegolten haben:

In its folklike simplicity it [die Freude-Melodie] seemed a sort of urban popular tune, out of
place in the lofty precincts of the rest of the symphony; and Beethoven did his best to ac-
centuate its low-class associations by giving it a ,,Turkish“ parade variation that turned it, for
all the world, into Viennese street music.”®

Welcher Lesart man auch folgen mag, die Spannweite von Integration und Ex-
klusion sollte bei einer (pan-)nationalen Vereinnahmung der neunten Symphonie
und in ihrer Funktion als Hymnenarrangement, in der bekanntermafien die Va-
riationen nicht beriicksichtigt werden, zu einer differenzierten und kritischen
Auseinandersetzung mit dieser Vereinnahmung fiihren.”®

Ob die neunte Symphonie exklusiv als deutscher Erinnerungsort zu be-
trachten ist, bleibt mehr als fraglich.'®® Die propagandistische Vereinnahmung
Beethovens im ,Dritten Reich’ hat — ohne den Begriff zu bemiihen — genau dieses
versucht zu etablieren, und im Hinblick darauf wire es nur konsequent, von ei-
nem deutschen Ort zu sprechen, der negative Erinnerungen hervorruft, wenn man
sich heute beispielsweise das Filmdokument iiber die Auffiihrung der neunten
Symphonie anschaut, die anldsslich Hitlers Geburtstag durch Wilhelm Furt-
wingler und die Berliner Philharmoniker gegeben wurde (s.u., Kap. 2.3.4).1°* Dass
eine bestimmte Auffiihrung als Erinnerungsort inszeniert werden und sich der
Inhalt flexibel den gesellschaftspolitischen Verdnderungen anpassen kann, zeigt
ein anderes Beispiel, das eine unmittelbare Reaktion auf einen tiefgreifenden
gesellschaftlichen Umbruch darstellt. Nicht musikalische Aspekte, sondern eine

98 Taruskin, The Oxford History, S. 678.

99 Dohl setzt die Zuwanderungspolitik der Europdischen Union mit der Hymne und den Inter-
pretationsmoglichkeiten der neunten Symphonie in Beziehung zueinander; vgl. Dohl, ,Die
neunte Sinfonie“, S. 308 f.

100 In der Studie von David B. Dennis iiber die Rolle Beethovens im Laufe der politischen
Veranderungen in Deutschland wird das besondere Verhaltnis verdeutlicht und folgendermafien
zusammengefasst: ,,Ever since his death, ideas about this artist have developed in such close
relation to national developments that, viewed critically, they seem to mirror the contours of
modern German political thinking itself.“ Dennis, Beethoven, S. 197.

101 Wie die neunte Symphonie und Beethoven und selbst Furtwangler nach dem Zweiten
Weltkrieg von dem Stigma Nazi-Deutschland bald gelést werden konnten, bleibt retrospektiv
unvorstellbar, zeigt aber vor allem die Flexibilitdt der Besitzanspriiche. Vgl. dazu Albrecht
Riethmiillers Beitrag, der dies und damit im Zusammenhang die Verwendung der neunten
Symphonie im Film bespricht, Riethmiiller, ,,Nach wie vor Wunschbild: Beethoven als Chauvi-
nist*, in: Cornelia Bartsch, Beatrix Borchard und Rainer Cadenbach (Hgg.), Der ,,mdnnliche“ und
der ,weibliche“ Beethoven, Bonn: Beethoven-Haus 2003, S. 97—120.
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minimale, textliche Anderung anlésslich des Falls der Berliner Mauer 1989 ver-
leihen den Auffiihrungen der neunten Symphonie in Ost- und West-Berlin durch
ein Orchester, zusammengestellt aus Musikern aus Ost- und Westdeutschland
sowie aus den einstigen Besatzungsldndern, das Potential, als Erinnerungsort des
wiedervereinigten Deutschlands zu fungieren — und nicht zuletzt aufgrund der
Rundfunkiibertragung des Konzerts in viele Lander weltweit auch als einer, der
das Ende des Kalten Krieges markiert.'°* Bei den sogenannten Berlin Celebration
Concerts lief3 Leonard Bernstein das Wort ,,Freude“ durch ,Freiheit“ ersetzen.
Damit hat er, ohne ndher darauf einzugehen, einen alten Mythos neu entfacht,
dem nach Schiller beabsichtigt habe, den Gedanken der Freiheit auszudriicken,
was sich, so wird interpretiert, erst in der Musik Beethovens verwirklicht habe
(s.u., Kap. 2.3.4). Es ist also nicht die Symphonie per se — was auch immer dar-
unter zu verstehen sein mag —, sondern der Kontext einer bestimmten Auffithrung
oder eines bestimmten Arrangements, der fiir die Betrachtung der Symphonie als
Erinnerungsort ausschlaggebend ist, und zwar sowohl im deutschen als auch im
europdischen Sinne. Dass das Hymnenarrangement in der Sammlung der euro-
pdischen Erinnerungsorte unter dem Lemma ,,Mythos“!® subsumiert wird, die
Symphonie hingegen unter ,,Gemeinsames Erbe® fillt, ist ein bemerkenswertes
Detail, denn die Mythen, die sich um die Symphonie ranken, haben sich im Me-
dienzeitalter weiter verworren.

2.3 Mythos und Medien

Mit dem Arrangement der Freude-Melodie als offizielle Hymne, mit der das, was
auch immer man unter europdischer Identitdt glaubt zu verstehen, zu etablieren
versucht wird, werde nicht nur ein Mythos ausgedriickt, man sei ihm damit

102 Zu den Umstianden des Konzerts vgl. Dennis, Beethoven, S. 200 —203; Buch, La Neuviéme
[Eine Biographiel, S. 333 f., der darauf hinweist, dass die vertffentlichte Einspielung des Konzerts
auch ein Stiick der Berliner Mauer enthielt; beteiligte Musiker wurden zusammengestellt aus dem
Symphonie-Orchester des Bayerischen Rundfunks, der Staatskapelle Dresden, des London
Symphony Orchestra, der New York Philharmonic, dem Orchestre de Paris und dem Orchester des
Kirow-Theaters Leningrad.

103 Die Mehrdeutigkeit des Mythos-Begriffs kommt in Bezug auf die Entstehungs- und Rezep-
tionsgeschichte der Symphonie deutlich zum Tragen: eine Erzdhlung, die auf der einen Seite
Wahrheitsanspruch erhebt, von anderer Seite als Liige demaskiert wird; ihre Verbindung zum
Religiosen und ihr symbolischer Gehalt; die Notwendigkeit der Deutung des Inhalts fiir den ge-
genwadrtigen Gebrauch oder die Entlarvung des Mythos als unzeitgemdfl — Aspekte, die nicht
zuféllig eine ebenso pragende Rolle fiir die Installation von Erinnerungsorten und die Wandel-
barkeit ihrer Bedeutungen spielen.
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vielmehr verfallen: ,,[...] the Council of Europe [...] (unwittingly or not) succumbed
to the powerful force exerted by the Beethoven myth itself“.'** Es gehort zu den
Paradoxien der Geschichte der neunten Symphonie, dass ein Jahr vor den Bera-
tungen {iber ein mythosheladenes, identitatsstiftendes musikalisches Symbol auf
europdischer Ebene, d.h. im Jubildumsjahr 1970, ein Film von dem argentinisch-
deutschen Komponisten Mauricio Kagel gedreht wurde, iiber den der Spiegel ti-
telte, er habe damit den Abschied vom Mythos Beethoven gefeiert.'*

Diese beiden Ereignisse ndhern sich aus kontrdaren Perspektiven dem gleichen
Inhalt und nutzen zur Darstellung ihrer Sichtweise auf den Mythos audiovisuelle
Medien: auf der einen Seite das Pochen auf die gemeinschaftsfordernde Wirkung
der Musik eines Komponisten, der offiziell als europaisches Genie deklariert wird,
auf der anderen die Unterminierung eines heroisierenden Beethoven-Kultes durch
eine auf Ubertreibung und Ironie zielende Inszenierung, die gleichzeitig die
Verbindung zum Nationalsozialismus herstellt; die Verehrung Beethovens auf-
grund der im Schlusschor besungenen Idee einer friedlichen Gemeinschaft ei-
nerseits und das Vorfiihren der Absurditdt dieses Gedankens andererseits. Die

104 Clark, , Forging Identity“, S. 802.

105 Vgl. die Titelgeschichte des Spiegel 37 (1970) unter der Uberschrift: ,,Beethoven. Abschied
vom Mythos“, online: https://www.spiegel.de/spiegel/print/index-1970-37.html [3.7.2017]. Vgl.
auch Buch, La Neuviéme [Eine Biographie], S. 292 f. Ein halbes Jahrhundert spéter scheint sich das
Blatt gewendet zu haben: Wahrend sich 2020 die Europdische Union zum ersten Mal in ihrer
Geschichte aufgrund des Ausstiegs Grof3britanniens verkleinert hat und das Staatenbiindnis
generell zunehmend in Frage gestellt wird, widmet sich der Spiegel 49 (2019) in zugleich intimer
und verherrlichender Weise dem Mythos des Geburtstagskindes mit den Titelgeschichten:
,»Beethoven. Ein Popstar wird 250 und ,,Ludwig der Gr63te“; vgl. online: https://www.spiegel.de/
spiegel/print/index-2019-49.html [10.12.2019]. Ein umfassender Vergleich dieser beiden Jubili-
umsjahre ware lohnenswert, muss sich allerdings im Rahmen dieser Ausfiihrungen, die haupt-
sdchlich eine Bestandsaufnahme bis in das Jahr 2018 bieten, auf den vorangegangenen Hinweis
beschranken. Auch ein Vergleich der Kongresse der Gesellschaft fiir Musikforschung zum Jubi-
laum des Komponisten 1970 und 2020, wobei letztere aufgrund der Covid-19-Pandemie ins Jahr
2021 verschoben wurde und unter dem Thema ,,Musikwissenschaft nach Beethoven* stand, wére
interessant; vgl. die Website zum Beethoven-Jubildum dazu: https://www.bthvn2020.de/beteili
gung/veranstaltung/musikwissenschaft-nach-beethoven-xvii-internationaler-kongress-der-ge
sellschaft-fuer-musikforschung [12.11.2020]. Im Hinblick auf die Ankiindigung der Veroffentli-
chung der englischen Ubersetzung von Jan Caeyers Beethoven-Biographie als ,authoritative* und
als ,,endorsed by [Beethoven-Haus Bonn]“ im Jahr 2020 scheint der Weg der Forschung nicht mehr
nach Diversitdt zu streben, sondern vielmehr nach institutionell verbindlichem Konsens gedrangt
zu werden; vgl. die Website des Verlags: https://www.ucpress.edu/book/9780520343542/ [12.11.
2020], und Jan Caeyers, Beethoven. Der einsame Revolutiondr. Eine Biographie, iibers. von Andreas
Ecke, Miinchen: C. H. Beck 2012 [niederldndische Originalausgabe: Beethoven: een biografie,
Amsterdam: De Bezige Bij 2009; englische Ubersetzung von Brent Annable: Beethoven. A Life,
Oakland: University of California Press 2020].
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Botschaften werden vor allem iiber die visuelle Ebene kommuniziert, aber auch
iiber die Verfremdung der Musik, d. h. iiber Karajans reduktives Arrangement und
Kagels technisch modifizierte Filmmusik.

Die Verbreitung eines Mythos in Zusammenhang mit der neunten Symphonie
wird im Medienzeitalter insbesondere durch publikumswirksame, audiovisuelle
Formate vorangetrieben (zu den Filmen s.u., 2.3.5).1°¢ Doch bereits auf der Beer-
digung Beethovens wurde das Werk in der Grabrede von Franz Grillparzer als
»Schwanengesang“!?’ tituliert, ungeachtet der darauf noch folgenden Komposi-
tionen, wodurch der letzten Symphonie - fern der Tatsachen, aber nahe am My-
thos — die Aura des letzten bedeutenden Werkes verliehen wurde. Zu Lebzeiten
wurden Erkldrungen und Interpretationen iiber Beethovens Musik (und sein Le-
ben) durch Artikel in den fiihrenden Musikzeitungen jener Zeit (allen voran durch
E. T. A. Hoffmann und Friedrich Rochlitz bei der Allgemeinen Musikalischen Zei-
tung'®® und Adolf Bernhard Marx bei der Berliner Allgemeinen Musikalischen
Zeitung'®®) verbreitet, was sich posthum im Laufe des neunzehnten Jahrhunderts
noch verstirken sollte (vor allem durch Richard Wagner''®). Heute erscheint
Beethoven durchaus als Mythos zu Lebzeiten und das ,,Bild, das von Beethoven
im Gedédchtnis der Nachwelt tiberdauert, setzt sich diffus zusammen aus Ein-
driicken, die von den Werken ausgehen, und Biographie-Fragmenten, die zu ei-
nem groflen Teil aus Legenden und Anekdoten bestehen®.'™ Der Prozess einer
Mythenbildung setzt ein, wenn in Dokumenten und Schriftstiicken, die als wis-
senschaftliche Quellen dienen, die Tatsachen zugunsten ihrer Verfasser zurecht-
geriickt werden — beispielsweise Anton Schindlers Filschungen in Beethovens
Konversationsheften und seine fiktiven Ergdnzungen von Details in der dem

106 Vgl. dariiber hinaus zu visuellen und plastischen Darstellungen des Beethoven-Mythos im
Allgemeinen, Rainer Cadenbach, Mythos Beethoven, Laaber: Laaber 1986; Comini, The Changing
Image.

107 Die Grabrede ist unter anderem abgedruckt in Buch, La Neuviéme [Eine Biographie], S. 130 —
132, Zitat S. 131.

108 Vgl. Taruksin, The Oxford History, S. 673: ,,[Rochlitz] played almost as great a role as Hoff-
mann had played before him in the early propagation of the Beethoven myth.“

109 Vgl. Bauer, Wie Beethoven, S. 14, die zeigt, dass der Beethoven-Mythos eine preuflische
Geschichte sei.

110 Zu Wagners Rezeption vgl. Levy, Beethoven, S. 164 f.; Eichhorn, Beethovens Neunte, S.71- 81;
Rexroth, Ludwig van Beethoven, S. 367, S. 369 —371 und S. 393 -397.

111 Carl Dahlhaus, ,Ludwig van Beethoven und seine Zeit* (1987), in: ders., Gesammelte
Schriften, Bd. 6: 19. Jahrhundert III, hg. von Herrmann Danuser, Laaber: Laaber 2003, S. 11-251,
hier S. 26 f.
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Komponisten gewidmeten Biographie''? —, oder wenn mit zunehmendem Abstand
zum Ereignis und steigendem Alter die Erinnerung von Zeitzeugen verblasst. Die
Sedimentierung des Mythos beginnt, wenn diese nebulésen Erinnerungen als
Fakten dargestellt werden und fiktive Details reproduziert werden, ohne dass eine
Uberpriifung der Primérquellen stattfindet.

2.3.1 Mythos Urauffiihrung

Letzteres hat den Mythos um die Urauffiihrung der neunten Symphonie im Hin-
blick auf die Involvierung Beethovens bei der musikalischen Leitung befordert.'*?
Auf dem Ankiindigungszettel heif3t es vage:

Herr Schuppanzigh hat die Direction des Orchesters, Herr Capellmeister Umlauf die Leitung
des Ganzen, und der Musik-Verein die Verstdrkung des Chores und Orchesters aus Gefal-
ligkeit tibernommen. Herr Ludwig van Beethoven selbst wird an der Leitung des Ganzen
Antheil nehmen.**

112 Vgl. Anton Schindler, Biographie von Ludwig van Beethoven, Miinster: Aschendorff’sche
Buchhandlung 1860 [1840], bzw. die hier verwendete Ausgabe: Berlin und Leipzig: Schuster &
Loeffler 1909; zu den Falschungen vgl. Solomon, Beethoven, S. xii; Dagmar Beck und Grita Herre,
»Einige Zweifel an der Uberlieferung der Konversationshefte®, in: Harry Goldschmidt, Karl-Heinz
Kohler und Konrad Niemann (Hgg.), Bericht iiber den Internationalen Beethoven-Kongref3 20. bis
23. Mdirz 1977 in Berlin, Leipzig: Deutscher Verlag fiir Musik 1978, S. 257-269; generell zur Ge-
schichte der Biographik Beethovens vgl. Lewis Lockwood, Beethoven’s Lives. The Biographical
Tradition, Martlesham: Boydell Press 2020.

113 Vgl. Cook, Beethoven, S. 22 f., der die Erzahlungen von der Urauffiihrung bezeichnet als ,,one
of the dominant images in the myth-making process that began as memories of the concert
faded“; ebd. S. 23; eine andere Meinung vertreten mehr oder weniger {ibereinstimmend Levy,
Beethoven, S.132-138; Buch, La Neuviéme |Eine Biographie], S. 110 — 112; Hildebrandt, Die Neunte,
S. 33-36; Solomon, Beethoven, S. 351; Dohl, ,,Die neunte Sinfonie“, S. 282; Taruskin, The Oxford
History, S. 676 f.; Rehding, Beethoven’s Symphony, S. 62; Glenn Stanley, ,,Beethoven at Work:
Musical Activist and Thinker®, in: ders. (Hg.), The Cambridge Companion to Beethoven, Cam-
bridge: Cambridge University Press 2000, S. 14— 31, hier S. 17; Lewis Lockwood, Beethoven. Seine
Musik. Sein Leben, iibers. von Sven Hiemke, Kassel: Birenreiter 2009 [englische Originalausgabe:
Beethoven: The Music and the Life, London: Norton 2003], S. 274 f.; Caeyers, Beethoven, S. 683 f.;
David Wyn Jones, The Life of Beethoven, Cambridge: Cambridge University Press 1998, S. 168; alle
gehen von der Richtigkeit der Uberlieferung aus, leichte Zweifel werden lediglich von Rexroth,
Ludwig van Beethoven, S. 348 f., gehegt.

114 Anschlagzettel zitiert nach Schindler, Biographie, S. 401. Das Original-Exemplar ist abge-
bildet in Thomas Forrest Kelly, First Nights. Five Musical Premieres, New Haven und London: Yale
University Press 2000, S. 136. Darin ist ein bemerkenswerter, teilweise hypothetischer Versuch der
Rekonstruktion der Urauffiihrung enthalten bspw. hinsichtlich der Beteiligten, der Vorbereitun-
gen und der Anordnung von Orchester, Chor und Dirigenten; vgl. ebd., S. 110 —160.
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Der letzte Satz ist, um die Wichtigkeit dieses Details zu betonen, auf dem An-
schlagszettel in einer grof3eren Schriftgrofie gedruckt. In der Besprechung des
Konzerts in der Allgemeinen Musikalischen Zeitung wird iiber die Verteilung der
Aufgaben folgendermaflen berichtet:

Hr. Schuppanzigh dirigirte an der Violine, Hr. Kapellmeister Umlauf fiihrte den Comman-
dostab, und der Tonsetzer selbst nahm an der Leitung des Ganzen Antheil, er stand ndmlich
dem amtirenden Marschall zur Seite, und fixierte den Einsatz eines jeden Tempo, in seiner
Original-Partitur nachlesend, denn einen hoheren Genuss gestattet ihm leider der Zustand
seiner Gehérwerkzeuge nicht.**®

Es war durchaus nicht ungew6hnlich in Zeiten, in denen sich die Funktion des
Dirigenten erst noch herausbilden sollte, dass es bei der Urauffiihrung mehrere
Verantwortliche am Pult gab. Dennoch wurde durch diese Tatsache die Entste-
hung eines Mythos veranlasst, der darauf abzielt, das Bild eines tauben, umher
schlagenden Beethovens zu zeichnen, der nach dem Schlussakkord noch weiter
dirigiert und den Applaus nicht wahrgenommen habe.

Auch Anton Schindler bemerkt zunéchst die assistierende Funktion Beetho-
vens: ,,Er stand dem Leiter des Ganzen zur rechten Seite und fixierte die Bewe-
gung bei Beginn jedes Satzes.“!'® Dann berichtet Schindler iiber den Applaus am
Ende der Darbietung:

Leider, daf3 der allverehrte Mann [...] nichts davon gehort hatte. Er zeigt dies, indem er bei
dessen Ausbruch am Schlusse der Auffithrung der begeisterten Versammlung den Riicken
zukehrte. Da hatte Caroline Unger den guten Gedanken, den Meister nach dem Proscenium
umzuwenden und ihn auf die Beifallsrufe des Hiite und Tiicher schwenkenden Auditoriums
aufmerksam zu machen.'*”

Festzuhalten ist, dass in keinem der Konzertberichte, weder in der Leipziger All-
gemeinen Musikalischen Zeitung noch in ihrem Wiener Pendant,'® {iber diese
Situation ein Wort verloren wird.

In der von Hermann Deiters nach dem Tod von Alexander Wheelock Thayer
weitergefiihrten Biographie Beethovens heif3t es aber ebenfalls:

115 0.A., ,Nachrichten“ [{iber die Urauffiihrung der neunten Symphonie], in: Allgemeine Musi-
kalische Zeitung 26/27 (1. Juli 1824), S. 437 f.

116 Schindler, Biographie, S. 401 f.

117 Ebd., S. 402 f.

118 Vgl. Friedrich August Kanne, ,,Academie des Lud. van Beethoven®, in: Wiener Allgemeine
Musikalische Zeitung 8/38 (5. Juni 1824), S. 149 —-151, und ebd. 8/40 (9. Juni 1824), S. 157—159.
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Bei allen war die Wirkung eine mdchtige und der Beifall enthusiastisch; leider bemerkte ihn
der taube Meister nicht, da er am Schlusse der Auffiihrung dem Publikum den Riicken zu-
kehrte. Da wendete ihn Caroline Unger dem Proszenium zu, er verbeugte sich [...].**

Thayer bzw. Deiters beruft sich mit diesen Details auf Schindler und widerspricht
ihm gleichzeitig, wenn er anmerkt, dass sich ,,nach andern“*?° der Beifall und das
Umdrehen am Schluss des Scherzo ereignet habe. So wird von einem Treffen
berichtet, das 1860 zwischen Thayer und Sigismund Thalberg in Paris stattge-
funden habe. Bei dieser Gelegenheit soll Thalberg erzdhlt haben, wie er 1824 als
Zwolfjahriger die Urauffiihrung der neunten Symphonie erlebte und

sah, wie Beethoven nach dem Scherzo der neunten Symphonie da stand und die Blatter
seiner Partitur umwandte, vollstdndig taub gegen den ungeheuren Beifall, und wie ihn die
Unger am Armel zog und auf die Zuhorerschaft wies, worauf er sich umwandte und ver-
beugte. Umlauf habe erzdhlt, dafl Chor und Orchester nicht die geringste Aufmerksamkeit
auf Beethovens Taktschlagen richteten, sondern alle auf ihn (Umlauf) achteten.*

Thalbergs Erinnerung an dieses Kindheitserlebnis ist erstaunlich, da sie voraus-
setzt, dass er sich zum Zeitpunkt der Urauffithrung iiber den Aufbau der Sym-
phonie bewusst war, d. h. das Scherzo mit seiner aufiergewdhnlichen Stellung als
zweiten Satz identifizieren konnte, dass er dariiber hinaus sich die Namen der
Solistin und des Dirigenten merken konnte, der ihm sogar — um in der Sprache
eines Zwolfjahrigen zu bleiben — ein Geheimnis anvertraute. Als weiterer Zeit-
zeuge wird Joseph Bohm herangezogen, dessen Glaubwiirdigkeit allerdings gleich
vom Autor bzw. Herausgeber in Frage gestellt wird. Im Nachlass Thayers fand
Deiters einen Artikel aus dem Feuilleton der Briinner Zeitung vom 18. und 20. Juni
1863, worin ein unbekannter Autor von der ,,Soiree bei Professor B.“ berichtet.'??
Gemeint sei damit Joseph Bohm, der seine Eindriicke als Orchestermusiker bei der
Urauffiihrung folgendermafen geschildert haben soll:

Beethoven dirigierte selbst, d.h. er stand vor einem Dirigentenpulte und fuhr wie ein
Wahnsinniger hin und her. Bald reckte er sich hoch empor, bald kauerte er bis zur Erde, er
schlug mit Hinden und Fiiflen herum, als wollte er allein die simmtlichen Instrumente
spielen, den gesamten Chor singen. Die eigentliche Leitung war in Duport’s Hand [sic!]. Wir
Musiker sahen blof} auf dessen Taktirstab. Beethoven war so aufgeregt, daf3 er nichts sah,

119 Alexander Wheelock Thayer, Ludwig van Beethovens Leben, Bd. 5, bearbeitet von Hermann
Deiters, hg. von Hugo Riemann, Leipzig: Breitkopf & Hartel 1908, die hier verwendete Ausgabe:
Hildesheim et al.: Olms *2001, S. 91.

120 Thayer, Ludwig van Beethovens Leben, S. 91.

121 Thalbergs Aussage paraphrasiert bei Thayer, Ludwig van Beethovens Leben, S. 92.

122 Vgl. ebd., S. 92 f.
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was um ihn vorging, daf3 er auf den Beifallssturm, denn er freilich wegen seiner Gehor-
schwéche kaum héren konnte, auch nicht einmal achtete. Man mufdte es ihm immer sagen,
wann es an der Zeit sei, dem Publicum fiir den gespendeten Beifall zu danken, was Beet-
hoven in linkischester Weise that. [...] Seine Taubheit machte ihn héchst ungliicklich [...]. Es
war ein trauriges, herzzerreiflendes Bild, diesen grof3en Geist so der Welt abgekehrt, ver-
schlossen, mif3trauisch und in seiner Hiuslichkeit vernachléssigt zu sehen.'?

Nicht nur die Verwechslung Umlaufs mit Duport, dem Dirketor des Karntnertor-
theaters, sondern auch die iibertriebene Darstellung des Dirigierstils Beethovens
lassen den Bericht eher als Fiktion denn als Tatsachenbeschreibung erscheinen,
bedenkt man dariiber hinaus den sich reimenden Titel, der (zugegebenermafien
aus heutiger Sicht und aus einem heutigen Sprachempfinden heraus) eher mit
einer Art Posse assoziiert werden kénnte, was sich im Sprachstil des Autors nie-
derschldgt. Wenn es hingegen tatsachlich iiblich gewesen sein sollte, Beethoven
fiir den Empfang des Applauses umzudrehen, darf die Vernachldssigung dieses
Details in den Konzertberichten kaum verwundern.

1864 erscheint ein Artikel in der neuen Allgemeinen Musikalischen Zeitung von
Leopold Sonnleithner, der seinerzeit eine fiihrende Rolle in der Gesellschaft der
Musikfreunde in Wien spielte, iiber die Ausfiihrung der Kontrabassrezitative im
vierten Satz. Er bemerkt einleitend, dass er

allen (oder doch den meisten) Orchesterproben der am 7. Mai 1824 zum ersten Male aufge-
fithrten 9. Symphonie beiwohnte, wobei Beethoven an der Spitze stand, die eigentliche
Leitung des Orchesters aber von Umlauf als Taktgeber und von Schuppanzigh an der ersten
Violine besorgt wurde.'**

Die Formulierung ldsst offen, ob sich die Situation auf die Urauffithrung oder
lediglich auf die Proben bezieht — von einem Umdrehen ist hier allerdings nicht
die Rede, hingegen wird ein anderer Mythos — der eines instrumentalen Finales —
beriihrt, worauf noch einzugehen ist (s.u., Kap. 2.3.2).

123 Briinner Zeitung 139 (20. Juni 1863), S. 1. Daraus wird in Thayer zitiert, als ware Bohm der
Autor; vgl. Thayer, Ludwig van Beethovens Leben, S. 93; als Beispiel dafiir, dass ein Assistieren
Umlaufs bzw. ein Einspringen fiir Beethoven haufiger vorgekommen sei, fiihrt Kelly die Premiere
von Fidelio 1814 an; vgl. Kelly, First Nights, S. 143 f.; bei Solomon ist allerdings nur die Rede von
einer chaotischen Generalprobe aufgrund Beethovens Dirigat. Auch hier scheint die Quellenlage
weder exakt noch verldsslich zu sein; vgl. Solomon, Beethoven, S. 349.

124 Leopold Sonnleithner, ,,Ad vocem: Contrabass-Recitative der 9. Symphonie von Beethoven®,
in: Allgemeine Musikalische Zeitung 2/14 n.F. (6. April 1864), S. 245 f.; verwirrenderweise fiihren
sowohl Thayer (Ludwig van Beethovens Leben, S. 91) als auch Taruskin (The Oxford History, S. 677),
indem er sich auf die von Elliot Forbes besorgte Thayer-Ubersetzung bezieht, diesen Artikel als
Quelle fiir den Ablauf der Urauffiihrung an.
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Schlief3lich berichtet Felix Weingartner von einer gewissen, aber nicht weiter
identifizierbaren Frau Grebner, die als ,junge[s] Mddchen“ im Chor bei der Ur-
auffithrung mitgesungen habe und die sich — ganze 75 Jahre danach - als ,,ehr-
wiirdige Greisin“ bei einem Treffen 1899 in Briissel daran erinnert haben soll, dass
man

den tragischen Eindruck empfangen [habe], da8 er [Beethoven] nicht imstande war, der
Musik zu folgen. Trotzdem es den Anschein hatte, als lese er mit, bldtterte er weiter, wenn die
einzelnen Séitze schon zu Ende gespielt waren. Bei der Auffiihrung trat nach Beendigung
jeden Satzes ein Herr zu ihm, Klopfte ihm auf die Schulter und wies ihn auf das Publikum.'?

Grund fiir Skepsis ist geboten, da sich die Zeitzeugenberichte darin unterschei-
den, dass das Umdrehen bei dem einen nach jedem Satz oder nach dem Scherzo,
bei dem anderen am Schluss der Symphonie stattgefunden habe, bei dem einen
durch Caroline Unger, bei dem anderen durch einen Mann bewirkt wurde. Uber-
einstimmung herrscht darin, dass die Berichte erst viele Jahrzehnte spéter nie-
dergeschrieben wurden. Dessen ungeachtet hat sich das Bild des ,,hilflos dilet-
tierenden Beethovens“?® bis heute gehalten und wird als verifizierte Tatsache
ohne jeglichen Zweifel dargestellt.’*” Die Urauffithrung der neunten Symphonie
bleibt mit dem Mythos eines grotesken Schauspiels der Superlative verbunden.
Die Glaubwiirdigkeit der Zeitzeugen wird genauso wenig hinterfragt wie die
Schwere der Taubheit. Auch die Méglichkeiten, dass Beethoven beim Dirigieren
seiner gerade fertiggestellten Symphonie auf die Partitur hitte verzichten konnen
oder dass sich das eine oder andere Detail statt auf die Auffiihrung auf die Proben
beziehen konnte, werden nicht in Betracht gezogen. Plausibel erscheint, dass die
Musiker auf Umlauf achteten, der sich wiederum an Beethoven orientierte. Wenn
man der Variante Glauben schenken méchte, dass Beethoven nach dem zweiten
Satz umgedreht werden musste, um den Applaus zu empfangen, so bedeutet das
in der Konsequenz, dass der Komponist ein viel langsameres Tempo dirigierte als
Umlauf - und dies wiederum wirft neues Licht auf die Frage nach der Richtigkeit
der Metronomangaben, die insbesondere beim Scherzo angezweifelt werden, das
iiblicherweise in einem schnelleren als dem angegebenen Tempo genommen

125 Frau Grebner wird paraphrasiert von Felix Weingartner, Akkorde. Gesammelte Aufsditze,
Leipzig: Breitkopf & Hartel 1912, S. 2.

126 Do6hl, ,,Die neunte Sinfonie“, S. 282.

127 So etwa durch Taruskin, The Oxford History, S. 676 {., der sich auf die von Forbes besorgte
Thayer-Ubersetzung beruft.
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wird.'”® Der Mythos um die Urauffithrung der neunten Symphonie erscheint unter
diesen Umstdnden als Hinweis darauf, dass die Metronomangaben méglicher-
weise kein Fehler, sondern tatsdchlich Absicht des Komponisten waren.

2.3.2 Instrumentales Finale und eine zehnte Symphonie

Das Bild, das vom dirigierenden Beethoven gezeichnet wurde, korrespondiert mit
den Schilderungen der Ereignisse nach der Urauffiihrung, wie sie von Schindler
tiberliefert werden. Beethoven sei nicht nur erschopft in seiner Konzertkleidung
eingeschlafen, er sei auch erbost {iber den geringen wirtschaftlichen Erfolg ge-
wesen.'” AufBerdem habe er ein instrumentales Finale in Erwdgung gezogen, so
berichtet Leopold Sonnleithner, der iiber Beethovens angebliche Zweifel am
Chorfinale in dem oben bereits erwdhnten Artikel in der Allgemeinen Musikali-
schen Zeitung von 1864 formuliert:

Einige Zeit nach der ersten Auffithrung der 9. Symphonie soll ndmlich Beethoven in seinem
Kkleinen Kreise seiner vertrautesten Freunde, worunter auch [Carl] Czerny war, sich bestimmt
ausgesprochen haben, er sehe ein, mit dem letzten Satze dieser Symphonie einen Missgriff
begangen zu haben; er wolle denselben daher verwerfen und dafiir einen Instrumentalsatz
ohne Singstimmen schreiben, wozu er auch schon eine Idee im Kopfe habe.®

Das Horensagen hat sich auch in diesem Fall als Faktum in der Geschichte se-
dimentiert.

In der Tat existiert ein auf den Zeitraum Ende 1823 bis Anfang 1824 ge-
schatzter Eintrag Beethovens in sein Skizzenbuch mit der Beschriftung ,finale
instromentale®, der schlie8lich ein Jahr nach der Urauffiihrung der neunten
Symphonie in das Streichquartett op. 132 einflie3en sollte.™ Allerdings kénnte

128 Vgl. Levy, Beethoven, S.177; auch Taruskin, ,,Resisting the Ninth*, S. 245; Rexroth, Ludwig van
Beethoven, S. 363; Eichhorn, Beethovens Neunte Symphonie, S. 19 —26.

129 Vgl. Schindler, Biographie, S. 402 f. und S. 420; auch Thayer, Ludwig van Beethovens Leben,
S.93-96.

130 Sonnleithner, ,,Ad vocem*, S. 245 f.

131 Vgl. Brandenburg, ,,Die Skizzen®, S. 128 f.; auch Kinderman stellt fest, dass Beethoven eine
instrumentale Alternative fiir das Finale komponieren wollte, bemerkt aber gleichzeitig, dass das
thematische Material in das Streichquartett op. 132 eingeflossen sei; vgl. Kinderman, Beethoven,
S. 320, Kinderman beruft sich hier auf Brandenburg und spéter auf Solomon; vgl. ebd., S. 341; vgl.
dazu auch Solomon, Beethoven, S. 406, der festhdlt, dass Beethoven noch bis 1823 an einem
alternativen instrumentalen Finale und noch bis kurz vor seinem Tod an einer zehnten Sym-
phonie gearbeitet habe (vgl. ebd. S. 347), was aus den Skizzenbiichern hervorgehe; andernorts
geht Solomon detaillierter darauf ein und fiihrt Carl Czerny und Leopold Sonnleithner (d.h.
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dieser Eintrag auch in Zusammenhang mit der Konzeption von urspriinglich zwei
angebotenen Symphonien fiir die Londoner Philharmonic Society stehen. Weder
hat Beethoven ein instrumentales Finale fiir die neunte noch eine zehnte Sym-
phonie komponiert. Dass er wohl eine weitere Symphonie nach der neunten ge-
plant hatte, davon ist auszugehen. Dass er diese mit einem iiblichen Finale, d. h.
instrumental und ohne Gesang, entwerfen wollte, liegt nahe. Dass er allerdings
aufgrund von Missfallen, das dem Chorfinale nach der Urauffiihrung entgegen-
gebracht wurde, dieses zu einem instrumentalen abdandern wollte, bleibt ein
Mythos, der von Leopold Sonnleithner 40 Jahre spater unter Berufung auf Carl
Czerny in dem gerade erwdhnten Artikel in der Allgemeinen Musikalischen Zeitung
als Fakt dargestellt wird. Das Geriicht um Beethovens Zweifel am Einsatz des
Chores im vierten Satz hinterldsst — unabhéngig, ob es den Tatsachen entspricht —
Spuren in der Rezeptionsgeschichte, vor allem wenn es um die Frage nach der
Hierarchie zwischen Instrumental- und Vokalmusik geht, die im Laufe des
neunzehnten Jahrhunderts entfacht werden sollte, oder um die Dominanz des
Textinhalts bei der Bedeutungszuschreibung, die sich im Laufe des zwanzigsten
Jahrhunderts herauskristallisieren sollte.

2.3.3 Hiirde und Maf3stab

Die Verbindung von Werk und Komponist im Mythos stellt sich bei den iiberlie-
ferten Schilderungen zur Urauffiihrung der neunten Symphonie besonders ein-
driicklich dar: Der taube, zuriickgezogene Misanthrop Beethoven bringt vor dem
gut gefiillten Karntnertortheater sein Konventionen durchbrechendes Werk zur
Auffiihrung und gerit in Selbstzweifel. Dass es sich dabei um seine letzte Sym-
phonie handelt, wird freilich erst in der Retrospektion evident, verleiht aber dem
Mythos, der sich mit einem gewissen zeitlichen Abstand entwickelt hat und zu
einem Faktum sedimentiert ist, seine besondere Ausstrahlung, die sogar zur Be-
drohlichkeit tendiert, wenn sich der Eindruck erhértet, dass ,,both the Beethoven
myth and the legend of the Ninth Symphony loom large in our collective imagi-
nation“."** Reziprok evoziere der Name Beethoven (unter anderem, aber vor al-
lem) seine neunte Symphonie, wahrend die Zahl Neun im Bereich der Musik mit

seinen 0.g. AMZ-Artikel) als Quellen dafiir an, dass Beethoven auch noch nach der Urauffiihrung
eine instrumentale Alternative in Erwdgung gezogen habe; vgl. Solomon, ,Beethoven’s Ninth
Symphony: The Sense of an Ending*, S. 294; vgl. weiterhin die Darstellungen in D6hl, ,,Die neunte
Sinfonie®, S. 297, S. 299 und S. 306, der auf die genannten Quellen verweist. Cook, Beethoven,
S. 13-18, hingegen deklariert diese Schilderungen als Mythos.

132 Levy, Beethoven, S. 8.
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Beethoven assoziiert werde, Erinnerungen im kollektiven oder persénlichen Ge-
ddchtnis hervorrufe und diese zum Mythos {iberh6he.”®® Im Verlauf des neun-
zehnten Jahrhunderts wurden Beethovens Symphonien zum Maf3stab der Or-
chestermusik,'** was zu einer Uniiberwindbarkeit der Zahl Neun im (Euvre einiger
Komponisten fiihrte.”* Andere bearbeiteten das Werk und nahmen somit ein-
greifende Veranderungen vor, wofiir sie entweder bejubelt oder — nicht immer aus
musikalischen Griinden — kritisiert wurden,*® wenngleich diese Retuschen als ein
Anpassen an die Weiterentwicklung der Orchesterinstrumente oder als Extrem-
form einer individuellen Interpretation gelten konnen. Dirigenten werden daran
gemessen, wie sie die Symphonie interpretieren, und an der Frage, ob diese oder
jene Art die richtige sei, spaltet sich die Kritik.

Erst mit der Erfindung und Weiterentwicklung der akustischen Speicherme-
dien gewinnt die Interpretation eines Dirigenten an Bedeutung. Nicht seine Ar-
beitspartitur mit persénlichen Eintragungen oder Anderungen, sondern die In-
terpretation in Kklanglicher Form wird zum Objekt der Kritik — und der
Vermarktung. Aufnahmen (bzw. die jeweiligen Tontrdgerfirmen) treten mitein-
ander in Konkurrenz, fordern Vergleich und Abgrenzung heraus. Mit der Kon-
servierung einer bestimmten Interpretation kann diese beliebig oft reproduziert
werden. Eine Aufnahme wie etwa die vermutlich erste Einspielung der Symphonie
tiberhaupt durch Bruno Seidler-Winkler aus dem Jahr 1922 oder 1923, die neben
anderen fiir das Welterbe der UNESCO vorgeschlagen wurde (s.o., Kap. 2.1.6),
dhnelt einem Denkmal, das in Stein gemeif3elt immer wieder besucht und be-
trachtet bzw. im Falle der Tonaufnahme erlebt und gehort werden kann — im Laufe
der Zeit aber auch eine gewisse Patina ansetzt.

133 Vgl. Dohl, ,,Die neunte Sinfonie®, S. 279 und S. 299 f.

134 Vgl. Leon Botstein, ,,Sound and Structure in Beethoven’s Orchestral Music“, in: Glenn
Stanley (Hg.), The Cambridge Companion to Beethoven, Cambridge: Cambridge University Press
2000, S. 165-185, hier S. 168 f.

135 Vgl. Dohl, ,,Die neunte Sinfonie®, S. 299 f.; Margaret Notley, ,,,With a Beethoven-like Subli-
mity: Beethoven in the Works of Other Composers®, in: Glenn Stanley (Hg.), The Cambridge
Companion to Beethoven, Cambridge: Cambridge University Press 2000, S. 239 —254; Comini, The
Changing Image, S. 120 - 314.

136 Zu Wagners und Mahlers Retuschen vgl. Levy, Beethoven, S. 181; Eichhorn, Beethovens
Neunte, S. 93-92; zu Letzterem insbesondere David Pickett, ,,Arrangements and Retuschen.
Mabhler and Werktreue®, in: Jeremy Barham (Hg.), The Cambridge Companion to Mahler, Cam-
bridge: Cambridge University Press 2007, S. 178 -199; und Comini, The Changing Image, S. 388 -
396; zu Wagners Rezeption vgl. ebd., S. 252—305; sowie Rexroth, Ludwig van Beethoven, S. 369 —
371.
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2.3.4 Dokumente der Zeitgeschichte in Ton und Bild

Nicht jede Aufnahme allerdings wird als Denkmal in Erinnerung bleiben — neben
musikalischen Faktoren sind es vor allem die dufieren Umstdnde, die dem Ton-
dokument seine Denkwiirdigkeit verleihen. Die audiovisuell festgehaltene In-
szenierung der Auffithrung der neunten Symphonie am 19. April 1942, bei der
Wilhelm Furtwéangler die Berliner Philharmoniker zu Ehren von Adolf Hitler am
Vorabend seines Geburtstages leitete, wird aus mehreren Griinden dazuzurechnen
sein.”®” Der Film ist ein Exempel nationalsozialistischer Propaganda: Nicht nur
das Orchester in der mit Hakenkreuzfahnen gesdumten alten Berliner Philhar-
monie steht im Fokus, auch Bilder der Zuhorerschaft werden hineingeschnitten,
die verdeutlichen sollen, wie Kriegsverletzte und hochrangige Mitglieder des Nazi-
Regimes sich das Auditorium teilen, um Heilung und Erbauung durch Beethovens
Symphonie zu erfahren.”®® Furtwinglers ambivalente, aber beugende Haltung
gegeniiber dem Nationalsozialismus wird in diesem Dokument festgehalten, ge-
nauso wie seine Art des Dirigierens und Interpretierens von Beethovens neunter
Symphonie, die er bereits 1937 zu Ehren Hitlers gegeben hatte und die er nach dem
Zweiten Weltkrieg bei der Wiederer6ffnung des Bayreuther Festspielhauses 1951
nochmals dirigieren sollte, allerdings mit einem anderen Orchester und vor allem
unter anderen politischen Bedingungen.'*® Die Biegsamkeit jener Botschaften, die
durch die Symphonie (und in diesem Fall auch durch denselben Dirigenten) zu
verbreiten versucht werden, wird in jenen Jahren nur allzu deutlich, bedenkt man
dariiber hinaus die Anstrengungen, die seitens der Wissenschaft im Dienste der
nationalsozialistischen Ideologie unternommen worden sind, um Beethoven fiir
den Zweck der Propaganda tauglich zu machen, wovon sich die gleichen Wis-
senschaftler nach dem Krieg plétzlich distanzierten.'4°

137 Zujenem Konzert vgl. Levy, Beethoven, S. 19; Dennis, Beethoven, S. 158, erwdahnt ein Konzert
Furtwanglers, das in Kinos gezeigt worden sei, ohne zu spezifizieren, aus welchem Jahr die
Auffiihrung der Symphonie stammte; vgl. auch Buch, La Neuviéme [Eine Biographie], S. 260, bzw.
ders., ,,Beethoven und das ,Dritte Reich*“, S. 39, der erwdhnt, dass Furtwéngler bereits 1937 zu
Hitlers Geburtstag die neunte Symphonie dirigierte; vgl. dazu auch wieder Dennis, Beethoven,
S. 162.

138 Vgl. Riethmiiller, ,,Nach wie vor Wunschbild®, S. 114-117.

139 Vgl. Buch, La Neuvieme [Eine Biographie], S. 284; vgl. auch den Sammelband iiber Furt-
wangler: Albrecht Riethmiiller und Gregor Herzfeld (Hgg.), Furtwinglers Sendung. Essays zum
Ethos des deutschen Kapellmeisters, Stuttgart: Franz Steiner 2020.

140 Vgl. Albrecht Riethmidiller, ,,A Clockwork Brown. Musiker in den Institutionen des ,Dritten
Reichs*, in: Das ,,Dritte Reich“ und die Musik, S. 93 —104; Michael H. Kater und Albrecht Rieth-
miiller (Hgg.), Music and Nazism. Art under Tyranny, 1933 — 1945, Laaber: Laaber 2003; Pamela M.
Potter, Most German of the Arts: Musicology and Society from the Weimar Republic to the End of
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Neben dem Film diente vor allem das Radio — und damit auch die Ubertra-
gung von Konzerten bzw. die musikalische Programmgestaltung — der Verbreitung
der NS-Propaganda, die auf der Uberlegenheit einer deutschen Kultur beharrte, zu
der zwar nicht an erster Stelle, aber unter anderem auch Beethovens neunte
Symphonie gehorte.**! Die Inszenierung des Konzerts aus dem Jahr 1942 provo-
ziert jedenfalls die naheliegende These, darin einen Erinnerungsort der natio-
nalsozialistischen Geschichte zu sehen.

Doch stand auch damals Beethovens Symphonie nicht ausschlie3lich in
diesem Kontext: So hat in den USA Arturo Toscanini mit dem NBC Symphony
Orchestra Eingang in die Musik- und Mediengeschichte gefunden, unter anderem
durch Ausstrahlungen und Mitschnitte bzw. Einspielungen von Beethovens
Symphonien, die sich auf dem seinerzeit neuesten Stand der Méglichkeiten im
Bereich der Aufnahme- und Reproduktionstechnologien befanden. Die neunte
Symphonie wurde 1944 eingespielt und spater im Rahmen der Fernsehkonzerte
der National Broadcasting Company (NBC), die zwischen 1948 und 1952 ausge-
strahlt wurden, am 3. April 1948 live gesendet.*** Musikalisch unterscheiden sich
die Aufnahmen Furtwénglers und Toscaninis, aber weitaus starker fillt der un-
terschiedliche Kontext ins Gewicht und die damit verbundene Situation auf dem
Rundfunk- und Schallplattenmarkt. Die NBC konzipierte ihre Werbestrategie mit
Toscanini und seinem Symphonieorchester méglicherweise nicht zuletzt in Ab-
grenzung zu Furtwdngler als Aushidngeschild der deutschen Tontrdgerin-
dustrie.® So hat sich ein (iibertriebenes) Bild von zwei Kontrahenten entwickelt,
das den Musikmarkt und seine Konsumenten in zwei Lager spaltet. Die Debatten
um solch eine instrumentalisierte Konkurrenz nahrt den Mythos und provoziert
zugleich neue wie etwa den, dass bei der Entwicklung der Compact Disc die Ka-
pazitdt auf Grundlage der Dauer von Furtwidnglers Interpretation der neunten
Symphonie festgelegt worden sei.**

Hitler’s Reich, New Haven: Yale University Press 1998; Dennis, Beethoven, S. 143-152; Buch, La
Neuviéme |Eine Biographie], S. 262 f.

141 Zur Rolle von Beethovens Musik im ,Dritten Reich’ vgl. zusétzlich Dennis, Beethoven, S. 142—
174; Buch, ,,Beethoven und das ,Dritte Reich*“, S. 39-53.

142 Zur Aufnahme von 1944 vgl. Levy, Beethoven, S. 196 f.; zu Toscaninis Fernsehkonzert vgl.
Harvey Sachs, Toscanini. Musician of Conscience, New York und London: Liveright Publishing
2017, S. 795.

143 Eichhorn behauptet, dass Toscaninis Werktreue ein Mythos sei, der durch die NBC zu
Marketing—Zwecken lanciert worden sei; vgl. Eichhorn, Beethovens Neunte, S. 120 —123; vgl. auch
Cook, Beethoven, S. 61-63.

144 Vgl. Hildebrandt, Die Neunte, S. 326; Kelly, First Nights, S. 110, schreibt nur, dass die Lange
der Symphonie, nicht in welcher Interpretation, ausschlaggebend dafiir gewesen sei, gibt aber
keine Quelle an. Meine Recherchen fiihrten zu keiner verldsslichen Quelle fiir diese Information.
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Wie hartnackig sich ein Mythos aufrechterhalten 1dsst, ohne dass die Quelle
noch erkennbar wire, zeigt die Rezeption der Konzerte der neunten Symphonie
zum Fall der Berliner Mauer unter dem Dirigat von Leonard Bernstein (s.o.,
Kap. 2.2.2).*% Dem historischen Kontext, der Zusammensetzung von Orchester
und Chor aus Musikern aus Ost- und Westdeutschland sowie aus den Ldandern der
einstigen Alliierten und der Anderung des Textes ist es geschuldet, dass diese
Auffiihrung als Erinnerungsort der deutschen Wiedervereinigung gelten kann.
Betont — aber gleichzeitig auch durch die Vervielfdltigung unterwandert — wird
dies dadurch, dass die ersten Exemplare der CD des Mitschnitts von der Deut-
schen Grammophon inklusive eines Stiicks der Berliner Mauer veroffentlicht
wurden. Wie oben bereits geschildert, wurde die textliche Veranderung des
Chorfinales durch den gesellschaftspolitischen Anlass gerechtfertigt und trug zur
Wiederbelebung eines Mythos bei, dem nach Schillers Gedicht urspriinglich den
Begriff der Freiheit enthalten habe, aber zensiert worden sei.'*® Gut 70 Jahre vor
dem Ende des Kalten Krieges hatte Hanns Eisler in einem Artikel zu Beethovens
100. Todestag, der in der Roten Fahne vertffentlicht wurde, diese Idee mit seiner
Uberzeugung in Zusammenhang gebracht, den Komponisten und seine Sym-
phonie fiir den Freiheitskampf der Arbeiterklasse zu beanspruchen.**” Eislers
Behauptung wiederum geht auf eine Fufinote aus der Schilderung eines fiktiven
Beethoven-Festes zuriick, die 1838 von Wolfgang Griepenkerl als Novelle mit dem
Titel Das Musikfest oder die Beethovener Verbreitung fand.*® Ein tatsdchlicher
Beleg fiir Schillers mégliche Camouflage — die Idee von Freiheit mit dem Begriff
der Freude auszudriicken — steht aus, mit Bernsteins Aufnahme ist sie dessen
ungeachtet als ,,one of the most abiding myths“'*° zum reproduzierbaren musi-
kalischen Denkmal in Stein gemeif3elt.

145 Vgl. Buch, La Neuviéme [Eine Biographie], S. 334; Levy, Beethoven, S. 5; und vor allem den
Aufsatz von Rehding, ,,,Ode to Freedom“, bzw. auch ders., Beethoven’s Symphony, S. 33 f.; zu den
Reaktionen auf das Konzert vgl. Dennis, Beethoven, S. 201 f.

146 Vgl. Cook, Beethoven, S. 94; Buch, La Neuviéme [Eine Biographie), S.193, S. 230; Hildebrandt,
Die Neunte, S. 224; Rehding, ,,,0de to Freedom‘“, S. 37 f.; Eichhorn, Beethovens Neunte, S. 321;
Kinderman, Beethoven, S. 307; Sanna Pederson, ,,Beethoven and Freedom: Historicizing the Po-
litical Connection®, in: Beethoven Forum 12/1 (2005), S. 2—12, hier S. 5 f.

147 Vgl. Hanns Eisler, ,,Ludwig van Beethoven. Zu seinem 100. Todestage am 26. Mdrz“, in: ders.,
Schriften, Bd. 1: Musik und Politik 1924 — 1948, hg.von Giinter Mayer, Miinchen: Rogner & Bernhard
1973, S. 2631, insh. S. 28.

148 Die Verbindung von Eisler zu Griepenkerl wird unter anderen von Eichhorn gezogen; vgl.
Eichhorn, Beethovens Neunte, S. 302 f. und S. 320 f.; zu Griepenkerls Novelle vgl. ebd., S. 302 f.;
vgl. weiterhin Levy, Beethoven, S. 165; Pederson, ,.Beethoven®, S. 5; Rexroth, Ludwig van Beet-
hoven, S. 367; Rehding, Beethoven’s Symphony, S. 131-133.

149 Cook, Beethoven, S. 94.



76 —— Kapitel 2 Beethovens neunte Symphonie

Die audiovisuellen Mitschnitte von Furtwdngler, Toscanini, Bernstein und
ebenso die Inszenierung der Europa-Hymne im Fernsehen mit Karajan'°® stehen
als zeithistorische Dokumente im gesellschaftspolitischen Kontext, geben der
Symphonie einen bestimmten Zweck oder eine bestimmte Bedeutung — im Fall
der Fernsehinszenierung wird die Zweckmafligkeit durch das Arrangement evi-
dent. Mit der Veroffentlichung der Europa-Hymne als Noten und auf Tontragern
mag Karajans Bearbeitung an den wirtschaftlichen Erfolg eines Popsongs her-
anreichen. Ein Vergleich bietet sich an, denkt man an die drei Jahre zuvor von
Miguel Rios international erfolgreiche, von Waldo de los Rios arrangierte Pop-
version der Freude-Melodie mit dem Titel Himno a la Alegria, die mit einem
spanischen (dann auf Englisch iibersetzten) Text eingespielt wurde.”® Es ist da-
von auszugehen, dass der unmittelbare Erfolg dieses Popsongs 1969 bzw. 1970 den
der instrumentalen Version Karajans 1972 weit {iberstieg, doch wird auf lange
Sicht die Summe der Tantiemen bei Letzterer grofler sein als bei Ersterem.’? Ob
Rios’ Popversion als einer der erfolgreichsten spanischen Songs zu einem Erin-
nerungsort geworden ist, ware andernorts zu iiberpriifen.

2.3.5 Filmadaptionen

Bearbeitung, Reduktion und mediale Kontextualisierung erfdhrt die neunte
Symphonie dariiber hinaus, wenn sie als Filmmusik verwendet wird.*** Auf welch
unterschiedliche Weise Exzerpte die bewegten Bilder begleiten, zeigen — bleibt
man in der Zeit rund um Beethovens 200. Geburtstag — zum einen Mauricio Kagels
Ludwig van (1970) und zum anderen Stanley Kubricks A Clockwork Orange (1971),
bei dem Walter (spater Wendy) Carlos fiir den Soundtrack verantwortlich war.

150 Zur Fernsehsendung vgl. Buch, La Neuviéme [Eine Biographie], S. 305 f.

151 Vgl. ebd., S. 289. Popmusikalischen Adaptionen der Freude-Melodie begegnet man zahl-
reich, z.B. in einer Folge der Zeichentrickserie Animated Hero Classics (2005), die Beethovens
Biographie gewidmet ist. Im Abspann ist eine eher uninspirierte Version, arrangiert von Kurt
Bestor und gesungen von Jennifer Jordan Frogley, zu horen, vgl. dazu Saskia Jaszoltowski,
»Beethoven (re-)animiert: Cartoonfigur, tragisches Genie und Superhero®, in: Albrecht Rieth-
miiller (Hg.), Beethoven im Film, Miinchen: Edition Text + Kritik 2022, S. 95-106.

152 Zu Karajans Arrangement und den Tantiemen vgl. Thomas Betzwieser, ,,Europa-Hymnen —
Musikalische Insignien von Verstandigung und Identitét“, in: Albrecht Riethmiiller (Hg.), The Role
of Music in European Integration. Conciliating Eurocentrism and Multiculturalism, Berlin und
Boston: De Gruyter 2017, S. 136 —140.

153 Zur Verwendung von Beethovens neunter Symphonie im Film vgl. Riethmiiller, ,,Nach wie
vor Wunschbild“; James Wierzbicki, ,Banality Triumphant: Iconographic Use of Beethoven’s
Ninth Symphony in Recent Films“, in: Beethoven-Forum 10/2 (2003), S. 113-138.
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Beiden Filmen sowie den zahlreichen anderen Verwendungen der neunten
Symphonie im audiovisuellen Medium ist gemeinsam, dass die Musik darin eine
semiotische Funktion erfiillt, deren Bedeutung im Zusammenhang mit dem Vi-
suellen und der dargestellten Handlung, sofern es eine gibt, mehr oder weniger
deutlich kommuniziert wird. Ein auf der Ebene der Musik installierter Mythos
manifestiert sich in der Narration der filmischen Fiktion und wird im audiovisu-
ellen Medium konserviert. Die Konnotationen, die dabei in der Wechselwirkung
von Musik und Bildern transportiert werden, sind auf wenige Begriffe begrenzbar,
die sich auf3erhalb des Films in der Rezeptionsgeschichte der Symphonie etabliert
haben: der Gedanke an Erhabenheit und Humanitét, der Prozess vom Leiden {iber
den Kampf zur Erlésung, die Idee von Freiheit und Utopie. Im Film werden diese
Topoi bestétigt, in ihrer Ambivalenz dargestellt, hinterfragt oder ins Gegenteil
verkehrt.

Bei Kagel werden die Exzerpte akustisch verfremdet, sie imitieren mogli-
cherweise die durch das Gehorleiden eingeschriankte Wahrnehmung Beetho-
vens.™ Auf akustischer wie auch auf narrativ-visueller Ebene werden gingige
Konnotationen von Erhabenheit und Humanitdt der Musik Beethovens unter-
wandert. Nicht nur das Ende des Films, das eine Gruppe von sich lausender Affen
zeigt, sondern vor allem die deutlichen Hinweise auf die nationalsozialistische
Vergangenheit (wie etwa das Hitler-dhnliche Aussehen des Museumsfiihrers oder
die parodierende Darstellung der Pianistin und iiberzeugten Nationalsozialistin
Elly Ney) im Verlauf der Aneinanderreihung heterogener Szenen unterdriicken
jegliche Gedanken an Humanitdt oder Erhabenheit. Auch bei Kubrick wird Beet-
hovens Musik mit dem Nationalsozialismus in Zusammenhang gebracht — in aller
Deutlichkeit, wenn Filmaufnahmen der Verbrechen im Holocaust mit Exzerpten
der Symphonie begleitet werden, um den gewalttdtigen und mordenden Pro-
tagonisten zu therapieren. Beethovens Musik wird in der Filmhandlung, die auf
Anthony Burgess’ gleichnamigem Roman basiert, nicht als eine vom Leid erlo-
sende Kraft, sondern im Gegenteil als Unheil und Leid verursachender Stimulus

154 So Kagel selbst im Spiegel-Interview von 1970, online: https://www.spiegel.de/spiegel/print/
d-43836565.html [3.7.2017]. Zum Film vgl. auch Knut Holtstréter, ,,Kagel, Beuys, Beethoven... in
flux“, in: Joseph Beuys ,,Beethovens Kiiche“. Eine Dokumentation in Fotografien von Brigitte Dan-
nehl, hg. von der Stiftung Museum Schloss Moyland et al., Bedburg-Hau 2004, S. 111-121; zum
Film im Hinblick auf die Jubildumsfeierlichkeiten vgl. Loos, E-Musik, S. 83 — 94, der argumentiert,
dass das Jubildumsjahr ,in der Geschichte der Beethoven-Rezeption einen Bruch markiert“; ebd.
S. 95.


https://www.spiegel.de/spiegel/print/d-43836565.html
https://www.spiegel.de/spiegel/print/d-43836565.html
https://www.spiegel.de/spiegel/print/d-43836565.html
https://www.spiegel.de/spiegel/print/d-43836565.html
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integriert," wodurch sich Kubricks filmmusikalische Verwendung der Sympho-
nie vom Grof3teil der Filme, die Beethovens Musik verwenden, abhebt.

Nach einer Studie, die mehr als ein Dutzend Filme untersucht hat, teile sich
die Funktion der neunten Symphonie im Film auf in ,,a wholly positive symbol for
a complex of virtuous ideologies“ und in ,,a negative marker for sterile high
culture in a dystopian narrative,“'*® sodass weniger musikalische Faktoren als
vielmehr extra-musikalische Bedeutungen der Symphonie fiir ihren Gebrauch
ausschlaggebend seien.”™ Ob es sich dabei um extra- oder innermusikalische
Bedeutungen handelt und ob diese bindre Einteilung iiberhaupt standhilt, kann
hier nicht behandelt werden; festzuhalten gilt vielmehr, dass bereits existierende
Topoi der Rezeptionsgeschichte der Symphonie durch den Film kommuniziert
werden, die darin entweder bestatigt oder in ihrer Ambivalenz in Frage gestellt
werden. Der Film, der mit seinen eigenen Mitteln eine Geschichte darstellt, ver-
mag es, eine mit jenen Begriffen verbundene Bedeutung oder einen damit ein-
hergehenden Mythos zu konservieren und fiir die Perzeption zu reproduzieren.
Damit erfiillt der Film als audiovisuelles Medium die Funktion eines Erinne-
rungsortes, in dem sich eine bestimmte inhaltliche Zuschreibung der Symphonie
manifestiert. Dass der Film, beschaftigt er sich mit der Biographie Beethovens und
den Umstanden zur Urauffiihrung der neunten Symphonie wie in Immortal Be-
loved (1994, Regie: Bernard Rose), aufgrund seiner Breitenwirksamkeit nicht nur
Mythen konserviert, sondern in der Lage ist, auch neue Mythen zu generieren — in
diesem Fall eine erfundene Liebesbeziehung zwischen Beethoven und seiner
Schwiégerin —, davon kann im Medienzeitalter ausgegangen werden.

2.4 Bildhaftigkeit, Metapher und Symbol

Mit dem Ineinandergreifen von Werk und Biographie, das sich in der filmischen
Fiktion — ungeachtet, ob von Mythen oder Fakten inspiriert — besonders gut
darstellen 13sst, ist eine populdre Moglichkeit der Anndherung an die Symphonie
gegeben, bei der versucht wird, die Musik in ihrer emotional iiberwaltigenden

155 Vgl. Riethmiiller, ,Nach wie vor Wunschbild“, S. 98-101, der als Beispiel fiir die Kontex-
tualisierung der neunten Symphonie im Film als Heilbringer den Nazi-Film Schlussakkord (1936,
Regie: Detlef Sierck) anfiihrt, in dem das Leid einer Radioho6rerin durch eine Rundfunkiibertra-
gung der neunten Symphonie gemindert wird. Riethmiiller bemerkt dariiber hinaus, dass eine
missverstandene Interpretation des Kubrick-Films zu einem Rezeptionstopos gefiihrt habe, der
Beethovens Musik mit Gewalt in Verbindung bringt.

156 Wierzbicki, ,,Banality Triumphant®, S. 133.

157 Vgl. ebd., S. 138.
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oder zumindest beriihrenden Dimension erkldrbar zu machen. Bei dieser Her-
angehensweise wird das Werk zu Beethovens persénlichem Erinnerungsort seiner
Vergangenheit: Argumentiert wird, dass er mit der Verwendung von Teilen der
schillerschen Ode zum einen seiner Sehnsucht nach der Zeit der Aufklarung und
zum anderen seinem Traum von einer besseren Zukunft Ausdruck verliehen ha-
be.’® Die Suche nach Liebe und Anerkennung, nach einer idealen Familie, einer
,communal family“, werde durch die inhaltliche Betonung einer ndhrenden
Mutter, einer vereinigten Briiderschaft und eines wachenden Vaters im Text
deutlich.’ Das menschliche Verlangen nach Geborgenheit ist dem Uber-
menschlichen gegeniibergestellt, das in Beethovens Leistung verankert wird, trotz
seiner Taubheit imstande gewesen zu sein, die Symphonie zu komponieren.
Dariiber wird ein Ankniipfungspunkt fiir die Horerschaft bereitgestellt, der den
Weg vom Leid zu Uberwindung und Erlésung weist, zum siegreichen Trium-
phieren mittels der Musik, der durch Beethovens Biographie untermauert eine
heilende Wirkung zugeschrieben wird.'*® Der personliche Erinnerungsort des
Komponisten kann damit seitens des Rezipienten ebenso fiir die eigene Biogra-
phie umgedeutet werden.

Abgesehen von biographischen Anndherungen an die neunte Symphonie hat
das Werk seit seiner Urauffiihrung sprachlich bildhafte Beschreibungen provo-
ziert, wie die oben erwdhnte Besprechung von Friedrich August Kanne in der
Wiener Allgemeinen Musikalische Zeitung exemplarisch verdeutlicht.'®® Unter-
schiedlichste (im weitesten Sinn) sprachliche Ubersetzungen des Inhalts der
Symphonie wurden im Laufe der Zeit unternommen: programmatisch-literarische
Ergdnzungen, hermeneutische Auslegungen, semiotische Herangehensweisen
und formal-musikalische Analysen, die in ihren Methoden ebenso divers sind wie
in ihren Ergebnissen.'®* Dass die Symphonie solch ein breites Spektrum an Be-
deutungen oder Inhalten generiert hat, wird musikhistorisch damit in Zusam-
menhang gebracht, dass sich die musikalische Sprache Beethovens von einem
allgemein verstdndlichen Code entfernt und sich in ein Zeichensystem gewandelt

158 Vgl. Maynard Solomon, ,,Beethoven’s Ninth Symphony: A Search for Order*, in: 19™-Century
Music 10/1 (1986), S. 3—23, hier S. 16 f.

159 Solomon, Beethoven, S. 409. Solomon bezieht sich auferdem auf die Widmung der Sym-
phonie fiir den K6nig von Preufien, Friedrich Wilhelm dem III., der einem Geriicht zufolge ein
Halbbruder Beethovens gewesen sei; vgl. ebd., S. 358.

160 Vgl. Taruskin, The Oxford History, S. 654: ,,The idea of a successful deaf composer is a vir-
tually superhuman idea. [...] suffering and victory [...] became the ineluctable context in which
Beethoven’s music was received.*

161 S.o., vgl. Kanne, ,,Academie®.

162 Einen knappen historischen Uberblick dazu liefert Rexroth, Ludwig van Beethoven, S. 365—
373; vgl. auch Seidel, ,,9. Symphonie®, S. 252-271.
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habe, das nicht mehr einem Muster folgte, sondern den Rezipienten dazu pro-
vozierte, die Bilder und Symbole individuell zu deuten: ,,The most radical move
[...] was to load the symphony down with a great freight of imagery and sym-
bolism, but an imagery and a symbolism that is not fully explained either within
the work itself or by reference to any public code.“*®* Mit Beethovens neunter
Symphonie werde das Schone durch das Erhabene ersetzt, woraus die komposi-
torische Freiheit, ihre Komplexitit und Ambivalenz entspringe.'** Das Erhabene
l16se Uberwiltigung aus, was durch Formlosigkeit und doch zugleich visuelle
Monumentalitdt generiert werde und sowohl von einem Gefiihl der Freiheit als
auch der Ohnmacht begleitet werde.'®> Die Kategorie des Erhabenen, des Subli-
men, ist integraler Bestandteil der Asthetik des neunzehnten Jahrhunderts und
somit auch der Musikiasthetik, auch wenn seine Definition keineswegs eindeutig
festzulegen ist.’® Jedenfalls provoziert sie bis heute eine mit figurativen Begriffen
angereicherte Sprache. Der das Erhabene Betrachtende befindet sich — meta-
phorisch gesprochen — am Fuf3e eines iiberwéltigenden Berges: ,,Solitary, vast,
awe-inspiring, the Ninth reminds everyone of a mountain.“*¢” ,We live in the
valley of the Ninth Symphony [...]“ und wéaren mdoglicherweise weniger iiber-
wiltigt, wenn die Spitze des Berges von Wolken verdeckt bliebe.'*® In seiner
Ambivalenz ist das Erhabene den Aspekten von Humanitét, Freiheit und Utopie
iibergeordnet, die im Hinblick auf die neunte Symphonie als Erinnerungsort re-
levant erscheinen und im Laufe der Zeit flexibel in ihren genaueren Bedeu-
tungszuschreibungen den gesellschaftspolitischen Rahmenbedingungen ange-
passt wurden.

163 Taruskin, The Oxford History, S. 678.

164 Vgl. ebd., S. 677 f.; D6hl, ,,Die neunte Sinfonie“, S. 298; vgl. ausfiihrlich zum Erhabenen
Eichhorn, Beethovens Neunte, S. 191-288.

165 Vgl. Eichhorn, Beethovens Neunte, S. 9 f. und S. 31 f.; vgl. Rehding, ,,,Ode to Freedom“,
S.43-45,und in Bezug auf den letzten Satz vgl. ebd. S. 44: ,,In its overwhelming formlessness, the
movement simply does not allow us to capture its form intellectually. It remains impossible for us
to distance ourselves from the content of the music, and to pin down its form [...].“ Zum autoritar
Erhabenen vgl. auch Nicholas Mathew, ,,Beethoven’s Political Music, the Handelian Sublime, and
the Aesthetics of Prostration®, in: 19"-Century Music 33/2 (2009), S. 110 - 150, hier S. 150: ,,Beet-
hoven’s sublime of human freedom is often at the same time an authoritarian sublime - an
aesthetic power that, even as it removes our shackles, also has us prostrate ourselves.*

166 Vgl. Albrecht Riethmiiller, ,,Aspekte des musikalisch Erhabenen im 19. Jahrhundert®, in:
Archiv fiir Musikwissenschaft 40 (1983), S. 38 —49.

167 Taruskin, ,Resisting the Ninth“, S. 250.

168 Joseph Kerman, The Beethoven Quartets, London: Oxford University Press 1966, S. 194 f.
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2.4.1 Humanitdtsgedanke

Geht man vom heutigen Sprachgebrauch aus, besteht das Erhabene unter ande-
rem darin, {iber sich hinauszuwachsen bzw. iiber den Dingen zu stehen, das
Leidvolle zu ertragen und es damit zu besiegen. Per aspera ad astra, durch das
Dunkel zum Licht, durch Kampf zum Sieg etc. sind Stichworte, die sich daran
anschlielen und immer wieder mit Beethovens Werk und seinem persénlichen
Leiden in Relation gebracht werden. Ohne Weiteres ist es moglich, diesen Prozess
in der neunten Symphonie, sofern man dazu geneigt ist, zumindest (und dann
wohl am deutlichsten) im vierten Satz nachzuvollziehen. Beethovens Biographie
als Grundlage bedarf es hier nicht mehr, um das menschliche Streben nach
Freude und Gemeinschaft im Schlusschor zu identifizieren. Die Kulmination des
Humanitatsgedankens erfolgt durch den Inhalt des Gedichtes, aber vor allem
dadurch, dass mit Gesang der Durchbruch zum Freudvolleren gelingt. Der
Schlusschor als eine Gemeinschaft menschlicher Stimmen ist die Konsequenz aus
dem Vorangegangenen und er6ffnet eine hoffnungsvolle, aber nicht weiter defi-
nierte Zukunft. Thre potentielle Gestaltung bleibt flexibel je nach Gemeinschaft,
deren Identitdt durch eine gemeinsam durchlebte Vergangenheit etabliert und
deren Zusammengehorigkeitsgefiihl gestdarkt werden soll. So mag folgende
Schlussfolgerung beziiglich des Finales zur Ubertreibung tendieren, doch der
Gedanke an eine alle Menschen umfassende Humanitat bleibt mit der Symphonie
verkniipft: ,,The ,Ode to Joy‘ celebrates the revolutionary flame, that explosive
moment in a single consuming instant, for it distills humanity’s accumulated
strivings and hopes into an essence as yet unsullied by doubts or disillusion. “*¢°
Auch wenn das Objekt des Strebens und Hoffens letztlich undefiniert bleibt,
scheint eine kollektive Ubereinstimmung vorausgesetzt zu werden, die unter
anderem Frieden und Freiheit zum Ziel hat und zugleich eine individuellere
Hoffnung jedes Einzelnen impliziert.

2.4.2 Freiheit

Nicht nur aufgrund des Mythos, mit dem Wort Freude im schillerschen Text sei die
Freiheit gemeint, sondern auch musikalisch aufgrund Beethovens kompositori-
scher Freiheit und der gesellschaftspolitischen Funktionalisierung im Laufe der
Geschichte, ist der vage Begriff mit der neunten Symphonie verbunden. Doch
auch das Erhabene als menschliche Freiheit ist ambivalent, insofern es eine au-

169 Solomon, ,Beethoven’s Ninth Symphony: The Sense of an Ending“, S. 304.
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toritare Dimension eroffnet, sodass eine Instrumentalisierung geradezu provo-
ziert werde:

Indeed, one might argue that a work such as the Ninth Symphony has been so open to re-
peated political appropriation, and so potent as a political vehicle, in part because of the way
in which it confounds gestures of oppression with gestures of freedom.*”®

Das mag ansatzweise erkldaren, warum der Schlusschor nicht nur der Europai-
schen Union als Hymne dient, sondern auch einem Apartheid-Regime,'”* warum
die Symphonie zur antisemitischen, in grausamster Konsequenz freiheitsrau-
benden Propaganda instrumentalisiert wurde und ebenso als Reaktion auf einen
freiheitsraubenden Terroranschlag kurzfristig das Konzertprogramm umwarf.'”
Der Begriff der Freiheit muss erst mit Bedeutung gefiillt werden, um ihn mit der
Musik in Verbindung zu bringen, weshalb er immer nur fiir eine spezifische Ge-
meinschaft giiltig ist — der Gedanke an eine allumfassende Freiheit ist bereits im
schillerschen Text eingeschrankt: Nur jene Menschen werden Briider, die in der
Lage dazu sind; andere werden zum Verlassen der Gemeinschaft aufgefordert, wie
sich Schiller paraphrasieren liefie. Die Assoziation der neunten Symphonie mit
dem Begriff der Freiheit hat sich sedimentiert, obwohl oder gerade weil er als
sunderdefined and ambiguous“!”® gilt: ,,This quality of freedom can be greatly
intensified with music. [...] A musical performance lets the definition of freedom
float away from the particular instance into a nether region of abstract univer-
sals.“Y* Der Grund fiir die Verwendung der Symphonie bzw. des Schlusschors auf
Gedenkfeiern liegt in der Abstraktheit des Freiheitsbegriffs, die sich in der Musik
widerspiegelt, wodurch das zu erinnernde Ereignis im Ritual des Gedenkens bis
zu einem gewissen Grad fiktionalisiert wird und sich der Erinnernde davon dis-
tanzieren kann: ,,[...] the function of music in such circumstances seems to lie
precisely in its presumed otherworldliness [...], commemorative music is perhaps
supremely placed to lend a sense of transcendence, of sublime consolation
[...].“”> Der Aspekt der ,,otherworldliness*, d.h. nicht von dieser Welt zu sein,

170 Mathew, ,,Beethoven’s Political Music*, S. 150.

171 Vgl. Buch, La Neuviéme [Eine Biographie], S. 311: Rhodesien (das heutige Zimbabwe) erklirte
ein Arrangement der Freude-Melodie 1974 zu seiner Hymne; vgl. auch Riethmiiller, ,,Die Hymne
der Europaischen Union®, S. 92.

172 Vgl. zu den Programmédnderungen nach dem Terroranschlag am 11. September 2001 Pe-
derson, ,,Beethoven®, S. 2; Levy, Beethoven, S. 3.

173 Pederson, ,,Beethoven®, S. 2.

174 Ebd., S. 2.

175 Peter Tregear, ,,Open Forum, The Ninth after 9/11%, in: Beethoven Forum 10/2 (2003), S. 221—
232, hier S. 221.
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umreifdt die Idee der Utopie, die sich mit der neunten Symphonie verbindet — die
Moglichkeit der Horerschaft zur Transzendenz, indem sie sich fiir den Moment der
Perzeption des Werks aus der Realitédt an einen Nicht-Ort versetzt fiihlt.

2.4.3 Utopie

Die utopische Botschaft, die der Symphonie in ihrer zweihundertjahrigen Re-
zeptionsgeschichte einverleibt wurde, ist in erster Linie mit dem Finale verbun-
den, in dem die Idee von Weltfrieden besungen wird. Dabei sind es die Worte, die
diese Idee definieren, kommuniziert wird sie aber durch die Musik — der Text
alleine hatte nicht diese Durchschlagskraft und ist bei genauerer Betrachtung
differenzierter in seiner Aussage, die nicht auf die utopische Botschaft allein re-
duziert werden kann. Dennoch sei das Finale ,,die iiberzeugendste musikalische
Umsetzung einer Utopie*'’® oder verweise darauf als ,,archaic battle cry in which
both revolution and utopia are yet to come“.””” Neben der zukunftsweisenden
utopischen Botschaft symbolisiere das Finale, die biographische Verankerung
aufgreifend, Beethovens Erinnerung an eine ,,unrealized felicity“."”® Trotz — oder
gerade wegen — einer vermuteten biographischen Quelle ist die Utopie auf eine
personliche Ebene wie auch auf den kollektiven Kontext einer Gemeinschaft
iibertragbar. Als ,,visionary art“ antizipiere Beethovens neunte Symphonie eine
transzendierte Zukunft, deren Quelle in einer nicht-funktionierenden Gegenwart
liege, die wiederum auf vergangenen Modellen aus der Erinnerung basiere.’”® Das
Gegenwartige der Symphonie zeige sich in ihrer unangefochtenen Aktualitat:

Masterpieces of art are instilled with a surplus of constantly renewable energy — an energy
that provides a motive force for changes in the relations between human beings — because
they contain projections of human desire and goals that have not yet been achieved [...].**

176 Buch, La Neuviéme [Eine Biographie], S. 11.

177 Solomon, ,Beethoven’s Ninth Symphony: The Sense of an Ending®, S. 301; vgl. D6hl, ,,Die
neunte Sinfonie“, S. 292 f.

178 Solomon, ,,Beethoven’s Ninth Symphony: The Sense of an Ending®, S. 301; vgl. auch ders.,
,Beethoven’s Ninth Symphony: A Search for Order®, S. 22f.: ,,For though the images of this Utopia
belong to us all, the underlying impulse contains a unique — if unrecoverable — biographical
nucleus.*

179 Solomon, Beethoven, S. 404.

180 Ebd., S. 411.
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Die ,,Unverwiistlichkeit“*®* der Symphonie nihrt sich also daraus, dass jede Ak-
tualisierung nach einem Ziel strebt, das in der Vergangenheit noch nicht erreicht
wurde. Damit ragt das Vergangene auch in die Gegenwart hinein, worin nach
Friedrich Theodor Vischer die Erhabenheit bestehe.’® Das Zukiinftige ist als
Utopie formuliert. Indem Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft in einem Mo-
ment der Aktualisierung aufeinandertreffen, wird die Symphonie als Erinne-
rungsort konstituiert, dem ein ,,multifunktionales und zugleich ambivalentes
Rezeptionspotential und eine bewundernswerte dsthetische Lebendigkeit“!®3 in-
newohnen.

2.5 Geschichte

Dieser zeitliche Aspekt von Anachronismus bzw. Retrospektion und Antizipation
in der Gegenwart spiegelt sich in der musikalisch-kompositorischen Gestalt. Nicht
nur der Riickgriff auf einen Text aus einem anderen Jahrhundert, auch die Ver-
arbeitung von in der Vergangenheit skizziertem musikalischem Material®* und
ebenso der Umstand, dass nach der Emanzipation der Instrumentalmusik wieder
der Gesang in diese integriert wird, liefern die Komponenten des Vergangenen.
Das musikalisch Neue der Symphonie in ihrem formalen Aufbau, harmonischen
Verlauf und thematischen Material bildet die zukunftsweisende Komponente.
Somit wird das Werk selbst zu einem Erinnerungsort, wenn der ,,einzelne musi-
kalische Augenblick [...] als Konsequenz des Vorausgegangenen und als Pramisse
des Folgenden“'® erfasst wird, wenn der ,,zielgerichtete Prozef3 das Vergangene,
das in der Gegenwart ,aufgehoben‘ ist, hinter sich zuriick[ldsst]“ und die Ent-
wicklung des Themas ,,einer Erinnerung [gleicht], in der die Vergangenheit in die

181 Dohl, ,,Die neunte Sinfonie“, S. 302.

182 Vgl. Friedrich Theodor Vischer, Asthetik oder Wissenschaft des Schénen, Miinchen: Meyer &
Jessen 21922 [Reutlingen und Leipzig: Carl Macken 1846], S. 255.

183 Dohl, ,,Die neunte Sinfonie“, S. 302.

184 Darin besteht freilich kein Alleinstellungsmerkmal der neunten Symphonie, sondern Beet-
hovens Herangehensweise an das Komponieren im Allgemeinen. Doch wird immer wieder die
lange Schaffensphase fiir die neunte Symphonie betont und vor allem auf einen Brief von Bar-
tholoméus Fischenich hingewiesen, der an Charlotte Schiller adressiert ist und in dem {iber das
Vorhaben Beethovens zur Vertonung von Schillers Ode berichtet wird; vgl. Solomon, Beethoven,
S. 405 f.; Rexroth, Ludwig van Beethoven, S. 321. Da aber Beethoven in diesem Brief namentlich
nicht erwahnt wird, bleibt er die einzige vage Quelle und ldsst wiederum eine Mythenbildung
vermuten, die darauf abzielt, die neunte Symphonie Beethovens als Lebenswerk zu kontextu-
alisieren.

185 Dahlhaus, Ludwig van Beethoven, S. 101.
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Gegenwart hineinreicht*,'®® womit Vischers oben erwihnte Definition des Erha-
benen paraphrasiert wird. Zeitlosigkeit, Gegenwartigkeit oder Aktualitdt formen
das Werk als Erinnerungsort, mit anderen Worten: Es wird deutlich, dass ,,der
Unterschied zwischen Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft verblafit und an
Bedeutung verliert*.'®

Konkret liefern die innermusikalischen thematischen Beziige Anlass dafiir,
das Werk selbst als Erinnerungsort zu begreifen. Wenn am Anfang des vierten
Satzes die Themen der vorangegangenen Sitze als Reminiszenzen wieder er-
klingen, dann ,,definiert [dieser Moment] die Gegenwart, indem in ihm das Ver-
gangene belebt und gleichzeitig die Erwartungen auf eine — wenn auch ungewisse
Zukunft — gespannt werden®.!®® Dariiber hinaus offenbart eine eingehende Ana-
lyse weitere thematische Querverbindungen iiber die vier Sdtze hinweg, die das
Werk auszeichnen: ,,a reference backwards |[...] engages the memory and compels
us to consider present action in the light of past events.“'® Aulerdem sind in der
Retrospektion Vorausdeutungen zu erkennen, die als ,binding strands in the
symphony’s pattern of referential moments“ zu einer narrativen Komplexitét
beitragen: ,,Like revenants in a drama, the reminiscences suggest the residue of
past events in the present, while the forecasts — less literal than the reminiscences,
in a process of emergence — foreshadow things to come.“’° Dieses Netz aus
thematischen Vorausdeutungen und Reminiszenzen gibt Anlass dafiir, die Sym-
phonie als ,,a great work of synthesis, at once retrospective and futuristic in ori-
entation“,**! zu definieren.

Abgesehen vom formalen Aufbau der Sonatenhauptsatzform, dem eine Re-
trospektion durch die Entwicklung der musikalischen Themen zugrunde liegt, ist
besonders der erste Satz der neunten Symphonie von ,,a radical sense of the time
in which the piece exists“!®? gekennzeichnet. Neben einer zirkulierenden zeitli-
chen Entwicklung sei das Werk von einer zeitlichen Unendlichkeit gepragt: ,,The
time is layered. [...] Or put it that the actual events of the piece is a finite fragment
of an infinite expanse of time.“*** Diese Erkenntnis wird anhand der Analyse des
musikalischen Materials verdeutlicht und generell auf die Frage nach dem Ziel des

186 Ebd., S.108.

187 Ebd., S. 227.

188 Eichhorn, Beethovens Neunte, S. 223.

189 Solomon, ,,Beethoven’s Ninth Symphony: A Search for Order”, S. 4.
190 Ebd., S. 8.

191 Kinderman, Beethoven, S. 290.

192 Treitler, ,History“, S. 194.

193 Ebd.
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Analysierens und Interpretierens von Musik und ihrer Geschichte transferiert.***
Wenn Musikgeschichte betrieben wird, indem versucht wird, die Spuren der
Vergangenheit in der Gegenwart zu verstehen, ist damit auch die Intention be-
schrieben, die der Betrachtung der neunten Symphonie als Erinnerungsort vor-
ausgeht.

Den Moment des Vergangenen und Zukiinftigen im gleichen Augenblick zu
erfahren, ist durch das Konservieren des Partiturautographs als Welterbe schwer
moglich. Das musikalische Material ist aber fiir alles Weitere der Ausgangspunkt.
Auf3erdem dient es als Symbol, in das oder aus dem die Geschichten, die Mythen,
die Funktionalisierungen flexibel hinein- oder herausgelesen werden. Die Er-
fahrung des Identitatsstiftenden, des Erhabenen, des AusschliefRenden oder des
Uberwiltigenden kann nur beim Héren der Symphonie erfolgen. Der Kontext und
der Horer entscheiden iiber den Inhalt. Bei jeder Auffiihrung, bei jedem Horen
wird der Erinnerungsort wieder aktiviert. Aktualisierungen lassen sich allerdings
nicht unmittelbar an Gedenkorten fiir Beethoven, sei es am Denkmal oder im
Museum zu Beethovens Ehren, sondern am ehesten am Auffiihrungsort wie etwa
im Wiener Musikvereinssaal erleben. Wenn etwa Gustavo Dudamel mit dem Or-
questa Sinfonica Simén Bolivar aus Venezuela, wie am 30. Marz 2017, die neunte
Symphonie interpretiert, ist damit moglicherweise fiir den Moment der Auffiih-
rung und fiir die Anwesenden ein Verstehen der Vergangenheit in der Gegenwart
erreicht.

Zusammenfassend lassen sich folgende Aspekte stichwortartig auflisten, die bei
der Konstitution eines Erinnerungsortes in Bezug auf die neunte Symphonie eine
entscheidende Rolle spielen:

- Eine Tendenz zur Uberh6hung des Gegenstandes, die sich in der Verwendung
von Superlativen bei der Beschreibung widerspiegelt;

- ein besonderes Verhdltnis zur Zeit, das sich in der geschichtlichen Veranke-
rung des Gegenstandes manifestiert, der seinerseits Zeit als Prozess enthilt
und Aktualisierungen provoziert;

- ein Bediirfnis nach Institutionalisierung durch das Herstellen einer Offent-
lichkeit;

- eine damit einhergehende Verwendung des Gegenstandes zum Zweck, die
Identitét einer Gemeinschaft zu etablieren;

- ein hohes Maf3 an Flexibilitdt bei der Zuschreibung von Bedeutungen und
gleichzeitig eine gewisse Konstanz trotz der Bedeutungsvielfalt;

194 Vgl. ebd.
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eine Kulmination von Inhalten, die sich teilweise aus Mythen ndhren bzw.
einen Mythos ausdriicken;

ein stark ausgepragter Reprdasentationscharakter, der sich an visuellen Ele-
menten orientiert und sich durch eine mediale Eignung auszeichnet;

die Unmoglichkeit einer singuldren Verortung des Erinnerungsortes.



Kapitel 3
Rock and Roll Hall of Fame and Museum

Nicht die Freude-Melodie aus Beethovens neunter Symphonie, sondern das als
Hauptthema dienende Terz-Motiv aus seiner fiinfzehneinhalb Jahre zuvor urauf-
gefiihrten fiinften Symphonie erklang im April 2017 als erste Darbietung im
Rahmen des Festaktes zur Aufnahme von Musikschaffenden in die Rock and Roll
Hall of Fame (s. Abb. 6). Damit sollte allerdings nicht Beethoven 190 Jahre nach
seinem Tod in die Ruhmeshalle aufgenommen, sondern an den drei Wochen
zuvor verstorbenen Chuck Berry erinnert werden, dem musikalisch mit einer
Coverversion seines Songs Roll over Beethoven die Ehre erwiesen wurde. Vor einer
den Biihnenhintergrund ausfiillenden Projektion des Rock and Roll Kiinstlers der
ersten Generation wurde das Cover von den rund eine Generation jiingeren Mit-
gliedern des Electric Light Orchestra interpretiert, deren Musik sich gerade durch
die Integration symphonisch-orchestraler Streicherpartien in die von elektronisch
verstdrkten Gitarren dominierte Rockmusik auszeichnet. Das Electric Light Or-
chestra, das ihre Version des Songs 1973 vertffentlichte und 2017 in die Hall of
Fame eingefiihrt werden sollte, huldigte mit der Darbietung Chuck Berry, der 1956
mit Roll over Beethoven eines seiner bekanntesten Stiicke (und gleichzeitig einen
der bekanntesten Rock and Roll Songs) aufnahm und 1986 einer der ersten
Kiinstler war, der in der neugegriindeten Hall of Fame gewiirdigt wurde. Abge-
sehen von einer impliziten sprachlichen Ambivalenz des Ausdrucks ,,to roll over*
werden Beethoven und in dessen Gefolge Tschaikowski vor allem als der Ver-
gangenheit angeho6rende Musikergroflen besungen, in deren Fufistapfen die
Vertreter des Rock and Roll treten, allen voran Chuck Berry und auf ihn Bezug
nehmend das Electric Light Orchestra. Parallel zum Spannen dieses — wie auch
immer gewagten — musikgeschichtlichen Bogens wird im Kontext der Zeremonie
an die eigene Geschichte der Hall of Fame als Institution erinnert und ihre Rolle
als institutionelle Hiiterin der Geschichte des Rock and Roll verdeutlicht. Uber das
Video, das der musikalischen Darbietung voranging und in dem Berrys Einfluss
auf nachfolgende Musikergenerationen betont wurde, bemerkte ein Journalist der
New York Times: ,here was one of rock’s founding gods, just departed, reminis-
cing about writing his canonical songs of girls and cars [...]*! — und {iber Beet-
hoven, ware hinzuzufiigen.

1 Ben Sisario und Joe Coscarelli, ,,8 Memorable Moments from the Rock & Roll Hall of Fame
Induction®, in: The New York Times, 8. April 2017, online: https://www.nytimes.com/2017/04/08/
arts/music/rock-and-roll-hall-of-fame-induction-pearl-jam-tupac.html[17.1.2018].

8 Open Access. © 2022 Saskia Jaszoltowski, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist

lizenziert unter einer Creative Commons Namensnennung — Nicht kommerziell — Keine Bearbeitung
4.0 International Lizenz. https://doi.org/10.1515/9783110767483-004
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Abb. 6: Eroffnung der Induction Ceremony der Rock and Roll Hall of Fame 2017, Electric Light
Orchestra spielen auf der Biihne vor einer Projektion von Chuck Berry.

In zugegebenermaflen journalistisch iiberspitzter Form wird mit dieser Beob-
achtung ein Aspekt deutlich, der den Festakt auf eine treffende, wenn auch ver-
allgemeinernde Weise charakterisiert: Die aufgenommenen Kiinstler werden
(gottdhnlich) verehrt und ihre Verdienste fiir die Musik (sch6pfungsmythisch)
gehuldigt, wahrend ihr (Euvre aus bekannten Songs einem (geistlichen) Kanon
gleich als verbindlich gilt. In diesen Worten liegt eine offensichtliche Nahe zur
kunstreligisen Asthetik, die sich in Bezug auf die klassische Musik im neun-
zehnten Jahrhundert herausbildete, womit der historiographische Zweck der all-
jahrlichen Festakte angedeutet ist. Das Konzept der Hall of Fame ist personen-
bezogen, fordert den Starkult und fokussiert auf Biographien einzelner kreativer
Kiinstler(gruppen) und anderer Protagonisten, die in der Branche der populéren,
medial verbreiteten und unter dem Begriff des Rock and Roll zusammengefassten
Musik tétig sind oder waren. Zwar existieren kaum genauere Anhaltspunkte
dariiber, was unter Rock and Roll zu subsumieren ist bzw. was aufderhalb dieses
Begriffes liegt, der zuweilen als Tradition zu verstehen ist (s.u., Kap. 3.1.4) — und in
dieser Unscharfe liegt eine Gemeinsamkeit mit dem Begriff der klassischen Musik.
Doch {iber die aufgenommenen Personen scheint — abgesehen von einzelnen
Kontroversen — weitestgehend Konsens innerhalb der sich versammelnden Ge-
meinschaft des Festpublikums zu herrschen, das iiber die Jahre hinweg in seiner
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Intention, an einer Art ritualisierten Aktualisierung der musikalischen Vergan-
genheit zu partizipieren, konsequent geblieben ist. Die seit 1986 alljahrlich wie-
derkehrende Veranstaltung dient der Selbstvergewisserung dieser Gemeinschaft
und der Erneuerung des Konsenses, auf dem sich ihre Identitdt griindet. In die
Hall of Fame werden jene Akteure aufgenommen, die sich in der Vergangenheit
um die Genese und Weiterentwicklung des Rock and Roll verdient gemacht ha-
ben, und gleichzeitig wird damit beabsichtigt, ihre Verdienste bzw. die Bekannt-
heit ihrer Namen fiir die Zukunft zu sichern.

Uber den alljahrlichen Festakt und vor allem das 1995 erdffnete Museum in
Cleveland wird die Institutionalisierung einer (Heroen-)Geschichte des Rock and
Roll angestrebt, die fiir eine méglichst breite Offentlichkeit als verbindlich eta-
bliert werden soll. Wahrend eine Verortung der Hall of Fame als Erinnerungsort
fiir die Jahre 1986 bis 1994 ausschlief3lich auf symbolischer Ebene moglich ist,
kann sie ab 1995 zusétzlich in einem tatsdchlich existierenden Gebdude verankert
werden, das sowohl permanente als auch wechselnde Ausstellungen beherbergt.
Konsequenterweise tragt die Non-Profit-Organisation den Namen Rock and Roll
Hall of Fame and Museum und wird seit 2012 auferdem durch eine Bibliothek, die
sogenannte Library & Archives, ergdnzt. Die Geschichte des Rock and Roll wird in
mehrfacher Hinsicht institutionalisiert, d.h. reguliert, gesteuert, festgelegt und
gepflegt. Durch die Entscheidung eines regulierenden Gremiums iiber die Auf-
nahme von Mitgliedern (und vor allem dariiber, wer nicht aufgenommen wird)
wird eine Narration der Musikgeschichte festgeschrieben, die hegemonialen An-
spruch erhebt und institutionell sanktioniert ist. Die duflere Gestaltung des Mu-
seums, die aufgrund der Glaspyramide von I. M. Pei kaum zufdllig dem Louvre in
Paris dhnelt, und sein Zweck stehen in der Tradition des Pantheons, das bereits im
neunzehnten Jahrhundert als Ruhmeshalle der Huldigung einer (nationalen)
Hochkultur diente. Die Verbindung des Museums zur Offentlichkeit und seine
Verankerung im wissenschaftlichen Bereich treiben die Sedimentierung der His-
toriographie voran und férdern idealerweise eine kritische Reflexion dieses Pro-
zesses.

Das als Rock Hall abgekiirzte Unternehmen, dessen Mission ,,to engage, teach
and inspire through the power of rock & roll“? ist, agiert somit auf drei Ebenen:
Hauptsdchlich im akademischen Bereich etabliert es sich durch die Bibliothek
bzw. die Archive, durch die Kooperation mit der Case Western Reserve University
und durch eine mit der American Musicological Society organisierte Vortrags-
reihe; vor allem auf eine allgemeine Besucherschaft zielt das Museum ab und

2 Dieses Statement ist mehrfach auf der Website zu finden, bspw.: https://www.rockhall.com/
visit/about-rock-hall [17.1.2018].
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erfiillt die Funktion einer touristischen Attraktion, méglicherweise eines Pilger-
ortes; ein Kollektiv, das sich aus professionellen Akteuren der Musik- und Medi-
enindustrie und einem interessierten (Fan-)Publikum zusammensetzt, das sowohl
vor Ort als auch via TV-Ausstrahlung daran teilhaben kann, wird mit der alljahr-
lichen zeremoniellen Einfiihrung neuer Ehrentrdger in die Ruhmeshalle adres-
siert. In allen Bereichen wird eine bestimmte Historiographie des Rock and Roll
vorangetrieben und durch die institutionelle Autoritdt verbindlich festgelegt.

3.1 Ritual: Induction Ceremonies

Der Ablauf der Zeremonie ist seit 1986 im Grunde unverdandert geblieben und
dhnelt anderen kulturellen Preisverleihungen: Der Preistrager wird von einem
Laudator vorgestellt, der seine Beziehung zum Ehrenden und dessen musikali-
sche Verdienste verdeutlicht. Anschlief3end hilt der Preistrager seine Dankesrede,
in der die Namen seiner Vorbilder, Forderer und Freunde fallen, der Familie, Gott
und Arbeitskollegen gedankt wird. Manches Mal wird die Gelegenheit fiir einen
gesellschaftlichen, politischen oder wirtschaftlichen Appell genutzt, ein anderes
Mal fiir eine Wiedervereinigung ehemaliger Bandmitglieder oder auch fiir die
Demonstration eines internen Dissenses. Ist der Ehrentrdger bereits verstorben,
wird der Preis von einer ihm nahestehenden Person entgegengenommen. Je nach
Ausgangssituation und Gesundheitszustand folgt eine musikalische Hommage
oder der Auftritt der Kiinstler selbst, wobei die Veranstaltung mit einer gemein-
samen Darbietung der beteiligten Musiker endet.

Die ersten Zeremonien fanden in den Raumlichkeiten des Waldorf-Astoria
Hotels in New York City statt und waren zunédchst als geschlossene Veranstal-
tungen konzipiert, wenngleich audiovisuelle Aufzeichnungen davon existieren.?

3 Vgl. Andy Schwartz, ,,Memories of Inductions Past“, online: https://www.rockhall.com/memo
ries-inductions-past [Link nicht mehr aktiv, letzter Zugriff 17.1.2018]; Ausschnitte der ersten Ze-
remonien waren auf der Website abrufbar und in Génze archiviert in der Library & Archives. Diese
und alle weiteren Angaben zu und Verweise auf die Website der Rock and Roll Hall of Fame
beziehen sich auf die Inhalte, wie sie 2016 bis 2018 abrufbar waren. 2019 bekam die Website ein
neues Design und im Zuge dessen haben sich die Inhalte verdndert bzw. existieren nicht mehr und
wurden durch andere ersetzt. Ein Teil der Informationen, auf die hier verwiesen wird, ist also
leider dem Relaunch der Website zum Opfer gefallen. Von einer Aktualisierung dieses Kapitels in
dieser Hinsicht wurde abgesehen, denn so bedauerlich das Verschwinden der Inhalte sein mag, so
konnen die folgenden Ausfiihrungen, die auf die Jahre bis 2018 fokussieren, als Dokumentation
dienen, wie sich die Rock and Roll Hall of Fame im Internet bis zum Ende des langjdhrigen
Vorsitzes von Jann Wenner préasentiert hat. Wenner, der die Rock and Roll Hall of Fame Foun-
dation mit Ahmet Ertegun 1983 griindete, mafigeblich pragte und seither leitete, zog sich Ende
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Aus dieser internen Angelegenheit entwickelte sich im Laufe der Jahre, sicherlich
beférdert durch die Erdffnung des Museums, ein grofieres Publikumsinteresse.
Spater fanden die Festakte neben Los Angeles auch in Cleveland statt — 2017 war
der Veranstaltungsort das Barclays Center in New York City, 2018 das Public Au-
ditorium in Cleveland. Mag das Waldorf-Astoria noch als symboltrachtiger Ort
herhalten konnen, sind die Mehrzweckhallen eher bedeutungsneutral. Beim
Public Auditorium wird die symbolische Ruhmeshalle zwar an den tatsachlichen
Ort des Museums in Cleveland gebunden. Doch als Ritual, das auf eine Aktuali-
sierung der Vergangenheit in der Gegenwart fokussiert und der Selbstvergewis-
serung der Anwesenden — moglicherweise der Installation einer kollektiven
Identitdt — dient, sind die Zeremonien im Grunde ortsunabhdngig, solange die
Partizipation der Gemeinschaft gewdhrleistet ist.

3.1.1 Aufnahmekategorien zur Ordnung von Geschichte

Die Aufnahme in die Rock and Roll Hall of Fame erfolgt durch einen Preis in
unterschiedlichen Kategorien.* Die quantitativ stdrkste und wohl populérste Ru-
brik ist jene der ,Performer”, worunter Solo-Kiinstler und Bands subsumiert
werden, jene Akteure also, die im Zentrum der offentlichen Aufmerksamkeit
stehen. Der ,,Award for Musical Excellence“ ging aus der Kategorie der ,,Sidemen*
hervor und wird an Kiinstler verliehen, die als Musiker im Tonstudio oder bei
Konzerten mitgewirkt haben, sowie an Komponisten und Produzenten, deren
Namen allgemein weniger bekannt sind als die der ,,Performer®, die aber das
musikalische Resultat — ob live auf Konzerten oder konserviert auf Tontrdgern —
mafigeblich geprdgt haben. Auch in der dritten Kategorie, die urspriinglich als die
der ,,Non-Performer* galt und in der der ,,Ahmet Ertegun Award“ verliehen wird,
kénnen Komponisten und Produzenten sowie andere auf dem Musikmarkt agie-
rende Personen wie Journalisten, Radiomoderatoren, Manager oder Vertreter der
Labels aufgenommen werden.

2019 als Vorsitzender zuriick (s.u., Kap. 3.1.2). Vermutlich ist der Relaunch der Website dieser
personellen Verdnderung geschuldet. Dass die Inhalte und das Design von Internetauftritten
generell von Zeit zu Zeit erneuert und modernisiert werden, ist allerdings eine gangige Praxis im
Bereich der digitalen Medien. Was diese Verdnderlichkeit im Hinblick auf die Moglichkeit digitaler
Erinnerungsorte bedeutet und wie sich im Speziellen die digitale Neujustierung auf den Erin-
nerungsort Rock and Roll Hall of Fame auswirkt, bediirfte weiterer Untersuchungen, die auf die
jlingste Vergangenheit fokussieren.

4 Vgl. dazu die Beschreibungen auf der Website: https://www.rockhall.com/inductees/induc
tion-process [Link nicht mehr aktiv, letzter Zugriff 17.1.2018].


https://www.rockhall.com/inductees/induction-process
https://www.rockhall.com/inductees/induction-process
https://www.rockhall.com/inductees/induction-process
https://www.rockhall.com/inductees/induction-process
https://www.rockhall.com/inductees/induction-process
https://www.rockhall.com/inductees/induction-process
https://www.rockhall.com/inductees/induction-process

3.1 Ritual: Induction Ceremonies =— 93

Die Uberschneidung zwischen dem ,,Award for Musical Excellence” und dem
»2Ahmet Ertegun Award“ riihrt moglicherweise von der hybriden Stellung des
Produzenten, der zum einen geschiftlich-monetdr und zum anderen kiinstlerisch-
kreativ tétig ist. Dariiber hinaus scheint der ,,Ahmet Ertegun Award“ im Sinne
einer Wiirdigung des Lebenswerks vergeben zu werden. Aufgrund des Agierens
erfolgreicher Kiinstler in unterschiedlichen Funktionen (z.B. als Musiker, Kom-
ponist und Produzent) wirkt die Differenzierung der Rubriken zundchst ein-
schrankend, ihre Vagheit erlaubt aber zugleich eine gewisse Flexibilitat, wodurch
den Entwicklungen und Verdnderungen der Musikindustrie und -produktion
entsprechend begegnet werden kann. Auflerdem sind Mehrfachnominierungen
moglich, obgleich sie sich bisher auf die Aufnahme eines Kiinstlers sowohl als
Solo-Interpret als auch als Bandmitglied beschrankt haben.

Die Abgrenzung dieser drei Kategorien von der vierten mag aus der Per-
spektive der Chronologie zundchst noch eindeutig erscheinen, zieht aber ein-
schneidende musikhistoriographische und -soziologische Konsequenzen nach
sich: Mit der Kategorie der ,Early Influences“ werden die musikalischen Ent-
wicklungen der ersten Hélfte des zwanzigsten Jahrhunderts, die ausgehend von
afroamerikanischen Musikern zur Ausprdagung des Rock and Roll fiihren sollten,
von seiner ,Geburt’ Mitte der 1950er Jahre getrennt und somit dem Mythos der
Erfindung einer vermeintlich neuen Musikrichtung Gewicht gegeben sowie eine
Hierarchie forciert, die Werturteile impliziert.> Auerdem werden Einfliisse aus
anderen musikalisch-kulturellen Strémungen, die wahrend der zweiten Hélfte des
zwanzigsten Jahrhunderts und des beginnenden einundzwanzigsten Jahrhun-
derts stattgefunden haben, ausgeblendet bzw. gleich als Rock and Roll verein-
nahmt. Wihrend die Anderungen der Kategorien ,,Sidemen“ und ,,Non-Perfor-
mer“ moglicherweise von einer reflektierten Historiographie zeugen, die den
Verdanderungen in der Musikkultur (Wiirdigung der Studio- und Tour-Musiker, der
kiinstlerischen Tatigkeit des Produzenten und der Vielseitigkeit der musikali-
schen Kreativitédt) gerecht wird, bleibt die Kategorisierung insgesamt jedoch bei

5 Dass es sich beim Aufkommen von Rock and Roll um eine Entwicklung handelte, nicht um eine
plotzliche Existenz aus dem Nichts, liegt auf der Hand. Doch die vermehrte Verbreitung der Musik
von afroamerikanischen Kiinstlern durch die Aufnahmen von weif3en Interpreten iiber das Radio
wird als Beginn der Geschichte des Rock and Roll betrachtet, so auch bei Roy Shuker, Under-
standing Popular Music, London und New York: Routledge *2008 [1994], S. 124; zur Kritik an der
Abgrenzung der ,Early Influences“ und der damit einhergehenden, zuweilen rassistischen
Hierarchisierung zwischen jenen, die als blofe Wegbereiter dargestellt werden, und den auser-
korenen vermeintlichen Heroen der Musikgeschichte, vgl. Raphaél Nowak und Sarah Baker,
»Popular Music Halls of Fame as Institutions of Cultural Heritage®, in: Sarah Baker, Catherine
Strong, Lauren Istvandity und Zelmarie Cantillon (Hgg.), The Routledge Companion to Popular
Music History and Heritage, London und New York: Routledge 2018, S. 283-293, hier S. 287 f.
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der Formulierung und zeitlichen Einordnung ihres Gegenstandes unreflektiert
und statisch.

Gemeinsam ist den vier Kategorien, dass die Preistrdger in ihrem Metier
herausragend und vor allem einflussreich waren, somit als wichtige Protagonisten
der Musikgeschichte gelten: ,Besides demonstrating unquestionable musical
excellence and talent, inductees will have had a significant impact on the deve-
lopment, evolution and preservation of rock & roll.“¢ Als Kriterien im Einzelnen
werden genannt: ,,influence on other performers or genres [...] or superior tech-
nique and skills“ (,,Performer“); ,,chang[ing] the course of music history [and]
creating influential, important music* (,,Musical Excellence*); ,,profound impact
on music’s evolution“ (,Early Influences®); ,major influence on rock & roll*
(,Ahmet Ertegun Award“).” Unterschiedlich wiederum ist die Art und Weise, wie
die Entscheidung {iber Einflussreichtum und Leistungsqualitit der in Frage
kommenden Akteure getroffen wird. In den Kategorien ,,Early Influences®, ,,Mu-
sical Excellence®“ und ,,Ahmet Ertegun Award“ werden die Kandidaten durch ein
Komitee der Rock and Roll Hall of Fame Foundation ernannt, wahrend der Aus-
wahlprozess in der Kategorie ,,Performer® differenzierter ablauft: Das Komitee
nominiert mehrere Kiinstler (fiir das Jahr 2017 waren es 19) und befragt an-
schlief3end einige Hundert Experten aus der Musikindustrie sowie Musikhistori-
ker und alle bisher aufgenommenen Interpreten nach ihren Favoriten unter den
Nominierten.® Hinsichtlich des Aufnahmeprozesses 2017 hief} es in der Presse-
mitteilung vom 18. Oktober 2016: ,,800 artists, historians and members of the
music industry“.’ Als das Ergebnis feststand, war in der Pressemitteilung vom
20. Dezember 2016 von ,,more than 900 voters of the Rock & Roll Hall of Fame
Foundation“!® die Rede, wihrend in der Pressemitteilung vom 12. Dezember 2016
von ,over 900 musicians, journalists and critics“!* zu lesen war. Weder eine ge-
nauere Zahl noch eine spezifischere Zuordnung der Entscheidungstrager scheint
hier wichtig zu sein, sondern vielmehr die empirisch-quantitative Aussagekraft
eines Kollektivs an Experten. Jene Nominierten, die die meisten Stimmen auf sich
vereinen, werden in die Hall of Fame aufgenommen. Seit 2012 wird zusétzlich eine

6 Online: https://www.rockhall.com/inductees/induction-process [17.1.2018].

7 Ebd.

8 Vgl. ebd.

9 Online:  https://www.rockhall.com/rock-roll-hall-fame-announces-nominees-2017-induction
[Link nicht mehr aktiv, letzter Zugriff 17.1.2018].

10 Online: https://www.rockhall.com/2017-inductees-rock-roll-hall-fame-announced [Link nicht
mehr aktiv, letzter Zugriff 17.1.2018].

11 Online: https://www.rockhall.com/2017-induction-class [Link nicht mehr aktiv, letzter Zugriff
17.1.2018].
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Online-Erhebung durchgefiihrt, bei der jeder Internetnutzer jeden Tag wahrend
des Abstimmungszeitraums (fiir 2017 waren es sieben Wochen, 2018 zwei Monate)
bis zu fiinf Stimmen abgeben kann. Wie die Gewichtung der Internetumfrage im
Verhiltnis zur Expertenmeinung ausfillt, ist nicht eindeutig definiert. Bei der
Nominierung fiir 2017 hief3 es: ,, The top five artists, as selected by the public, will
comprise a ,fan’s ballot* that will be tallied along with the other ballots to choose
the 2017 inductees.“*? Auch bei der Wahl fiir 2018 findet sich der gleiche Wortlaut.
Bei der allgemeinen Beschreibung des Auswahlprozesses wird das Verfahren
hingegen folgendermaflen skizziert: ,,The top five vote-getters in the public poll
form one ballot, which is weighted the same as the rest of the submitted ballots.“*3
Letzten Endes wurden 2017 sechs Kiinstler in der Kategorie ,,Performer“ aufge-
nommen, wobei vier davon auch zu den Favoriten der Online-Umfrage zdhlten
(2018 betrug die Schnittmenge vier von fiinf — Nina Simone wurde der Band Judas
Priest vorgezogen, méglicherweise um der Dominanz der médnnlichen Kiinstler
entgegenzuwirken.) Das Aufnahmeverfahren bleibt insgesamt relativ intranspa-
rent, wahrend das Komitee der Foundation weiterhin die gréfite Macht fiir sich
beansprucht.

3.1.2 Entscheidungstrdger als Autoren der Geschichte

Das Komitee ist im Prozess der Nominierung und der Aufnahme federfiihrend.
Selbst in der Kategorie der ,,Performer* beeinflusst es den Entscheidungsprozess
mafdgeblich, indem es eine Vorauswahl in Form der Nominierungen trifft, den
Pool der Experten selbst zusammenstellt und letzten Endes die Ergebnisse aus der
Online-Abstimmung mit der Expertenmeinung verrechnet. Das endgiiltige Re-
sultat spiegelt so zumindest als Ausschnitt die Entscheidung des Komitees wider.

Die Foundation wurde bereits 1983 von Ahmet Ertegun, dem Mitbegriinder
und Leiter von Atlantic Records, ins Leben gerufen mit dem Ziel ,,to celebrate the
musicians who founded, changed and revolutionized rock & roll“.** Ertegun ak-
quirierte unter anderen Jann Wenner, den Griinder und Redakteur des Musik-
magazins Rolling Stone, den Kiinstlermanager Jon Landau, die Anwélte Suzan

12 Online: https://www.rockhall.com/rock-roll-hall-fame-announces-nominees-2017-induction
[17.1.2018]. Zu den Anfingen der Idee fiir eine Rock and Roll Hall of Fame vgl. Deanna R. Adams,
Rock ,n‘ Roll and the Cleveland Connection, Kent und London: The Kent State University Press
2002, S. 566 f.; Nick Talevski, The Unofficial Encyclopedia of the Rock and Roll Hall of Fame,
Westport und London: Greenwood Press 1998, S. 24 f.

13 Online: https://www.rockhall.com/inductees/induction-process [17.1.2018].

14 Online: https://www.rockhall.com/visit/about-rock-hall [17.1.2018].
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Evans und Allen Grubman sowie Seymour Stein, Bob Krasnow und Noreen Woods
als weitere fithrende Vertreter der Musikindustrie. Dass die Griindungsmitglieder
der Foundation auch dem Komitee angehoren, welches in drei Kategorien die
Preistrager auswahlt und in einer die Nominierungsliste zusammenstellt, wird
zwar nicht transparent kommuniziert, geht aber vereinzelt aus Zeitungsartikeln
hervor. Dieser Umstand ist {iberdies kein Hindernis dafiir, dass das Komitee seine
eigenen Griindungsmitglieder in die Hall of Fame aufnimmt, sich quasi selbst
honoriert. So wurde Ahmet Ertegun bereits 1987 {iber die Kategorie ,,Non-Per-
former“ aufgenommen, 2004 wurden Jann Wenner und 2005 Seymour Stein mit
dem ,,Ahmet Ertegun Award“ ausgezeichnet (s.u., Kap. 3.1.6). Die Entschei-
dungstrédger und Initiatoren der Rock Hall verschaffen der Institution (und damit
auch sich selbst) auf diese Art und Weise einen gesicherten Platz in der Musik-
geschichte.

Das Komitee als elitdre Gruppe beansprucht autoritdare Entscheidungshoheit
iiber die Mitglieder der Hall of Fame, d.h. iiber den Inhalt des Erinnerungsortes.
Die Aufnahme in die Hall of Fame ist ,,a form of cultural consecration of artists®,
bei der die Entscheidungstradger, gleichwohl sie von ,,subjective accounts® geleitet
werden, als ,,gatekeepers of cultural celebration® fungieren.”® Das Komitee legt
Beginn und Ende der Vergangenheit fest, gibt Kategorien vor, bleibt aber in der
Begriindung der Entscheidung intransparent. Selbst in der Kategorie der ,,Per-
former“ wird diese Autoritdt keineswegs durch die Befragung hunderter Experten
untergraben. Vielmehr wird damit empirisch-quantitativ eine Legitimierung der
Nominierten durch das Kollektiv einer professionellen Meinung herbeigefiihrt.
Genauso zielt die Online-Abstimmung auf eine Bestdtigung der Autoritdt und
ermoglicht gleichzeitig der Offentlichkeit, am Aufnahmeprozess teilzuhaben,
wenngleich der Einfluss der Partizipation des Einzelnen auf das Endergebnis
unklar bleibt. Der Erinnerungsort der Rock and Roll Hall of Fame wird somit von
einer autoritdren Elite kreiert, von Experten legitimiert und von einer breiteren
Offentlichkeit durch Partizipation jedes Jahr aufs Neue sanktioniert.

3.1.3 Zur Bedeutung des Zeitraums einer Generation
Wie oben erwdhnt, datiert die Institution den Beginn der Geschichte des Rock and

Roll auf die Mitte der 1950er Jahre, was unter anderem durch die Abgrenzung zur
Kategorie ,,Early Influences® deutlich wird. Nicht zuféllig gehoren die Initiatoren

15 Darauf zielt hauptsdchlich die Kritik an der Hall of Fame, wie auch bei Nowak und Baker,
»Popular Music Halls of Fame*, S. 284 —286.
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der Hall of Fame jener ersten Generation der Rock and Roll Anhédnger an, die als
Baby Boomer nach dem Zweiten Weltkrieg bezeichnet und als Jugendkultur vor
allem {iber die Vorliebe fiir die damals neuartige, elektronisch amplifizierte,
rhythmusbetonte Musik definiert wird. Gerade hinsichtlich der Entscheidungs-
hoheit jener nun gealterten Generation verdient dieser Aspekt besondere Auf-
merksamkeit. Denn die individuellen Biographien derjenigen, die fiir die Auswahl
der wichtigen Protagonisten des Rock and Roll verantwortlich sind und damit ihre
Lesart der Geschichte festhalten, sind selbst von ebendieser Geschichte gepragt.
Umgekehrt heifit das, dass diese Geschichte, an die eine breitere Offentlichkeit
durch die Aufnahme der einzelnen Kiinstler erinnert werden soll, gleichzeitig die
Erinnerung an die individuellen Biographien der Entscheidungstrdager beinhaltet.
Ebenso werden die Kiinstler (sofern sie noch leben) und die Zuschauer an ihre
individuellen Biographien erinnert. Nicht eine Distanz zwischen Betrachter und
dem betrachteten historischen Gegenstand, was einen ersten Schritt hin zu einer
kritisch-reflektierenden Historiographie darstellen wiirde, sondern gerade das
Gegenteil, ein emotionaler, persénlicher Bezug zur Vergangenheit wird am sym-
bolischen Erinnerungsort der Hall of Fame angestrebt. Deutlich konvergieren hier
individuelle Biographien und die generationelle Kollektivitdt iiber die Schiene der
emotionalen Involvierung, was konsequenterweise die emotionale Bindung an
den Erinnerungsort verstarkt.

Eine Distanz zum historischen Gegenstand vermieden und gleichzeitig ein
generationelles Zusammengehorigkeitsgefiihl bestarkt wird dariiber hinaus durch
jenes (als einziges konkretes) Aufnahmekriterium, welches besagt, dass die
Kiinstler frithestens 25 Jahre nach ihrer ersten musikalischen Veréffentlichung auf
Schallplatte, CD oder mittlerweile im Internet fiir die Hall of Fame nominiert
werden kénnen.® Damit wird der Anspruch erhoben, dass die Musiker iiber den
Zeitraum von mindestens einer Generation auf dem Musikmarkt prasent waren
bzw. dass ihre Musik zumindest fiir eine Generation bedeutsam und pragend war,
bevor ihre Leistungen gewiirdigt werden kénnen. Zum einen werden dadurch die
personliche Involvierung des Zuschauers/Rezipienten (individuelle Identitét) und
gleichzeitig die Bestitigung einer Generationengemeinschaft (kollektive Identitét)
gewihrleistet.” Zum anderen steigert die knappe zeitliche Hiirde die Moglichkeit

16 Vgl. online: https://www.rockhall.com/inductees/induction-process [17.1.2018].

17 Inwiefern populdre Musik bzw. bestimmte Songs die Zugehorigkeit zu einer Generationen-
gemeinschaft fordern, bespricht fiir den englischsprachigen Raum Andy Bennett, ,,Popular Music
and the ,Problem‘ of Heritage*, in: Sara Cohen, Robert Knifton und Marion Leonard (Hgg.), Sites of
Popular Music Heritage. Memories, Histories, Places, New York und London: Routledge 2015,
S.15-27; auf den deutschsprachigen Raum und einen breiteren historischen Kontext bezieht sich
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einer musikalischen Darbietung der gewiirdigten Kiinstler wahrend der Zeremo-
nie, auf der sie sich an ihre Anfiange und ihre Karrieren und damit das Publikum
an seine Vergangenheit des Heranwachsens erinnern. Die Zeitspanne von 25
Jahren ermdglicht das Teilen der Erinnerung unter einer maximalen Anzahl der
Anwesenden, wobei die Musik das verbindende Element darstellt, und setzt
gleichzeitig ein Minimum an Bestdndigkeit seitens der zu wiirdigenden Musiker
voraus, deren Vergangenheit auch noch in der Gegenwart présent ist.'®

Sowohl hinsichtlich des Kriteriums der Zeitspanne von 25 Jahren als auch der
Datierung des Anfangs von Rock and Roll bleibt die Historiographie der Hall of
Fame dem verhaftet, was Jan Assmann als kommunikatives Gedachtnis bezeich-
net und das in Abgrenzung zum kulturellen Gedédchtnis drei bis vier Generationen
umfasst (s.o0., Kap. 1.3.1). Folgt man Assmanns Unterscheidung, ergibt sich fiir die
Hall of Fame eine besondere Situation: Indem institutionell ein Auswahlprozess
in Gang gesetzt wird, wahrend das kommunikative Gedadchtnis noch arbeitet,
beeinflusst die Hall of Fame nicht nur das kommunikative, sondern auch das
kulturelle Geddchtnis, das sich jedoch erst in der Zukunft heraushilden soll. Ist
Assmanns Unterscheidung zufolge das institutionalisierte Selektieren eher den
Mechanismen des kulturellen Geddchtnisses zuzuordnen, agiert es bei der Hall of
Fame im Bereich des kommunikativen. Durch die Zeremonien und den Aufnah-
meprozess wird in der Gegenwart an die noch junge Vergangenheit erinnert, um
sie fiir die Zukunft zu sichern. Die Hall of Fame als Institution zielt darauf ab,
Kiinstler nicht zuletzt aufgrund ihrer generationengebundenen Bedeutung zu
wiirdigen (kommunikatives Ged4chtnis), aber auch iiber die Generationengrenze
hinweg einen Kanon des Rock and Roll fiir die Zukunft zu etablieren (kulturelles
Gedéichtnis).

3.1.4 Zugehorigkeit zu Genre oder Tradition

Welche Musik unter Rock and Roll zu subsumieren ist, bleibt undefiniert, wird
aber indirekt mit den aufgenommenen Kiinstlern beantwortet, die in ihrer Ge-

der Sammelband von Barbara Stambolis und Jiirgen Reulecke (Hgg.), Good-Bye Memories. Lieder
im Generationengeddachtnis des 20. Jahrhunderts, Essen: Klartext 2007; vgl. auch unten, Kap. 3.3.2.
18 Auf den Aspekt der Generationengemeinschaft beziehen sich einige der Eintrdge auf der
Website, bspw. zu Nirvana, deren Smells Like Teen Spirit als ,,generational anthem“ bezeichnet
wird, https://www.rockhall.com/inductees/nirvana [17.1.2018], und zu Janis Joplin, die ,,her ge-
neration’s mythology*“ verkorpere, https://www.rockhall.com/inductees/janis-joplin [17.1.2018].
Leider existieren diese Eintrdge nicht mehr in diesem Wortlaut, seitdem, wie bereits angemerkt,
die Website 2019 ein neues Design bekam.
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samtheit eine grofle Bandbreite von Stilrichtungen populdrer Musik abbilden.
Weitgehend scheint Konsens in der Gemeinschaft dariiber zu herrschen, was als
Rock and Roll gilt.*® Die Offenheit gegeniiber Stil oder Genre gewihrleistet, dass
den Entwicklungen in der populdren Musik und dem Aufkommen neuer Spiel-
arten des Populdren entsprochen werden kann. Ahmet Ertegun verweist darauf,
dass es Graubereiche und Uberschneidungen zwischen den einzelnen Genres
gebe, und schlussfolgert: ,,that’s what makes rock & roll a very, very special kind of
music that envelops the styles of so many different kinds of music.“?° Rock and
Roll fungiert also weniger als Genrebezeichnung, sondern vielmehr als Ur-
sprungsmythos, aus dem sich im Laufe der Zeit Stilrichtungen entwickelt haben
bzw. der diese in sich aufgenommen hat. Bei der Hall of Fame geht es weniger
darum, wie sich Rock and Roll aus Rhythm and Blues entwickelt hat oder wie
Country, Folk und Beat diesen beeinflusst haben, auch geht es nicht um eine
Abgrenzung von Soul und Funk oder Heavy Metal und Hard Rock. Wenngleich
diese und weitere Bezeichnungen bei den einzelnen Kiinstlern bemiiht werden,
dominiert die Tendenz, das Gemeinsame von beispielsweise Reggae, Punk, Rap
und Grunge zu betonen, nicht die musikalisch-stilistischen Differenzen. Der ge-
meinsame Ursprungsmythos im Rock and Roll beinhaltet vage Assoziationen des
Affektiven, des Innovativen, des Subversiven, des Unaufhaltsamen und des Un-
gebdndigten.

Bezeichnend fiir die Inklusion unterschiedlichster Genres ist die Aufnahme
von N.W.A. in die Rock and Roll Hall of Fame 2016, wobei der Laudator Kendrick
Lamar sowie die verbliebenen Mitglieder der Rap-Gruppe, die 25 Jahre nach der
Auflésung zum ersten Mal wieder gemeinsam auf einer Biihne standen, die re-

19 Zur Problematik des Genre-Begriffs vgl. Franco Fabbri und John Shepherd, [Art.] ,,Genre, in:
John Shepherd und Dave Laing (Hgg.), Continuum Encyclopedia of Popular Music of the World,
Bd. 1: Media, Industry and Society, London und New York: Continuum 2003, S. 401: Die Autoren
prasentieren unterschiedliche Moglichkeiten einer Definition, die relevant fiir den Kontext der
Hall of Fame ist, darunter die folgende: ,,The term can be defined more specifically as a set of
musical events the character of whose articulation is governed by rules of any kind as they are
accepted and embodied by a community.“ Im Gegensatz zu ,,genre“ sei ,style“ ein Begriff, der
spezifischer auf musikalische Paramater angewandt werde, vgl. ebd. S. 402; vgl. auch John
Shepherd, Franco Fabbri und Marion Leonard, [Art.] ,,Style“, in: ebd., S. 417—-419. Roy Shuker
unterscheidet zwischen ,,meta-genre* und ,genre“, vgl. Shuker, Understanding Popular Music,
S.120-122.

20 Ahmet Ertegun bei der Zeremonie 2006, zitiert nach: Holly George-Warren (Hg.), The Rock and
Roll Hall of Fame. The First 25 Years. The Definitive Chronicle of Rock & Roll as Told by Its Legends,
New York: Harper Collins 2009, S. 203.
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volutiondren und subversiven Elemente ihrer Musik betonten (s. Abb. 7). Ice Cube
stellte in seiner Rede klar, dass auch Hiphop zu Rock and Roll gehére: ,,Rock and
Roll is not an instrument. Rock and Roll is not even a style of music. Rock and
Roll is a spirit. [...] Rock and Roll is not conforming to the people who came before
you. But creating your own path in music and life, that is Rock and Roll [...].“**
Eine unangepasste Individualitadt des Kiinstlers und gleichzeitig gesellschaftliche
Relevanz werden als Bestandteile des Rock and Roll definiert, der {iber die Jahre
hinweg unterschiedliche Stilrichtungen miteinander vereint. Eine so definierte
musikalische Tradition verwehrt sich allerdings im eigentlichen Sinne des Wortes
dem Traditionellen. Hinsichtlich der Aufnahme von Bob Marley in die Hall of
Fame 1994 wurde diese Tradition im Sinne eines kulturellen Erbes betont:
»There’s no question that reggae is legitimately part of the larger culture of rock
and roll, partaking of its full heritage of social forces and stylistic influences.“*
Als 2006 Miles Davis geehrt wurde, wies man ebenso darauf hin, dass die Zu-
ordnung zu einem Genre irrelevant und stattdessen das Kriterium einer zu-
kunftsweisenden bzw. zeitgendssischen Musik ausschlaggebend sei: ,Davis
played Jazz, period. But his forward-thinking sensibility, insatiably curious muse
and eagerness to move music into uncharted realms made him a contemporary
musician, irrespective of genre.“**

Im Ursprungsmythos des Rock and Roll wird ,,spirit“ mit ,,heritage* verbun-
den, wodurch ein Streben nach ,,uncharted realms“ entsteht — Geist, Erbe und
unerforschte Gefilde bleiben so vage wie der Versuch, Rock and Roll als Genre
oder Tradition zu definieren. Wahrend sich Stil als individuelle Umsetzung eines
Genres im Sinne eines Torsos von Normen, die es kreativ anzuwenden gilt, her-
auskristallisiert, besteht das kulturelle Erbe in der musikalischen Vielfalt, die erst
durch ein Abweichen von den Normen entsteht. Wenn das Verbindende der auf-
genommenen Kiinstler nicht im Genre liegt, sondern darin besteht, dass sie einer
Tradition im Sinne einer geistigen Einstellung oder gesellschaftlichen Haltung
angehoren, die sich gerade durch Nicht-Anpassung auszeichnet, wird die Defi-
nition des Traditionellen negiert und die Hall of Fame als alternative Gegentra-
dition etabliert. Folgt man Ice Cubes Diktum ,,Rock and Roll is outside the box*,
was er bei seiner Rede betonte, so bietet die Hall of Fame einen Ort fiir jene, die
sich nicht eindeutig einer Tradition zuordnen lassen und nicht dem sogenannten
Mainstream folgen. Doch nach welchen Kriterien dariiber entschieden wird, was

21 Das Video seiner Rede ist online abrufbar: https://www.rockhall.com/inductees/nwa [17.1.
2018] oder auf dem YouTube-Kanal der Rock Hall: https://www.youtube.com/watch?v=rUfUtPW
FIKY [17.1.2018].

22 Online: https://www.rockhall.com/inductees/bob-marley [17.1.2018].

23 Online: https://www.rockhall.com/inductees/miles-davis [17.1.2018].
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Abb. 7: Film-Still aus dem Video der Rede von Ice Cube bei der Aufnahme von N.W.A. in die
Rock and Roll Hall of Fame 2016, im Hintergrund stehen von links nach rechts Dr. Dre, MC
Ren, D) Yella, Laudator Kendrick Lamar sowie Mutter und Schwester des verstorbenen Eazy-E.

zum Rock and Roll gehért und was nicht, bleibt weiterhin nur vage erkennbar.
Genau darauf zielen die Kritiker, die befiirchten, ,,rock music becomes a hybrid
form of popular culture with porous boundaries“.* Warum bisher keine Vertreter
von Techno, House, Drum’n’Bass oder Trip-Hop in der Hall of Fame gewiirdigt
wurden, die Stilrichtung der elektronischen Tanzmusik also ausgeschlossen
bleibt, ist nicht nachvollziehbar, bedenkt man die Ndahe zum Sampling und
Scratching im Hiphop oder die Dominanz repetierender Patterns im Funk.” Weder
normierte Genres noch reglementierte Tradition, sondern die Vorstellung einer
verbindenden geistigen Haltung soll die Mitglieder der Hall of Fame einen, deren
Identitdt durch das Riickbesinnen auf den Ursprungsmythos Rock and Roll be-
statigt und im Ritual der alljahrlichen Zeremonien — die fiir sich wiederum mit
dem Begriff Tradition konnotiert sind — stabilisiert wird.

24 Nowak und Baker, ,,Popular Music Halls of Fame*, S. 288, die gerade die Aufnahme von Ice
Cube und N.W.A. dafiir als Beispiel anfiihren.

25 Moglicherweise ist das eine Frage der Zeit: Zum einen verhindert die 25-Jahres-Regel die
Aufnahme jiingerer Entwicklungen, zum anderen fehlt noch eine geeignete Zuordnung der
Kiinstler, was eine Anpassung an die gegenwartige Musikkultur seitens der Hall of Fame erfordern
wiirde. 2021 wurde die Band Kraftwerk als Wegbereiter des Techno in die Kategorie ,,Early In-
fluences* aufgenommen, was aufgrund ihrer hauptaktiven Zeit in den 1970er und 1980er Jahren
wenig nachvollziehbar ist und damit die Ausfiihrungen in Kap. 3.1.1 in dieser Hinsicht relativiert.
Dies zeigt jedoch nur einmal mehr, wie flexibel die Kategorien und Genrezuschreibungen sind.
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3.1.5 Zur Auswahl der Ehrentrdger innerhalb einer Band

Als George Clinton 1997 mit seinen Bands Parliament und Funkadelic in Form
eines zusammengeschlossenen Musikerkollektivs in die Hall of Fame aufge-
nommen wurde, standen ungewdhnlich viele Musiker auf der Biihne — nicht die
Frage nach Genrezugehorigkeit, sondern nach der getroffenen Auswahl von 16 aus
den iiber 100 Bandmitgliedern zwingt sich auf. Wahrend das Bandkollektiv in
verschiedenen Formationen mit wechselndem Personal aktiv war, ist davon
auszugehen, dass die Ausgewdhlten zum bestdndigen Kern gehdrten — worauf
allerdings nicht genauer eingegangen wurde. Bei der Nominierung einer Band
werden gleichzeitig die nominierten Mitglieder durch das Komitee der Rock Hall
Foundation festgelegt. Inwiefern die Bandmitglieder selbst dazu befragt werden
oder nach welchen Kriterien (Dauer der aktiven Zeit, Anzahl und Erfolg der Alben,
Stadium der Bandgeschichte) entschieden wird, bleibt unklar.

Betrachtet man die Biographien einiger aufgenommener Kiinstlergruppen,
scheint die Hall of Fame unterschiedlich damit umzugehen, dass es innerhalb
einer Band zu Konflikten und Anderungen der personellen Zusammensetzung
kommen kann. Auch die langjahrigen Mitglieder der Bands bzw. ihre Frontsdnger
thematisieren die Fluktuation unterschiedlich, wovon die Lob- und Dankesreden
wie auch die Auftritte wahrend der Zeremonien zeugen. So bedankte sich 2006
Frank Infante, der ehemalige Gitarrist von Blondie, bei der Hall of Fame dafiir,
dass man ihn und seine anderen beiden ehemaligen Kollegen nicht aus der Ge-
schichte des Rock and Roll getilgt habe. Allerdings traten Blondie an dem Abend
mit den aktuellen Bandmitgliedern auf, welche wiederum nicht offiziell gewiirdigt
wurden. Anders verlief es bei der Aufnahme von Yes 2017: Auch wenn nur zwei der
insgesamt acht aufgenommenen Kiinstler zur aktuellen Formation gehdrten,
traten zumindest alle Anwesenden gemeinsam auf.

Wiederum anders verfuhr man bei der Nominierung der wechselnden Gitar-
risten und Schlagzeuger der Red Hot Chili Peppers 2012: Neben Sanger Anthony
Kiedis und Bassisten Michael Balzary, die bis heute den Kern der Band bilden,
wurden Schlagzeuger Jack Irons und der verstorbene Gitarrist Hillel Slovak als
Griindungsmitglieder aufgenommen, ebenso Cliff Martinez als ehemaliger und
Chad Smith als aktueller Schlagzeuger sowie die Gitarristen John Frusciante und
Josh Klinghoffer. Wahrend allerdings weder Dave Navarro noch Jack Sherman
oder Arik Marshal, die jeweils fiir eine kurze Zeit die Liicke des verstorbenen
Slovak bzw. die Abwesenheit von Frusciante fiillten, von der Hall of Fame ge-
wiirdigt wurden — und ebenso wenig von den Bandkollegen in ihren Reden er-
wahnt wurden —, entschied man sich, den damals aktuellen Gitarristen Kling-
hoffer miteinzubeziehen. Obwohl Klinghoffer zum Zeitpunkt der Zeremonie
gerade erst ein Studioalbum eingespielt hatte (I’m with You), nachdem er seine
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Kollegen bei ihrer Konzerttournee begleitet hatte, war er doch ausschlief3lich an
der jlingsten Bandgeschichte beteiligt. Ungeachtet dessen, dass er sich bei der
Verdffentlichung des ersten Albums der Red Hot Chili Peppers 1984 gerade erst in
seinem fiinften Lebensjahr befand, wurde er 2012 mit 32 Jahren als jlingster
Kiinstler in die Hall of Fame aufgenommen. Dass er bereits Ende 2019 inmitten der
Arbeit an einem dritten gemeinsamen Album seinen Platz als Lead-Gitarrist der
Band fiir den zuriickgekehrten Frusciante wieder raumen musste, war bei der
Nominierung fiir die Hall of Fame keineswegs absehbar — als umso willkiirlicher
und letztlich inkompatibel erweist sich das Prozedere der Institution im Umgang
mit den Fluktuationen von Bandmitgliedern. Den Auftritt auf der Zeremonie 2012
bestritt Klinghoffer als alleiniger Gitarrist, wahrend Smith von seinen Vorgangern
Martinez und Irons unterstiitzt wurde.

Jack Irons wurde wiederum aus der Bandgeschichte von Pearl Jam getilgt.
Auch wenn David Letterman in seiner Laudatio bei der Zeremonie 2017 ironisch
bemerkte, dass die wechselnden Schlagzeuger eine ganze Reihe des Auditoriums
fiillen konnten, wurden weder Irons noch Matt Chamberlain oder David Ab-
bruzzese mit Ruhm bedacht. Lediglich der erste (Dave Krusen) sowie der aktuelle
Schlagzeuger (Matt Cameron) wurden ausgezeichnet, wobei sich Eddie Vedder in
seiner Rede bei allen Schlagzeugern bedankte. Aus der Diskussion um die Se-
lektion der Schlagzeuger bei Pearl Jam geht hervor, dass die Bandmitglieder
keinen Einfluss auf die Nominierung hatten.?® Damit bleibt auch hinsichtlich der
Auswahl der Musiker einer Band die Selektion durch das Komitee der Foundation
willkiirlich und intransparent, aber nicht ohne Konsequenzen fiir die Historio-
graphie. Denn langfristig diirften vor allem jene Musiker einer Band in Erinnerung
bleiben, die durch die Rock Hall ausgezeichnet wurden.

3.1.6 Verwandtschaften und Einfliisse im Kontext der Reden

Fiir den Moment der Zeremonie gewinnen die Dankes- und Lobreden freilich eine
grofie Bedeutung und gestalten sich zuweilen als hochemotionale Angelegenheit.
Neben Gott, Familienangehorigen und Freunden bedanken sich die Ehrentrdager
auch bei anderen Kiinstlern, durch die sie beeinflusst wurden. Beispielsweise war
Michael Balzary 2012 zu Trdnen geriihrt, als er George Clinton fiir seine Musik als
Inspirationsquelle und psychologischen Zufluchtsort dankte, bevor er sich bei

26 Zur Diskussion vgl. Daniel Kreps, ,,Pear] Jam Invite All Five Drummers to Rock Hall Induction
Ceremony*, in: Rolling Stone, 11. Mdrz 2017, online: https://www.rollingstone.com/music/news/
pearl-jam-invite-all-five-drummers-to-rock-hall-induction-w471689 [17.1.2018].
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seiner Mutter bedankte. Balzarys Rede endete mit einer Liebeserkldrung an die
Musik und ihre Geschichte: ,,I love music so much — and all the great rockers that
have come before us. It means everything in the world to me to honor that tra-
dition.“* Bereits vor der Zeremonie betonte Balzary in einem Interview backstage
die Bedeutung des Festaktes: ,,I love the Hall of Fame. It’s cool [...] to celebrate our
culture, you know.“?® Jenseits der Emotionalitit, die vor allem bei der Wiirdigung
verstorbener Musiker aufkommt und an die nachststehenden Angehorigen
adressiert ist, werden Aspekte von Familienzugehorigkeit (auch im metaphori-
schen Sinn als musikalische Verwandtschaften), die Hinterlassenschaft eines
(musikalischen) Erbes und eine nicht genauer definierte Tradition thematisiert
(s.0., Kap. 3.1.4). Letzteres kann sich schlicht auf das alljahrliche Ritual der Ein-
flihrungszeremonien beziehen, aber auch auf die Einfliisse einer dlteren Gene-
ration auf eine jlingere. Nicht nur die geistige Haltung eint die Mitglieder der Hall
of Fame, sondern auch das Weitergeben dieser Einstellung iiber die Generationen
hinweg, wobei auf besondere Weise genetische Abstammung und musikalische
Beeinflussung konvergieren. So wurden die Beatles 1988 durch Mick Jagger in die
Hall of Fame eingefiihrt, wobei Sean und Julian Lennon den Preis fiir ihren Vater
John entgegennahmen, die beide bereits 1986 fiir Elvis Presley die Laudatio
hielten.

Der Preis fiir Presley wurde von Jack Soden (Elvis Presley Entertainment) und
Radio-DJ George Kline empfangen, der als enger Freund und Biograph Presleys
Erbe aufzdhlte und zum Schluss kam: ,,His accomplishments are so many, I'd be
here for another hour if I read them off. [...] But I do want to point out that Elvis
Presley sold one bhillion records, one billion records.“?* Damit ist bei aller Emo-
tionalitat ein weiterer Aspekt angesprochen, der in den Reden eine Rolle spielt,
namlich niichterne Verkaufszahlen der Musik und der Marktwert der Kiinstler. Die
Zeremonien sind insofern Eigenwerbung fiir die Musiker ebenso wie fiir die Ver-
treter der Musikindustrie, der die Mitglieder der Foundation und des Komitees
sowie der Expertenpool angehéren.

Bei dieser ersten Zeremonie 1986 wurden neben Elvis Presley und Chuck
Berry Buddy Holly, Jerry Lee Lewis, Fats Domino, James Brown, Ray Charles, Sam
Cooke, die Everly Brothers und Little Richard aufgenommen, dessen Laudatorin
Roberta Flack war. Neben Lob und Freude iiber das Unternehmen Hall of Fame
sowie Anekdoten und Ehrerbietung bemerkte Flack — als Einzige — das Fehlen

27 Rede ist abrufbar auf https://www.rockhall.com/inductees/red-hot-chili-peppers [17.1.2018].
28 Interview ist abrufbar auf dem YouTube-Kanal der Rock Hall: https://www.youtube.com/
watch?v=Uy4sVbf_BbU [17.1.2018].

29 Rede ist online verfiigbar: https://www.rockhall.com/inductees/elvis-presley [17.1.2018] oder
https://www.youtube.com/watch?v=NWYzvzZWSGqc [17.1.2018].
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weiblicher Stars und hoffte nach einer kurzen Aufzdhlung (Tina Turner, Big
Maybelle, LaVern Baker, Janis Joplin), dass ,,the year for women*“ im kommenden
Jahr folgen wiirde — doch lediglich Aretha Franklin sollte 1987 gewiirdigt werden.
(Baker und Turner folgten 1991, Letztere zunichst nicht als Solo-Kiinstlerin,
sondern als Duo mit ihrem gewalttdtigen Ex-Ehemann Ike Turner, Joplin wurde
1994 aufgenommen.) Im Allgemeinen ist die Dominanz ménnlicher Stars in der
Hall of Fame bis heute nicht zu iibersehen, und im Speziellen ist die Frage be-
rechtigt, warum Flack nicht ebenso die Ehre erhalten hat und warum Tina Turner
30 Jahre warten musste, bis sie auch als Solo-Kiinstlerin aufgenommen wurde.
Thre ménnlichen Kollegen, die mit einer Karriere als Duo oder in einer Band be-
gannen und sich solistisch weiterentwickelten, werden weitaus schneller und
héufiger doppelt ausgezeichnet.?® Davon abgesehen stimmte auch Flack in die
Lobreden {iiber die erste Generation der ,,heroes“ mit ein, die an diesem Abend
gewiirdigt wurden, weil sie ,,an important contribution to our musical culture and
our history“ geleistet haben.3* Wer und wer nicht zu dieser Musikgeschichte
beigetragen hat, jenseits von mannlich oder weiblich, wird immer wieder auch
von anderen Rednern selbst thematisiert. Das Ungleichgewicht von méannlichen
und weiblichen Kiinstlern ist ein auffilliges Symptom der hegemonialen Struktur
der Rock and Roll Hall of Fame, was in jlingerer Zeit nur langsam selbstreflexiv
thematisiert wird.

Um wessen Kultur und Geschichte es sich tatsdchlich handeln soll, wurde
2004 vom Mitbegriinder der Hall of Fame bei seiner eigenen Aufnahme in die
Institution durch die Auszeichnung mit dem ,,Ahmet Ertegun Award*“ reflektiert.
In sichtlich verbundener Freundschaft wurde Jann Wenner der Preis durch dessen
Namensgeber und den Frontsinger der Rolling Stones verliehen (s. Abb. 8). In
seiner Rede referierte Wenner, der fiir seine Leistung als Begriinder und Redakteur
der Musikzeitschrift Rolling Stone ausgezeichnet wurde, iiber seine eigene Bio-
graphie und die Bedeutung der Musik in seiner Jugend. Er bedankte sich bei
seinen Idolen Elvis Presley, John Lennon, Mick Jagger und Bob Dylan, betonte,
dass Letzterer ,,the voice of my America“ sei, und bezeichnete Ahmet Ertegun als
,hational treasure“, bevor er resiimierte: ,,Rock and Roll has been giving us the
truth about America. And we have the responsibility for doing something about it

30 Dieses Ungleichgewicht hinsichtlich der Genderzugehorigkeit der Mitglieder der Rock and
Roll Hall of Fame lie8e sich zusammen mit einer Vielzahl von anderen Bereichen der populdren
Kultur bzw. der Historiographie von Musik intensiver diskutieren — das Ignorieren von Frauen in
der Musikgeschichte wére auch aus der Perspektive der Erinnerungskultur ein wichtiger Unter-
suchungsansatz fiir weitere Studien.

31 Rede ist online verfiigbar: https://www.rockhall.com/inductees/little-richard [17.1.2018] oder
https://www.youtube.com/watch?v=5huterQTIEM [17.1.2018].
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and having our voice heard and deciding where this country is going.“*> Wenner
sprach in seiner Rede hdufiger im Plural und adressierte damit die ,,extended
family of rock & roll“, die sich alljahrlich versammelt um die ,,legends* zu feiern,
,who have enriched our times and given voice and understanding to our lives and
our ideals“.>* Ausgehend von seiner eigenen Biographie verstand er sich als
Sprachrohr seiner Generation, appellierte an die versammelte Gemeinschaft und
ging sogar noch einen Schritt weiter, indem er auf die Bedeutung des Rock and
Roll fiir die gesamte Menschheit schloss:

Abb. 8: Jann Wenner, links, erhdlt 2004 den ,,Ahmet Ertegun Award®, sein Laudator Mick Jag-
ger umarmt ihn sowie Ahmet Ertegun.

[...] rock & roll speaks all the languages of the earth. [...] it crosses boundaries of race and
religion, politics and generations [...]. [It is] so uplifting, [it] celebrates the human spirit, [it]
ennobles man, [and] has brought so much joy and hope and beauty to the lives of so many.>*

32 Rede ist online verfiighar: https://www.rockhall.com/inductees/jann-s-wenner [17.1.2018]
oder https://www.youtube.com/watch?v=ezdg0840dgM [17.1.2018].

33 Jann Wenner, ,,Vorwort“, in: Holly George-Warren (Hg.), The Rock and Roll Hall of Fame. The
First 25 Years. The Definitive Chronicle of Rock & Roll as Told by Its Legends, New York: Harper
Collins 2009, S. 7.

34 Wenner, ,,Vorwort“, S. 7.
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Abgesehen von dieser grofenwahnsinnig anmutenden Ubertreibung wird durch
die Rock and Roll Hall of Fame ein Geschichtsbhewusstsein zu etablieren versucht,
das sich auf die Anti-Kriegsbewegung der 1960er Jahre in den USA bezieht und
das in den Biographien jener Generation verankert ist, die sich iiber die damals
aktuelle populdre Musik identifizieren konnte. Mit der Méglichkeit der Selbst-
nominierung erhalten die Entscheidungstrager der Hall of Fame eine Autoritit,
die sie durch ihre eigene Auszeichnung selbst legitimieren. Gleichermafien wird
diese Autoritdt im Ritual der alljahrlichen Festakte durch die Laudatoren und
Ehrentrager bestétigt, die ihren Gastgebern auf die ein oder andere Weise ihren
Dank aussprechen. Die anwesende Gemeinschaft wird in ihrem Gedenken an ihre
Geschichte und ihre Kultur gelenkt und durch den Ursprungsmythos des Rock and
Roll vereint. Uberaus deutlich erkennbar ist hier, dass die Stabilitit und identi-
tatsstiftende Kraft des Erinnerungsortes von jenen etabliert werden, die selbst
einen Raum an diesem Ort einnehmen. Dass sich die Initiatoren dariiber hinaus
selbst als erinnerungswiirdige Protagonisten der Geschichte betrachten, zeigt den
Selbstzweck dieser Institution.

3.2 Verortung: Website und Museum

Tatsdchlich begehbar sind diese Rdume in unterschiedlicher Form in den Aus-
stellungen des Museums. Virtuell zu besichtigen sind sie auf der Website der Rock
Hall, auf der man sich durch die thematischen Bereiche und Ebenen des Museums
durchklicken und den Raum der Hall of Fame iiber den Bildschirm quasi betreten
kann (s. Abb. 9). Zum anderen sind dort alle Mitglieder der Ruhmeshalle indivi-
duell und systematisch nach Jahr und Kategorie der Wiirdigung mit Bild und
Biographie vertreten.® Zusitzlich sind bei manchen Kiinstlern Videos der Lau-
datio und/oder der Dankesrede und/oder des Auftritts wiahrend des Festaktes
abrufbar. Jiingere Eintrdge sind dariiber hinaus mit einer empfohlenen Auswahl

35 Diese Angaben beziehen sich auf die Website, wie sie in den Jahren 2016 bis 2018 online war.
Seit 2019, wie bereits angemerkt, hat die Website ein neues Design, die Inhalte haben sich ver-
andert und somit sind die vorangegangenen und im Folgenden angefiihrten Zitate nicht mehr auf
den jeweiligen Seiten zu den einzelnen Akteuren zu finden, wenn auch die Links weiterhin ab-
rufbar sind. So finden sich jetzt statt der hier zitierten Eintrage anonymer Autoren die jeweiligen
Ausziige aus dem Programmheft der Zeremonien. Wenn auch der Wortlaut darin ein anderer ist,
bleibt der Tenor in etwa erhalten. Tendenziell allerdings fallt im neuen Design der museale
Charakter der virtuellen Hall of Fame starker ins Gewicht, da neben den Programmbheften andere
Ausstellungsstiicke abgebildet werden und weniger audiovisuelle Angebote implementiert sind
als vorher.
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von Songs der aufgenommenen Kiinstler zum Héren auf dem Streaming-Portal
Spotify verlinkt. An beiden Orten — sowohl im Internet als auch im Museum in
Cleveland — wird das fliichtige Ereignis der Induction Ceremonies archiviert, d. h.
das Resultat der Selektion wird festgehalten und erinnert wird an Momente der
Musikgeschichte, die als relevant und identitatsstiftend fiir die Gemeinschaft der
Anhédnger des Rock and Roll gelten.

Abb. 9: Screenshot der Website der Rock and Roll Hall of Fame, Zugang zur virtuellen Tour
mit Namensliste links im Hintergrund und Unterschriftenwand rechts.

3.2.1 Online Lexikon als virtuelles Archiv der Mitglieder

Die Eintrdge zu den einzelnen Kiinstlern auf der Website fungieren als referenti-
elles Nachschlagewerk. Auch wenn auf Nennung der Autorennamen verzichtet
wird, biirgt die Rock Hall als autoritative Instanz fiir die Verldsslichkeit der An-
gaben und verleiht den gegebenen Informationen Relevanz. Generell wird darauf
eingegangen, wie und wo ein Solo-Kiinstler seinen ersten Vertrag mit einem Label
unterzeichnete, wie und wo die einzelnen Bandmitglieder zueinander gefunden
haben. Musikalische Einfliisse anderer Kiinstler werden zur Einordnung heran-
gezogen. Der Werdegang wird skizziert, Hohe- und Tiefpunkte der Karriere wer-
den erwdhnt. Die Zusammenarbeit mit Schallplattenfirmen und Vertretern der
Musikindustrie wird betont, und vor allem werden die Verkaufszahlen und
Chartplatzierungen hervorgehoben. Blieben diese aus, wird auch das als Kriteri-
um fiir Qualitdt ausgelegt, wie etwa bei den Ramones, die 2002 geehrt wurden:
»They never had a Top Forty hit [...]. History, it seems, has finally caught up with
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the Ramones.“>¢ Ebenso wird die Band Velvet Underground (aufgenommen 1996)
als ,,ahead of its time*“* bezeichnet. Zum einen scheint sich die Hall of Fame als
Instanz verstehen zu wollen, die die Geschichte des Rock and Roll zurechtriickt,
indem sie ,,the unsung heroes of the Rock and Roll Era“*® wiirdigt, wie bei Gene
Pitney 2002, oder die Verdienste derjenigen in Erinnerung ruft, die als ,,under-
rated“>® gelten, wie bei Bob Seger 2004. Zum anderen bestitigt sie die Legenden
der Musikgeschichte durch die Aufnahme von beispielsweise Jim Morrison und
Janis Joplin. Uber die Doors, die 1993 geehrt wurden, liest man:

A cult of personality continues to surround Jim Morrison, their tempestuous lead singer. [...]
Only six [sic] years passed from the Doors’ formation in 1966 to Morrison’s death in 1971.
During that time, the group released six studio albums and left a smoldering trail of
memorable and often controversial concert performances that cemented Morrison’s le-
gend.*®

Trotz der Kiirze der Karriere fallt der Eintrag aufiergewohnlich ausfiihrlich und
lang aus. Im gleichen Jahr geboren wie Morrison, fiir die gleiche Generation be-
deutsam, ein fast gleichermaflen kurzes und von Drogenproblemen gekenn-
zeichnetes Leben hat Janis Joplin gefiihrt, die zwei Jahre spater in die Hall of Fame
aufgenommen wurde:

Janis Joplin has passed into the realm of legend: an outwardly brash yet inwardly vulnerable
and troubled personality who possessed one of the most passionate voices in rock history. It
could be argued that her legacy has as much to do with her persona as her singing.**

Letzteres konnte ebenso fiir Morrison gelten, wobei genau genommen die Persona
zum groflen Teil erst durch die Stimme bzw. den Vortrag des Liedtextes konsti-
tuiert wird und dieser Aspekt auf viele andere Stars zutreffen wiirde.** Auffallig

36 Online: https://www.rockhall.com/inductees/ramones [17.1.2018].

37 Online: https://www.rockhall.com/inductees/velvet-underground [17.1.2018].

38 Online: https://www.rockhall.com/inductees/gene-pitney [17.1.2018].

39 Online: https://www.rockhall.com/inductees/bob-seger [17.1.2018].

40 Online: https://www.rockhall.com/inductees/doors [17.1.2018].

41 Online: https://www.rockhall.com/inductees/janis-joplin [17.1.2018].

42 Am Rande sei hier auf den Diskurs iiber Authentizitédt in der Rockmusik verwiesen, der auch
bei diesen und anderen Eintrdgen sowie in den Reden wahrend der Zeremonien prédsent ist. Das
Pradikat des Authentischen ist dabei freilich hinsichtlich der (nicht immer offensichtlich) kon-
struierten Persona zu verstehen und bezieht sich auf Normen und Vorstellungen innerhalb eines
Genres, wie sie bspw. durch Institutionen wie die Rock and Roll Hall of Fame legitimiert werden.
Es ist konstitutiv fiir das Genre der Rockmusik im Allgemeinen und wird gelegentlich als Ab-
grenzung zur (vermeintlich kommerzielleren und weniger authentischen) Popmusik genutzt. Es
beinhaltet die Idee von Echtheit der Musik, die sowohl in der Ausfiihrung als auch in der Kom-
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ist, dass das Thema Drogensucht in vielen Eintragen behandelt wird, wahrend auf
musikalische Aspekte kaum naher und ausfiihrlicher eingegangen wird. So erhalt
man zu Billie Holiday, die 2000 in der Kategorie ,,Early Influences* ausgezeichnet
wurde, mehr Details zu ihrem Drogenkonsum und der damit zusammenhingen-
den strafrechtlichen Verfolgung als zu ihren musikalischen Leistungen, die mit
»her pearly voice, exquisite phrasing and tough-tender persona“‘?
gefasst werden.

In journalistischer Zuspitzung und zu Ubertreibung neigender Verehrung
werden die allseits bekannten Protagonisten der Geschichte des Rock and Roll
beschrieben. Uber die Beatles, die 1988 aufgenommen wurden, heif3t es: ,,It’s no
exaggeration to say that rock & roll as we know it today wouldn’t exist without the
Beatles.“** Die langanhaltende Beeinflussung nachfolgender Kiinstler oder Stil-
richtungen wird bei James Brown betont, der 1986 geehrt wurde, denn ,,what
became known as soul music in the Sixties, funk music in the Seventies and rap
music in the Eighties is directly attributable to James Brown*“.** Uber den Griinder
des Sun Studios, der im gleichen Jahr in der Kategorie ,,Non-Performer“ ausge-
zeichnet wurde, liest man: ,,If Sam Phillips had discovered only Elvis Presley, he
would have earned his rightful place in the Rock and Roll Hall of Fame.“*¢ Als
»one of the most important figures in the history of rock® ist Phillips Verdienst mit
,building and recording the rock and roll canon“ beschrieben.*”” Die Metapher des
Bauens von etwas, das in der Zukunft standhalten wird - in diesem Fall der Kanon
einer Musikrichtung -, wird durch die haufig verwendete Bezeichnung eines
Kiinstlers als ,,architect“*® ergénzt. Beispielsweise wird Little Richard so genannt,
d.h. dem Kiinstler wird die planende und entwerfende Rolle des Ideengebers
zugeteilt, dem Produzenten (Phillips) obliegt die ausfiihrende Funktion, wobei
Little Richard nicht bei Sun, sondern bei Specialty Records in den 1950er Jahren

zusamimen-

position handgemacht ist und korperliche Anstrengung erfordert, und Treue gegeniiber den ei-
genen kiinstlerischen Werten, die ungeachtet von Erfolg oder Misserfolg beibehalten werden. Das
Authentische bezieht sich ebenso auf die Kiinstler selbst, die Bodenstandigkeit trotz Erfolg sowie
Nahbarkeit vermitteln, indem sie die Beziehung zu ihren Fans pflegen, sodass der Anschein er-
weckt wird, Privatperson und Musiker seien kongruent. Aus der Perspektive der Biographik wére
es in dieser Hinsicht lohnenswert, die Eintrdge zu den Kiinstlern noch genauer auf Basis gen-
dertheoretischer Fragestellungen zu untersuchen.

43 Online: https://www.rockhall.com/inductees/billie-holiday [17.1.2018].

44 Online: https://www.rockhall.com/inductees/beatles [17.1.2018].

45 Online: https://www.rockhall.com/inductees/james-brown [17.1.2018].

46 Online: https://www.rockhall.com/inductees/sam-phillips [17.1.2018].

47 Ebd.

48 Bspw. bei dem Eintrag zu Little Richard: https://www.rockhall.com/inductees/little-richard
[17.1.2018].
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unter Vertrag stand. In der Architektur-Metapher wird der Begriff des Kanons im
Sinne eines Fundaments gebraucht, auf das die nachfolgenden Generationen
bauen konnen. Die umfassenden Eintrdge zielen darauf ab, Zusammenhdnge
herzustellen und {iber die historiographische Praxis der Kanonisierung die Ge-
schichte des Rock and Roll festzuschreiben. In ihrer Gesamtheit und Verfiigbhar-
keit im Internet bilden sie das ab, was durch die Rock Hall als Kanon etabliert
werden soll (zum Kanon s.u., Kap. 3.3.2), und lenken das Verstdndnis dariiber,
welche Rolle den einzelnen Kiinstlern in der Geschichte zugesprochen werden
soll.

3.2.2 Konservieren und Darstellen von Geschichte im Museum

Wie die Website als virtuelles Museum dient auch das tatsdchlich begehbare
Museum in Cleveland dazu, Sinn zu stiften, Zusammenhédnge zu bilden, Archiv
und Informationsquelle zu sein. Dabei ist das von I. M. Pei entworfene Muse-
umsgebaude (s. Abb. 10), dessen Grundstein 1993 gelegt und das 1995 eroffnet
wurde, freilich dlter als die Website, die hingegen ortsunabhdngig besichtigt
werden kann. Dass man sich fiir Cleveland als festen Ort der Ruhmeshalle ent-
schieden hat, ist darauf zuriickzufiihren, dass Alan Freed als DJ des Radiosenders
WJW Anfang der 1950er Jahre einer der Ersten war, der den schnelleren Rhythm
and Blues in seinen Sendungen spielte und thematisierte.*® Freed sei aufierdem
der Erste gewesen, der die neue Musikrichtung mit dem Begriff Rock and Roll
bezeichnet habe — zudem habe er das erste Rock and Roll Konzert 1952 in
Cleveland veranstaltet, bevor er 1954 zum New Yorker Radiosender WINS wech-
selte, dessen musikalische Programmgestaltung ausschlielich dem neuen Rock
and Roll gewidmet war.’® Ohne Zweifel spielte das Radio in der Verbreitung und
Popularisierung des Rock and Roll und seiner Kiinstler eine wichtige Rolle. Nicht
nur Freed, auch andere DJs hatten einen kaum tiberschéitzbaren Einfluss auf den
Erfolg der neuen Aufnahmen, indem sie auswahlten, welche Kiinstler in ihrem
Programm prdsentiert wurden. Wer zur ersten Generation des Rock and Roll ge-
horen sollte, war nicht zuletzt abhdngig von der Auswahl der Radio-DJs. Die
personelle und lokale Konzentration auf Freed und Cleveland im Kontext des

49 Vgl. zu den Daten die Information auf der Website: https://www.rockhall.com/visit/about-
rock-hall [17.1.2018] und zu Alan Freeds Rolle: https://www.rockhall.com/roots-and-definition-
rock-and-roll [Link nicht mehr aktiv, letzter Zugriff 17.1.2018].

50 Zu Alan Freed und dem Begriff Rock and Roll vgl. Shuker, Understanding Popular Music,
S. 124; vgl. ausfiihrlicher dazu Talevski, The Unofficial Encyclopedia, S. 3 —22; Adams, Rock ,n‘ Roll,
S.3-7
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Museums dient allerdings in erster Linie der Rechtfertigung der Standortwahl fiir
die Hall of Fame und erscheint in diesem Zusammenhang als eine forcierte (im
Gegensatz zu einer historisch gewachsenen, singuldren) Geburtsstétte des Rock
and Roll.”! Zu betonen ist, dass die Stadt Cleveland und ihre Einwohner eine
massive Werbekampagne fiir den Standort initiierten und dass die Entscheidung
zu einer nationalen Angelegenheit deklariert wurde, als die USA Today eine
Umfrage startete, in welcher Stadt die zukiinftige Hall of Fame gebaut werden
sollte, wonach Cleveland die meisten Stimmen auf sich vereinen konnte.*> Dass in
erster Linie 6konomische, infrastrukturelle, touristische, politische sowie finan-
zielle Abwagungen und in zweiter Linie musikhistorische Griinde fiir die Ent-
scheidung ausschlaggebend waren, braucht weder zu verwundern noch moniert
zu werden.>® Dass sich damit die Stadt Cleveland einen Platz in der (zumindest
US-amerikanischen) Geschichte der Musik gesichert haben wird, darf vermutet
werden.

Die Hall of Fame wird mit der Er6ffnung des Museums an einen Ort gebunden
und an eine individuelle Biographie gekniipft. Ahnlich verhilt es sich mit dem
Inhalt der Ausstellungen: Zum einen sind sie personenbezogen, zeigen Objekte

51 Dieser Eindruck einer Forcierung erhértet sich bei der Lektiire von Deanna R. Adams, Images
of America: Cleveland’s Rock and Roll Roots, Charleston: Arcadia Publishing 2010, die die Be-
deutung von Cleveland als Geburtsstadt des Rock and Roll darstellt anhand von Material zu
Konzerten, Radiostationen, Bandgeschichten etc. Die Autorin beruft sich in der Einleitung auf
Freed und das von ihm organisierte Rock and Roll Konzert; vgl. ebd., S. 9 f. Abgesehen von dem
eher werbewirksamen Ansatz liefert Adams eine reichhaltige visuelle Materialsammlung von
Fotografien und Plakaten bis in die 1980er Jahre hinein — und ebenso einen Uberblick, wie das
Image von Cleveland sowohl gewachsen als auch konstruiert wurde; zur Hall of Fame vgl. ebd.
S.127. Der Verlag Arcadia ist auf ,,Jocal history in the United States* spezialisiert und zielt darauf
ab, ,[to] celebrate and preserve the heritage of America’s people and places®, so die Anzeige auf
der letzten Seite des Buches. Ein quantitativ detailreicheres Bild von Clevelands Rolle in der
Geschichte des Rock and Roll zeichnet Adams mit der bereits erwdhnten Monographie Rock ,n
Roll and the Cleveland Connection, im Vorwort konstatiert sie unmissverstdandlich, dass ihr Buch
eine Antwort auf die Frage geben sollte, warum die Hall of Fame in Cleveland gebaut wurde; vgl.
ebd., S. xiv.

52 Vgl. Talevski, The Unofficial Encyclopedia, S. 25 f.; Adams, Rock ,n‘ Roll, S. 569 —574.

53 Zu einer kurzen und kritischen Auseinandersetzung mit der offiziellen Entscheidung fiir
Cleveland als werbewirksame und tourismusférdernde Mafinahme vgl. Brett D. Lashua, ,,Popular
Music Heritage and Tourism“, in: Baker et al. (Hgg.), The Routledge Companion to Popular Music
and Heritage, S. 157-160; dass 6konomische Faktoren ausschlaggebend fiir den Standort sein
konnen, trifft auch auf andere Museen zu; vgl. David Buckley, [Art.] ,,Halls of Fame/Museum®, in:
Shepherd und Laing (Hgg.), Continuum Encyclopedia of Popular Music of the World, Bd. 1,
S.29-31, hier S. 30. Von der Entscheidung fiir Cleveland bis zur Er6ffnung des Museums verging
fast eine ganze Dekade, zu den Schwierigkeiten bei der Planung vgl. Talevski, The Unofficial
Encyclopedia, S. 26 —32; Adams, Rock ,n‘ Roll, S. 574—584.
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Abb. 10: Museum der Rock and Roll Hall of Fame in Cleveland.

aus dem Besitz eines Kiinstlers, prdsentieren seine musikalischen Leistungen,
beférdern die personelle Verehrung im Starkult. Zum anderen fokussieren sie auf
Orte oder lokale Szenen, die in der Geschichte bedeutsam wurden: sei es hin-
sichtlich der Ansiedlung eines Tonstudios, einer Schallplattenfirma oder eines
Musikclubs (venue) und damit teilweise zusammenhingend der Genese einer
neuen Stilrichtung an jenem Ort; sei es hinsichtlich eines Musikfestivals, das den
Namen der Stadt/Region tragt; sei es hinsichtlich der Konzentration von Musik-
verlagen in einem Geb&dude von Manhattan. Dariiber hinaus wirkt sich auch auf
die Ausstellungen der generationelle Aspekt, der von Wenner immer wieder be-
tont wird, aus: ,,Those collections serve to remind us of the power of innocence,
rebellion, and youth, as well as the value of maturity, growth, and perspective [of
rock & roll].«**

54 Wenner, ,,Vorwort“, S. 7.
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Tempordre Ausstellungen wiirdigen die alljahrlich neu aufgenommenen
Kiinstler und Musikschaffenden in die Hall of Fame oder widmen sich bestimmten
Themen, Ereignissen, Jubilden etc. In der permanenten Ausstellung werden bei-
spielsweise die anfangliche Entwicklung des Rock and Roll und die Ablehnungen
gegeniiber der Musik und den Kiinstlern nachgezeichnet (,,Don’t Knock the
Rock*), lokale Musikszenen dargestellt (,,Cities and Sounds*) oder eine Auflistung
bedeutender Songs und ihrer Geschichte veranschaulicht (,,Songs That Shaped
Rock and Roll“).”> Mag die Unterscheidung zwischen temporidren und perma-
nenten Ausstellungen auch eine Hierarchie in der Bedeutsamkeit der ausge-
stellten Objekte implizieren, so diirfte das Konzept schlicht kulturwirtschaftlicher
Praxis folgen. Es gewdhrleistet Abwechslung und eine gréf3ere Bandbreite, kon-
serviert aber gleichzeitig jene Objekte in der Dauerausstellung, die als konstitutiv
fiir die Geschichte des Rock and Roll betrachtet werden sollen.

Die Kuratoren gingen dabei nicht linear vor, sondern intendierten, den Aspekt
des Chaotischen abzubilden®® — dies nicht zuletzt, um zu vermeiden, dass die der
populdren Kultur inhdrente Dynamik durch eine Musealisierung ihrer Artefakte
verloren ginge. Denn die Kritik im Vorfeld der Er6ffnung des Museums duf3erte
sich zusammenfassend darin, dass ,,naysayers derided the attempt to historicize a
living cultural expression, and purists considered it a premature institutionali-
zation of a musical form that is based on the rejection of authority“.*” Indem mit
der Institutionalisierung der Hall of Fame eine urspriinglich rebellische Gegen-
kultur diszipliniert und damit ein alleingiiltiges Narrativ ideologisiert werde,
wiirden hegemoniale Anspriiche von jenen Akteuren erhoben werden, die sei-
nerzeit gegen ebendiese Strukturen antraten, so resiimieren zwei friihe Beob-
achter, die aulerdem den problematischen Umgang der Entscheidungstrager
hinsichtlich der Frage nach Hautfarbe und Geschlecht thematisieren.*® Generell

55 Zu einer kritischen Rezension der Ausstellungen vgl. Susan Schmidt Horning, ,,The Architects
of Rock and Roll“, in: Technology and Culture 52/3 (2011), S. 598 - 605; vgl. auch Ulrich Adelt,
,Displaying the Guitar: The Rock and Roll Hall of Fame and the Museum of Pop Culture®, in: Rock
Music Studies 4/3 (2017), S. 207—-220.

56 Vgl. Robert Santelli, ,,The Rock and Roll Hall of Fame. Myth, Memory, and History“, in: Karen
Kelly und Evelyn McDonnell (Hgg.), Stars Don’t Stand Still in the Sky. Music and Myth, New York:
New York University Press 1999, S. 237-243. Santelli war Mitglied des Kuratoriums und beschreibt
die im Museum agierende Narration als ,,chaotic* und ,,unruly“ (ebd., S. 243), die nicht die My-
then weiter perpetuieren, sondern den Besucher zur Reflexion der Geschichte anregen solle.

57 Schmidt Horning, ,,The Architects®, S. 598.

58 Vgl. Larry Juchartz und Christy Rishot, ,,Rock Collection: History and Ideology at the Rock &
Roll Hall of Fame*, in: The Review of Education/Pedagogy/Cultural Studies 19/2-3 (1997), S. 311—
322; die angestrebte kulturwissenschaftliche Diskussion wird allerdings zuweilen vernachldssigt
zugunsten von Unmutsdufierungen {iber die Ausstellungen des Museums, die den persénlichen
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befiirchten Kritiker, ,,that the tendency of museums to isolate and reify material
goes against the dynamic, experiential, transient and often anti-establishment
nature of popular music cultures“.>® Freilich implizieren die Ausstellungen einen
von aufien gesteuerten Entscheidungsprozess dariiber, was zur Geschichte der
Musik gehort und was ausgeschlossen bleibt. Ein auf diese Weise selektiertes
kulturelles Erbe (,heritage) zeige, ,,how the popular musical past is being con-
structed and represented®, erscheine zwar unvereinbar mit einem organisch ge-
wachsenen Konzept von populdrer Kultur, betone hingegen Aspekte von Besitz
und Gegenwirtigkeit (mehr als bei den Begriffen Geschichte oder Tradition).®°
Uberaus deutlich wird in der Kritik das Konstruierte der Geschichte und des Er-
innerungsortes thematisiert.

Das Gebadude selbst steht am Ufer des Erie Sees und wird von Ertegun (als
Initiator mit verstdndlicherweise sehr lobenden Worten) bezeichnet als ,,a tri-
umph of architecture and art, a special structure, which brilliantly reflects the
rock & roll spirit of freedom and energy, as well as the rich cultural beauty of
music“.®* Ohne hier niher darauf eingehen zu wollen, ob und inwiefern sich die
Musik in der Architektur widerzuspiegeln vermag, ist die ndhere Umgebung des
Standortes von Interesse: Das Museum befindet sich ndmlich in unmittelbarer
Nadhe zum Reservestiitzpunkt der US-amerikanischen Marine und einer Freiluft-
ausstellung, die unter anderem ein U-Boot beinhaltet, was vom Besucher vor dem
Eintritt in die Hall of Fame kaum ignoriert werden kann. Aufgrund dieses Ne-
beneinanders drédngt sich bei manch einem Beobachter wie Robert Burgoyne der
Eindruck auf, dass das Musikmuseum und das Militirmuseum zwar zwei ge-

Erwartungen der Autoren nicht entsprachen: Statt ,,an immersion in rebellious rock and roll noise
and disorder” erfuhren sie ,,a sanitized sampling of its memorabilia“; ebd. S. 318.

59 Marion Leonard, ,,Constructing Histories through Material Culture: Popular Music, Museums
and Collecting®, in: Popular Music History 2/2 (2007), S. 147-167, hier S. 147. Gerade am Museum
der Hall of Fame iibt Buckley Kritik aufgrund der ,,museumification®: ,,The contradiction inherent
in objectifying and historicizing a cultural form that has traditionally signified vibrancy, youth
,nowness‘ is not helped by the decision of an institution such as Cleveland’s Rock and Roll Hall of
Fame to completely marginalize such contemporary genres as grunge, rap and techno in its choice
of exhibits, thus laying itself even more open to charges of white, baby-boomer nostalgia.*
Buckley, [Art.] ,Halls of Fame/Museum®, S. 29. Dieser Kritik kann nur teilweise zugestimmt
werden, da mittlerweile auch Grunge und Rap Teil der Ausstellungen sind, vgl. auch oben,
Kap. 3.1.4.

60 Sara Cohen, [Art.] ,Heritage“, in: Shepherd und Laing (Hgg.), Continuum Encyclopedia of
Popular Music of the World, Bd. 1, S. 238 —241, hier S. 241; vgl. Bennett, ,,Popular Music and the
,Problem’ of Heritage“; Andy Bennett und Susanne Janssen, ,,Popular Music, Cultural Memory,
and Heritage“, in: Popular Music and Society 39/1 (2016), S. 1-7.

61 Ertegun bei seiner Rede auf der Zeremonie 1996, nachdem im Jahr zuvor das Museum eroffnet
wurde, zitiert nach George-Warren (Hg.), The Rock and Roll Hall of Fame, S. 113.
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gensatzliche Konzepte der US-amerikanischen Geschichte kommunizierten, dass
beide aber im nationalen Geddchtnis eng miteinander vernetzt seien:

Although both museums feature an ensemble of artefacts and monuments centred on ap-
peals to memory, they present an initially startling contrast in their iconography and in their
appeals to different imagined communities. [...] Despite their seeming opposition [...] these
two sites are deeply linked in the US national imagery [...].%

Das werde besonders daran deutlich, dass gleich beim Eintritt in das Gebdaude der
Besucher durch die US-amerikanische Flagge begriif3t wird, die Bruce Springsteen
auf seiner Born in the USA Tour 1984/85 als Requisite benutzt haben soll. Ge-
meinsam sei den beiden nebeneinanderliegenden Orten, dass sie ein technolo-
gisch-kulturelles Erbe prasentierten und von der Erinnerung an Verluste gepragt
seien.® Letzterem wird einerseits durch das Museum entgegengewirkt, das die
Geschichte festhdlt. Andererseits wird dieser Erinnerung durch das Konzept der
Hall of Fame ein Rahmen gegeben, da die Zeremonien unter anderem darauf
abzielen, verstorbener Kiinstler und Musikschaffenden zu gedenken, an den
Verlust und die Liicke zu erinnern, die sie hinterlassen haben. Burgoyne diffe-
renziert bei der Rock and Roll Hall of Fame das darin abgebildete ,collective
memory“ nach ,vernacular, official, and commercial“,** wonach Ersteres ein
personliches, biographisch verankertes Erinnern in einer Gemeinschaft beinhalte,
Zweiteres die von den Kuratoren dargestellte, idealisierte Lesart der Vergangen-
heit betreffe und Letzteres im Museumsshop verwirklicht werde, was wiederum an
Ersteres ankniipfe. Denn im Shop kann sich der Besucher sozusagen sein Lieb-
lingsstiick der Geschichte nach Hause mitnehmen.

Auch wenn die Hall of Fame nicht offiziell von einer politischen Institution
mitinitiiert wurde, erhielt sie im Vorfeld Unterstiitzung durch die Lokalpolitik und
nach der Er6ffnung des Museums ihre politische Sanktionierung durch den da-
maligen US-Prdsidenten Bill Clinton: ,,Rock & roll is one of our nation’s greatest —
and most enjoyed - cultural gifts to the world.“®> Als Mitglied des Kuratoriums
betonte Robert Santelli zundchst die Errungenschaft der offiziellen Institutiona-

62 Robert Burgoyne, ,,From Contested to Consensual Memory. The Rock and Roll Hall of Fame
and Museum®, in: Katherine Hodgkin und Susannah Radstone (Hgg.), Memory, History, Nation.
Contested Pasts, New Brunswick und London: Transaction “2012 [2003], S. 208 - 220, hier S. 208.
63 Vgl. ebd., S. 210 und S. 216.

64 Ebd., S. 210, vgl. auch S. 211 und S. 219.

65 Bill Clinton in einem Brief, den Jann Wenner bei der Zeremonie 1996 vorlas, nachdem im Jahr
zuvor das Museum eroffnet worden war, vgl. die Aufnahme der Zeremonie und das Dokument in
der Library & Archives: http://catalog.rockhall.com/catalog/ARC-0099/ref13 [17.1.2018].
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lisierung, lieferte Zahlen fiir den 6konomischen Erfolg und stellte dann den ge-
sellschaftlichen Zweck des Museums als Bildungsinstanz dar: ,[...] the goal [...]
was not only to preserve this growing collection of artifacts, but to use them to tell
the story of how and why popular music had such an effect on American culture
[...].«e¢

Unterstiitzt wird dieser Ansatz durch die Library & Archives, die sich um ein
akademisches Fundament der Geschichte des Rock and Roll bemiihen. In den
Archiven der Rock Hall werden Dokumente, Aufnahmen, Fotografien etc. kon-
serviert, in denen sich die Musikgeschichte materialisiert und worauf die jewei-
ligen Ausstellungen im Museum zuriickgreifen konnen. Weniger 6ffentlich be-
achtet als das Museum oder die Zeremonien kommt den Archiven die konstitutive
Aufgabe zu, in der Gegenwart dariiber zu entscheiden, welches Material in der
Vergangenheit bedeutsam war, um es fiir die Zukunft aufzubewahren. Auf dem
Campus des Cuyahoga Community College gelegen und in Kooperation mit dem
Center for Popular Music Studies der Case Western Reserve University dient die
Institution als Recherchemdoglichkeit fiir Interessierte und Wissenschaftler.®”

3.3 Funktion: Zwischen Archivierung und Kanonisierung

Die Rock and Roll Hall of Fame wird als Erinnerungsort installiert, der ein se-
lektiertes kulturell-musikalisches Erbe beherbergt. Das aus der Vergangenheit
iiberlieferte Material und die Biographien der Protagonisten werden in der Ge-
genwart an einen Ort gebunden, womit ein Besitzanspruch einer Gemeinschaft
auf dieses Erbe einhergeht.%® Die Rock and Roll Hall of Fame verzichtet zwar auf

66 Vgl. Robert Santelli, ,,The Rock and Roll Hall of Fame and Museum®, in: Popular Music and
Society 21/1 (1997), S. 97— 99, hier S. 97; Programme wie ,,Hall of Fame Series*, ,,Legends Series®,
»2American Music Masters Series“ sind darauf ausgelegt, das Bildungsmandat zu unterstiitzen.
67 Vgl. die Information auf der Website der Library & Archives: http://library.rockhall.com/c.
php?g=87190&p=561780 [17.1.2018]. Auch diese Website erfuhr 2019 einen Relaunch, daher sind
unter diesem Link teilweise abweichende Angaben zu finden.

68 Gegenwartsbezogenheit und Ortsgebundenheit werden als Merkmale von populdr-kulturel-
lem Erbe betrachtet, vgl. die Spezialausgabe zu populdrer Musik des International Journal of
Heritage Studies 20/3 (2014), darin vor allem Amanda Brandellero und Susanne Janssen, ,,Popular
Music as Cultural Heritage: Scoping out the Field of Practice®, S. 224-240; und Les Roberts und
Sara Cohen, ,,Unauthorising Popular Music Heritage: Outline of a Critical Framework®, S. 241—
261. Die Wichtigkeit der Frage nach dem Besitz dufiert sich darin, dass in der letztgenannten
Spezialausgabe wie auch in jener der Zeitschrift Popular Music and Society 39/1 (2016), hg. von
Andy Bennett und Susanne Janssen, sowie im Sammelband von Cohen et al. (Hgg.), Sites of
Popular Music Heritage, hauptsachlich Fallstudien zu lokalen Musikszenen und -kulturen ent-


http://library.rockhall.com/c.php?g=87190&p=561780
http://library.rockhall.com/c.php?g=87190&p=561780
http://library.rockhall.com/c.php?g=87190&p=561780
http://library.rockhall.com/c.php?g=87190&p=561780

118 —— Kapitel 3 Rock and Roll Hall of Fame and Museum

eine nationale Festlegung in ihrer Bezeichnung, doch wird — wie Santelli kon-
statiert (s.0.) — die Musik als Teil der US-amerikanischen Kultur kontextualisiert,
ungeachtet der Herkunft mancher Kiinstler aus Grof3britannien, Kanada, Aus-
tralien, Irland, Jamaika, Schweden oder Deutschland. Nicht nur hinsichtlich der
nationalen Identitdt erhebt die Rock Hall damit Anspruch auf Alleingiiltigkeit,
sondern reklamiert auch bei der Zuschreibung zu einem Genre die Definitions-
hoheit. Im Gegensatz zur Canadian Music Hall of Fame zdhlt nicht die Herkunft,
sondern der Erfolg der einzelnen Kiinstler in den USA (bzw. weltweit), und im
Gegensatz zur Country Music Hall of Fame ist die stilistisch-musikalische Ein-
ordnung abgesehen von einer Verankerung in der populdaren Musik sekundar —
mit beiden gibt es personelle Uberschneidungen.®’

3.3.1 Vom Erbe zum Archiv

Die Zugehorigkeiten zu Nationalitét, Kultur und Genre lassen sich beim Erinne-
rungsort Rock and Roll Hall of Fame nicht endgiiltig, zumindest nicht aus-
schlieBlich bestimmen. An diesem Ort versammeln sich unterschiedliche Ein-
fliisse populdrer Musik. Zwar wird auf der Website der Sammelbegriff der ,,British
Invasion” gebraucht, um den Erfolg britischer Bands wie den Beatles und den
Rolling Stones etc. auf dem US-amerikanischen Markt in den 1960er Jahren zu-
sammenzufassen, doch im Gegensatz zur Bedeutung des Wortes, wird diese Welle
nicht als Bedrohung ausgeschlossen, sondern als Einfluss integriert. Die Hall of
Fame funktioniert in dieser Hinsicht wie ein Archiv, das Bedeutsames in Bezug auf
Entstehung und Entwicklung des Rock and Roll sammelt und konserviert. Wie ein
kulturelles Erbe, das ,,the values, tastes and identities of the people involved in its
production“’® inkorporiert, unterliegt dieses Archiv einem selektiven Prozess, der
intransparent bleibt und vor allem auf die persénlichen Entscheidungen der In-

halten sind. Aus der Untersuchung von Orten und Raumen, an bzw. in denen Musik praktiziert
wird, scheinen sich die sogenannten Heritage Studies entwickelt zu haben - ein friiherer Sam-
melband mit Fallstudien zu einzelnen lokalen, popmusikalischen Gemeinschaften legt davon
Zeugnis ab, vgl. Sheila Whiteley, Andy Bennett und Stan Hawkins (Hgg.), Music, Space and Place.
Popular Music and Cultural Identity, Aldershot: Ashgate 2005.

69 Zur Rolle anderer Institutionen der Musikindustrie, wie die Country Music Hall of Fame oder
die Country Music Asscociation, vgl. Saskia Jaszoltowski, ,,Yo! Americanas — Yee Haw! Raps. Hip
Hop, Country, and the Regulation of Identities“, in: Knut Holtstrdter und Sascha P6hlmann (Hgg.),
Americana, Miinster und New York: Waxmann 2022, im Druck. Darin wird argumentiert, inwiefern
die Funktion dieser Institutionen als gate keeper politische Agenden verfolgt und diskriminie-
rende Narrative perpetuiert.

70 So Brandellero und Janssen, ,,Popular Music as Cultural Heritage®, S. 225.
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itiatoren zuriickzufiihren ist. Die Abhdngigkeit von performativen Akten und die
Notwendigkeit einer lokalisierbaren Materialisierung des Erbes™ zeigen sich bei
der Hall of Fame zum einen durch die alljahrlichen Zeremonien und zum anderen
durch den Bau des Museums an einem mit Bedeutung aufgeladenen Ort, an dem
— neben der Website — Namen, Artefakte, Kontexte, Geschichten etc. konserviert
werden. Wenn ein als Archiv verstandenes Erbe den Zweck verfolgt, die Bausteine
einer kollektiven Identitét fiir zukiinftige Generationen bereitzustellen,”? mani-
festiert sich am metaphorischen Erinnerungsort der Ruhmeshalle wie auch am
tatsdachlichen Erinnerungsort des Museums das Vergangene in der Gegenwart, um
fiir die Zukunft erhalten zu bleiben.

Wahrend im Museum aufgrund seiner limitierten Ausstellungsflache ausge-
wahlt werden muss, was Offentlich prasentiert und was nicht 6ffentlich zugang-
lich archiviert wird, handelt es sich bei der Ruhmeshalle um ein potentiell
grenzenloses Archiv. Jedes Jahr werden neue Mitglieder in die Hall of Fame auf-
genommen, ohne dass die vorherigen ihren Platz rdumen miissen. Mit der Anzahl
von mehr als 300 Mitgliedern aus den ersten drei Dekaden allein 1duft das Un-
ternehmen einerseits Gefahr, sich der Beliebigkeit preiszugeben. Andererseits
spiegelt sich in dieser Quantitdt die Massenhaftigkeit populdrer Musik. Aufierdem
zeigt sich darin das Vorhaben, zundchst ein moglichst umfassendes Archiv auf-
zubauen, das eine vielfaltige Vergangenheit konserviert, die als Wegbereiter fiir
zukiinftige Entwicklungen fungieren kann. Im Lauf der Zeit werden sich innerhalb
des Archivs der metaphorischen Halle Hierarchien herauskristallisieren, die in
den Ausstellungen des Museums bereits erkennbar sind. Auch auf den Zeremo-
nien ldsst sich eine Tendenz zur Hierarchisierung feststellen. Es wird nicht aller
Protagonisten gleichermafien gedacht und nicht jedem verstorbenen Kiinstler
wird solch ein Tribut gezollt, wie es bei Chuck Berry wahrend des Festaktes 2017
der Fall war.

Am deutlichsten wird der Erinnerungsort Hall of Fame als Archiv mit der 2012
erdffneten Institution der Library & Archives installiert. Doch ist dieser Ort we-
niger 6ffentlichkeitswirksam, agiert eher im Hintergrund, und die Partizipation
beschrankt sich auf ein spezieller interessiertes Publikum. Thre Funktion tragt die
Institution bereits in ihrem Namen - sie sammelt Geschichte in materialisierter
Form. Sie verfiige iiber ,,the most comprehensive repository of materials relating to

71 Neben Gegenwartsbhezogenheit und Ortsgebundenheit sind das zwei weitere Kriterien des
populdr-kulturellen Erbes; vgl. Roberts und Cohen, ,,Unauthorising Popular Music Heritage®,
S. 252 und S. 258.

72 Vgl. Les Roberts, ,, Talkin bout My Generation: Popular Music and the Culture of Heritage®, in:
International Journal of Heritage Studies 20/3 (2014), S. 262—280, hier S. 275.
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the history of rock and roll. Our mission is to collect, preserve, and provide access
to these resources®,”> so heifdt es in einem kurzen Statement. Im Archiv wird
beispielsweise der Fliichtigkeit der Zeremonien entgegengewirkt, indem sie au-
diovisuell konserviert werden. Aufierdem werden dort Dokumente zur Entste-
hungsgeschichte der Rock and Roll Hall of Fame samt der lokalen Musikge-
schichte Clevelands aufbewahrt. Die Sammlungen von zunéchst gleichwertigem
Material dienen als Basis und Fundament fiir eine Sinnstiftung, die potentiell in
den Ausstellungen des Museums verwirklicht oder in Publikationen verdffentlicht
werden kann.

3.3.2 Vom Erbe zum Kanon

Wahrend Andy Bennett ein kulturelles Erbe mit ,,canonical representations of
custom, tradition and place” in Verbindung bringt, rdumt er fiir den Bereich der
populdren Musik ein, dass diese im Gegensatz zum Begriff einer lokalen und
generationeniibergreifenden Tradition translokal innerhalb einer Generation
bezogen agiere.”* Populdre Musik stelle somit eine ,,antithesis“’> zum traditio-
nellen Konzept eines kulturellen Erbes dar und etabliere vielmehr ,,generational
identification and collective generational memory“.”® Als Beispiel beruft sich
Bennett auf den Bereich der Rockmusik der 1960er Jahre, der die Generation der
sogenannten Baby Boomer eint.”” Die mittlerweile erwachsene und wirtschaftlich
einflussreiche Generation sei mitunter aus personlichem Interesse mafigeblich
daran beteiligt, Rockmusik als kulturelles Erbe zu etablieren und damit eine
Kanonisierung in Gang zu setzen, was sich in der Rock and Roll Hall of Fame als
prestigesichernder Institution abbilde.”® Ungeachtet der Warnung Bennetts vor
einer voreiligen Zuschreibung des Labels ,,heritage® ist dieses spatestens mit dem
Erscheinen des Routledge Companion to Popular Music History and Heritage™

73 Das Statement ist zu finden auf der Website: http://library.rockhall.com/home/about [17.1.
2018]. Nach dem Relaunch der Website wird man bei diesem Link zur Website der Rock Hall
weitergeleitet, wo sich das Zitat mit einem leicht veranderten Wortlaut wiederfindet.

74 Bennett, ,Popular Music and the ,Problem', S. 18.

75 Ebd.

76 Bennett und Janssen, ,,Popular Music“, S. 1.

77 Vgl. Bennett, ,,Popular Music and the ,Problem‘, S. 20 f.

78 Ebd,, S. 22.

79 Vgl. Baker et al. (Hgg.), The Routledge Companion to Popular Music and Heritage, worin auch
die Rock and Roll Hall of Fame ofters als ,,heritage* bezeichnet und thematisiert wird, insbe-
sondere in dem bereits zitierten Aufsatz von Nowak und Baker, ,,Popular Music Halls of Fame*,
S. 283-293.
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auch in der populdren Musik diskursfahig geworden. Seine Kritik an der Rock and
Roll Hall of Fame und ihrem Versuch der Kanonisierung von Musikgeschichte ist
plausibel, es bedarf aber einer Erweiterung seiner Perspektive. Denn neben dem
Aspekt einer generationsinternen Bindung zielen die Kanonisierungstendenzen
der Hall of Fame darauf ab, normierend auf eine jiingere Generation durch die
dltere einzuwirken bzw. im Sinne einer Tradition die Musik einer dlteren Gene-
ration zu konservieren und an eine zukiinftige weiterzugeben (zur Tradition s.o.,
Kap. 3.1.4. und 3.1.6). Des Weiteren ist Translokalitdt aufgrund des global agie-
renden Musikmarkts und der neuen Medien unbestritten ein dominanter Faktor,
dem aber die Biindelung des Erbes in der Ruhmeshalle entgegengewirkt und der
durch das Bediirfnis nach lokaler Verortung ausgeglichen wird, indem der
Standort der Rock and Roll Hall of Fame mit der Stadtgeschichte Clevelands
verbunden ist.

Neben einem 6konomischen Zweck erfiille die Hall of Fame hauptsédchlich die
Funktion ,,to canonize pop’s heritage“,®® was mit einer Musealisierung einher-
gehe:

,Museumification,‘ apart from carrying with it complicating notions of ossification, brings a
kind of respectability to a cultural form long associated with the candor of youthful aban-
don, and plays a part in the canonization of an art form that, apologists have maintained,
elides such high/low cultural constructs.®!

Es stellt sich die Frage, ob die Musealisierung die Formierung eines Kanons
iiberhaupt erst bewirkt oder ob Ersteres vielmehr die Auswirkungen von Letzterem
darstellt. Am Beispiel der Rock Hall ist beides miteinander verwoben und er-
scheint als Mittel zum Zweck, dem ausgewdahlten Inhalt — sei es im Museum oder
in der Ruhmeshalle — Bedeutung zu verleihen.

Marion Leonard differenziert drei grundlegende Arten der Darstellung von
Geschichte populdrer Musik im Museum: ,,canonic representations, contextuali-
zation as art and the presentation of popular music [...] as social or local his-
tory“.®? In den Ausstellungen der Rock Hall sind jedoch entgegen Leonards An-
sicht alle drei Modi in der Konzeption zu erkennen, wobei im Grunde mit jedem
Modus das Ziel einer Kanonisierung verfolgt wird. Der damit einhergehende se-
lektive Prozess basiert in unterschiedlichem Ausmaf} auf hierarchischen und

80 Buckley, [Art.] ,,Halls of Fame/Museum®, S. 30.

81 Ebd., S. 29.

82 Leonard, ,,Constructing Histories through Material Culture“, S. 153 f.; Leonard subsumiert die
Ausstellungen der Rock and Roll Hall of Fame unter die erste Art der ,,canonic representations®.
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ideologischen Prinzipien, worauf die Kritik am Kanon abzielt.®> Eigenschaften wie
»value, exemplification, authority, and a sense of temporal continuity (timeless-
ness)“®* sowie das Stiften von Identitit, das Beruhen auf einem Konsens und das
Bediirfnis nach Erneuerung® sind Kriterien, die im Kanonisierungsprozess durch
die Rock and Roll Hall of Fame eine Rolle spielen und in der sprachlichen sowie
der audiovisuellen Kontextualisierung deutlich zu erkennen sind, sei es auf der
Website, im Museum oder wahrend der Zeremonien.

Insbesondere im alljahrlichen Auswahlprozedere neuer Mitglieder fiir die
Ruhmeshalle spiegelt sich der Umstand wider, dass die Kanonisierung das Er-
gebnis eines Entscheidungsprozesses zwischen Experten, Rezipienten und Wirt-
schaftskriften darstellt.®® Dass der Kern eines Kanons invariabel sei und nur die
Rénder flexibel seien,® zeigt sich bei der Hall of Fame verstirkt darin, dass sie
lediglich an einer Seite offen bleibt, da sich die Zahl ihrer Mitglieder aus-
schliefilich vergroflert, was allerdings nicht von Flexibilitdt zeugt, sondern
schlicht Wachstum bedeutet. Dass ein Kanon normierend wirkt, konsensfahig ist
und eine Uberfiille reduziert,® trifft also hier zu, wenn auch Letzteres nur bedingt.
Gerade der Aspekt der Reduktion einer Masse auf eine {iberschaubare Menge an
bedeutsamen Objekten ist bei der Rock Hall weniger stark ausgepragt, da die
Selektion immer noch eine grof3e musikalische und quantitative Breite beinhaltet.
Dariiber hinaus steht die Art und Weise des Auswahlprozesses, bei dem eine
bestimmte Generation jene Kiinstler selektiert, mit denen sie selbst aufgewachsen
ist, in Konflikt mit dem Kriterium, dass fiir die Formierung eines Kanons nicht das

83 Vgl. Anne Danielsen, ,,Aesthetic Value, Cultural Significance, and Canon Formation in Pop-
ular Music, in: Christian Bielefeldt, Udo Dahmen und Rolf Grofmann (Hgg.), PopMusicology.
Perspektiven der Popmusikwissenschaft, Bielefeld: Transcript 2008, S. 17-37, insb. S. 20.

84 Shuker, Understanding Popular Music, S. 132, bezieht sich speziell auf Rockmusik.

85 Vgl. Simon Obert, ,,500 Songs, eine Halle und die Macht des Namens. Zur Kanonisierung
populdrer Musik®, in: Klaus Pietschmann und Melanie Wald-Fuhrmann (Hgg.), Der Kanon in der
Musik. Theorie und Geschichte. Ein Handbuch, Miinchen: Edition Text + Kritik 2013, S. 649 — 674,
insbesondere S. 649 und S. 654.

86 Vgl. Ralph von Appen, André Doehring und Helmut Rosing, ,,Pop zwischen Historismus und
Geschichtslosigkeit. Kanonbildung in der populdren Musik®, in: Dietrich Helms und Thomas
Phleps (Hgg.), No Time for Losers. Charts, Listen und andere Kanonisierungen in der populdren
Musik, Bielefeld: Transcript 2008, S. 25-50, hier S. 27.

87 Vgl. ebd., S. 27.

88 Vgl. Michael Custodis, ,, Tadel verpflichtet. Indizierung von Musik und ihre Wirkung®, in:
Helms und Phleps (Hgg.), No Time for Losers, S. 161-172, hier S. 163 f.: , Kanonisierungen sind
ihrer Struktur nach normierende Biindelungen von ausgewdhlten Eigenschaften, Handlungs-
weisen oder Wissensgegenstanden, um die Uberfiille von verfiigharen Alternativen zu begrenzen
und der Produktion neuer Inhalte als konsensfahiger Maf3stab zu dienen.*
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zeitgenossische Publikum, sondern erst die nachkommende Generation verant-
wortlich sei.®?

3.3.3 Historiographie durch Archiv und Kanon

Als metaphorischer Erinnerungsort kann die Hall of Fame mit einer ,,canonical
list“° verglichen werden. Sie prédsentiert einen potentiellen Kanon im Sinne
moglicher ,, Konzepte der Aufbewahrung“?* und fungiert damit gleichermaf3en als
Archiv, auf dem eine Historiographie aufbauen kann. Die Auswahl der ausge-
stellten Objekte, Kontexte und Protagonisten im Museum zielt hingegen deutli-
cher darauf ab, Geschichte mithilfe eines kanonisierten Programms darzustellen.
Die Auflistung der Mitglieder der Ruhmeshalle dhnelt zwar jenen von Musikma-
gazinen angefertigten Ranglisten der besten Alben, der besten Songs etc., doch
unterscheidet sie sich gerade in ihrer zunédchst nicht-hierarchisch strukturierten
Darstellung, wobei sich ein solches hierarchisches Gefdlle im Laufe der Zeit
durchaus herausbilden kann (s.o., Kap. 3.3.1). Der Vergleich wirft vor allem die
Fragen auf, inwiefern von einer Reprdsentation, Legitimation oder Konstruktion
eines Kanons gesprochen werden kann, was unter einem ,,Repertoire-Kanon“®? zu
verstehen sein konnte und wie sich Liste, Repertoire und Kanon voneinander
unterscheiden.®® Dariiber hinaus wird das Verhiltnis von Historiographie und
Kanonisierung im akademischen Diskurs unterschiedlich bewertet: Wahrend zum
einen festgestellt wird, dass die Geschichtsschreibung der populdren Musik vor
allem durch die Listen des Rock- und Pop-Kanons betrieben werde®* und dass
Kanonisierung eine Form der Historiographie durch Selektion sei,”® wird an an-
derer Stelle eingefordert, dass Geschichtsschreibung als Korrektiv der Kanoni-

89 Vgl. Carys Wyn Jones, The Rock Canon. Canonical Values in the Reception of Rock Albums,
Aldershot: Ashgate 2008, S. 9.

90 Leonard, ,,Constructing Histories®, S. 154.

91 Dietmar Elflein, ,,,Jmmer die gleichen Klassiker!* Heavy Metal und der Traditionsstrom®, in:
Helms und Phleps (Hgg.), No Time for Losers, S. 127- 144, hier S. 127.

92 Appen et al., ,,Pop“, S. 45; die Autoren verwenden die Begriffe Liste, Kanon und Repertoire
nahezu synonym.

93 Vgl. Obert, ,,500 Songs*, S. 663, der eine Differenzierung der Begriffe prasentiert. Zur Unter-
scheidung von Kanon und Liste vgl. Wyn Jones, The Rock Canon, S. 93-98.

94 Vgl. Motti Regev, ,Introduction®, in: Popular Music 25/1 (2006), S. 1 f., hier S. 1.

95 Vgl. Antti-Ville Kérja, ,,A Prescribed Alternative Mainstream: Popular Music and Canon For-
mation®, in: Popular Music 25/1 (2006), S. 319, hier S. 4 f.
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sierungstendenzen wirken miisse.”® Sinnvoll erscheint, dass eine Historiographie
der populdren Musik mehr leisten sollte, als Listen zu produzieren, dass aber
diese breitenwirksame Praxis ebenso wenig ignoriert werden darf, auch weil sie
dem akademischen Diskurs eine Struktur verleiht.”” Statt die auf unterschiedli-
chen wissenschaftlichen und offentlichen Ebenen wirkenden historiographi-
schen Praktiken gegeneinander auszuspielen oder die eine gegen die andere auf-
bzw. abzuwerten, ist eine Herangehensweise erkenntnisreicher, die die Interak-
tion und gegenseitige Beeinflussung von Kanonisierung, Archivierung, Ranglis-
tenerstellung, Musealisierung etc. reflektiert.

Demnach kann die Rock and Roll Hall of Fame als ,,ideeller Raum* bezeichnet
werden, der ,,zugleich retrospektive Inventur und prospektive Investition in an-
haltende Bedeutsamkeit* darstelle.”® Durch sie wird eine bestimmte Perspektive
auf die Entwicklung populdrer Musik in der Vergangenheit archiviert und ein
darauf basierender Kanon von Protagonisten der Musikgeschichte fiir die ge-
genwadrtige und zukiinftige Sinnstiftung vorbereitet. Jene Akteure, die selektieren,
was im Kanon oder im Archiv konserviert wird, schreiben die Geschichte des Rock
and Roll. Sie entscheiden iiber das Material, auf das eine Historiographie auf-
bauen kann, und binden es an den Ort der Rock and Roll Hall of Fame (Ruh-
meshalle, Museum, Bibliothek) in Cleveland. Dort wird die Geschichte fiir eine
breite Offentlichkeit ebenso erfahrbar, wie beim alljihrlichen Ritual eine indivi-
duelle und kollektiv geteilte Vergangenheit in der Gegenwart erlebbar gemacht
wird.

3.3.4 Erinnerung

Konsens hinsichtlich der ausgewdahlten Kiinstler und dargestellten Kontexte sowie
Partizipation am Gedenken an die Geschichte werden durch die emotionale
Wirkung der Musik auf den individuellen Rezipienten befordert, der an seine ei-
gene Biographie erinnert wird und diese Erinnerung in der Gemeinschaft teilen

96 Vgl. Martin Pfleiderer, ,,Making History. Tendenzen, Fragestellungen und Methoden der Ge-
schichtsschreibung populdrer Musik®, in: ders. (Hg.), Populdre Musik und kulturelles Geddichtnis.
Geschichtsschreibung — Archiv — Internet, Koln et al.: Bohlau 2011, S. 25- 36, hier S. 30.

97 Vgl. Wyn Jones, The Rock Canon, S. 140; nach einem Vergleich zwischen klassischer und
populédrer Musik und einer Untersuchung des Kanons von Alben in der Rockmusik resiimiert sie
bei aller Kritik: ,,canons are still necessary in our culture, since an alternative structure that does
not exclude any works or identities is hardly a structure, and a field without categories is simply a
mess.“

98 Obert, ,,500 Songs®, S. 670 und S. 674.
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kann. Die Musik verbindet das Individuum mit seiner Vergangenheit und mit ei-
nem Kollektiv, in dem eine dhnliche Wertschatzung fiir die Musik existiert. Dieses
kollektive Erinnern wird wahrend der Zeremonien durch die persénliche Per-
spektive der Redner gelenkt und im Museum auf eine verbindliche und bestdndige
Grundlage gestellt, die weiterhin auch Raum fiir individuelles Erinnern ldsst.
Populédre Songs sind besonders dafiir geeignet, autobiographische und kollektive
Erinnerung zu vermischen: ,,defining songs can facilitate both autobiographical
and collective memories“.”

Wie personliche Gefiihle in ein kollektives Erinnern integriert werden, wie
dabei an eine Gemeinschaft appelliert und gleichzeitig eine normierende Per-
spektive auf die US-amerikanische Kultur kommuniziert werden kann, zeigt bei-
spielsweise die Rede von Jann Wenner wihrend der Zeremonie 2004 (s.o.,
Kap. 3.1.6). Seine individuelle Identitit, die unter anderem durch die Bedeutung
der Musik in seinem Leben gepragt wurde, wie er betont, geht in eine kollektive
Identitat iiber, die er auf seine Generation bezieht und sich dabei gewiss sein
kann, dass diese von vielen der Anwesenden geteilt wird. Uber das institutiona-
lisierte Zelebrieren von Vergangenheit in Form der Festakte beeinflusst die erste
Generation, fiir die Rock and Roll identitdtsbildend war, die nachkommenden
Generationen, wodurch ein generationeniibergreifendes Gemeinschaftsgefiihl
entsteht.

Zwischen kollektiver und personlicher Erinnerung vermittelt die Hall of Fame
eine gemeinschaftlich geteilte Vergangenheit, die auf bestimmte Fixpunkte fo-
kussiert, welche in individuellen Umgebungen angesiedelt sind. Dadurch wird
eine Musikgeschichte geschrieben, die sich auf eine Kultur bezieht, welche kon-
stitutiv fiir die individuellen Biographien war und gleichzeitig eine kollektive
Gemeinschaft herausbilden soll. Auf der einen Seite wird mit dem Konzept der
Hall of Fame eine an den Biographien der Kiinstler und Musikschaffenden ori-
entierte Geschichtsschreibung betrieben, auf der anderen handelt es sich eher um
eine archivierende Ansammlung individueller Protagonisten. Dadurch wird eine

99 Kenny Forbes, ,,,You Had to Be There‘. Memories of the Glasgow Apollo Audience®, in: Cohen
et al. (Hgg.), Sites of Popular Music Heritage, S. 143; vgl. auch Lauren Istvandity, The Lifetime
Soundtrack. Music and Autobiographical Memory, Bristol: Equinox 2019, S. 2 f.; auch Nils Grosch
bemerkt, dass durch Popmusik ein individuelles Erinnern an die eigene Biographie ausgelost
werde und dass die identitétsstiftende Funktion vor allem in individuellen Codierungen verankert
sei, weniger in kollektiven; vgl. Nils Grosch, ,,Populdre Musik als kulturelles Gedachtnis und als
Archiv: Zu den Chancen eines Paradoxon®, in: Pfleiderer (Hg.), Populdre Musik und kulturelles
Geddchtnis, S. 83-94, hier S. 87 f.; vgl. auch ebd., S. 83: ,,Populdre Kultur ist genau das, was im
Hinblick auf Identitdtskonstruktion errichtete Erinnerungskulturen ausschlief3en wollen.“ Bei der
Rock and Roll Hall of Fame allerdings wird dieser Ausschluss tiberwunden.
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gewisse Flexibilitdat der kollektiven Identitdt gewdhrleistet, die ohnehin notwen-
dig erscheint, bedenkt man, dass sich die Gruppe der Ehrentrdager, d.h. der
identitatsstiftende Inhalt, jedes Jahr vergrofiert. Bestétigt, konsolidiert und ad-
aptiert wird diese Identitdt der Gemeinschaft durch das alljahrliche Ritual der
Aufnahmezeremonien. Aufgrund der Anwesenheit und Partizipation der Kiinstler
und des Publikums erhalten die Festakte eine besondere Prasenz, die in der
Einzigartigkeit und Fliichtigkeit des Moments liegt und somit den Erinnerungsort
als Ort der gemeinsamen Erfahrung pragt. Die gemeinschaftsstarkende oder
identitdtsbildende Kraft des Erinnerungsortes wird durch die Zeremonien be-
standig an einen Ursprung des Rock and Roll gebunden und an das, was mit
geistiger Haltung zu umreifien versucht wurde (s.o., Kap. 3.1.4). Darin liegt der
Konsens der Anwesenden, der bei aller Diversitiat der Musik, die in der meta-
phorischen Halle erklingen wiirde, wenn jede aufgenommene Formation einen
ihrer Hits spielte, standhdlt. Der Erinnerungsort konstituiert sich dadurch, dass
sich die Gemeinschaft an eine Vergangenheit erinnert, ihre Geschichte (re-)kon-
struiert und dabei an ihrem Ursprungsmythos festhalt.

3.3.5 Mythos

Zur Stabilisierung eines Erinnerungsortes wie der Hall of Fame, die ihren Inhalt
jedes Jahr erweitert und damit verdndert, ist ein Konsens grundlegend notwendig.
Dieser besteht zundchst darin, den Ursprung des Inhalts, d.h. die ,Geburt‘ des
Rock and Roll, als eine Art Schopfungsmythos zu konsolidieren.'®® Des Weiteren
bedarf es eines historischen Bewusstseins, an das wahrend des Festakts appelliert
wird und das sich im Museum manifestiert. Auch dabei spielt die individuelle
Verbindung zur Vergangenheit eine Rolle: ,,Personal feelings and memories,
whether accurate or appropriate or not, indeed are always a factor in the contexts
in which historical consciousness is made, because they shape how an experience
is remembered.“'** Inwiefern eine individuelle oder kollektive Erinnerung an die
Vergangenheit mit den allgemein anerkannten historischen Fakten kompatibel

100 Der Mythos-Begriff wird hier absichtlich in seiner Mehrdeutigkeit verwendet: als Uberlie-
ferung der Urspriinge einer sozialen Gemeinschaft, als verbindliche Erzdhlung, die diese Ge-
meinschaft konsolidiert, als fiktionalisierende Narration der Vergangenheit, als Uberhéhung der
Bedeutung eines Ereignisses oder einer Person, bei der nicht die Faktenlage, sondern die emo-
tionale Kraft der Erzahlung ausschlaggebend ist.

101 Susan A. Crane, ,,Memory, Distortion, and History in the Museum®, in: History and Theory 36/
4 (1997), S. 44— 63, hier S. 48.
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ist, darin differenziert sich Geschichte vom Mythos. Denn bei der Mythenbildung
ist die Priifung auf Korrektheit unerheblich:

The important point, it can be argued, is not so much who is right and who is wrong, but
what such debates reveal about the frequently delicate and complex relations that exist
between reality and the fictive in myth’s function of assisting people in dealing with and
making sense of the world.**?

So diene der Mythos, dass Rock and Roll mit dem 6konomischen Wachstum der
Baby-Boomer-Generation zusammenhinge, den ,hegemonic, if not ideological,
predispositions of certain classes or sections in society“.'*> Und er dient — so wire
hinzuzufiigen — der Stabilisierung der Rock and Roll Hall of Fame als Erinne-
rungsort.

Robert Santelli, der selbst an der Konzeption des Museums beteiligt war, sieht
die Aufgabe des Kurators darin, Geschichte zu schreiben, d.h. Wahrheit vom
Mythos zu unterscheiden und dabei dem Mythos entweder einen Raum zu geben,
in dem individuelle Erinnerungen und Erfahrungen ihren Platz haben, oder die
»,myth-making machinery“ zu destruieren.'®* Ziel sei es gewesen eine Historio-
graphie zu beginnen, eine Grundlage — einen ,canon“ — zu etablieren.'®> Karen
Kelly hingegen fasst ihren Eindruck nach einem Besuch der Hall of Fame in
Cleveland kritisch zusammen:

The museum carries out its assignment to archive rock ,n‘ roll, not only by ordaining the
famous, but also by amassing thousands of objects, an entrenched museological practice.
The resulting displays at the museum attest to recent desires to construct an overarching
narrative, with mythic consequence, that empowers popular music as a seminal recorder of
twentieth-century American culture. [...] History and memory are infused in these objects.'%®

Das Ergebnis der Darstellung im Museum liege Kelly zufolge im Mythos, was sie zu
der Schlussfolgerung bringt: ,history and myth are inescapably intertwined“.**”
Statt eine eventuelle Verfalschung der Geschichte im Mythos zu entlarven, geht es
also bei der Rock and Roll Hall of Fame vielmehr darum, wie die Erinnerung an die

102 John Shepherd und David Buckley, [Art.] ,,Myth*, in: Shepherd und Laing (Hgg.), Continuum
Encyclopedia of Popular Music of the World, Bd. 1, S. 284—288, hier S. 286.

103 Ebd., S. 286.

104 Vgl. Santelli, ,,The Rock and Roll Hall of Fame*, S. 239 —243, hier S. 242.

105 Ebd., S. 239.

106 Karen Kelly, ,,Keeping Time*, in: dies. und Evelyn McDonnell (Hgg.), Stars Don’t Stand Still in
the Sky. Music and Myth, New York: New York University Press 1999, S. 231-235, hier S. 231.

107 Ebd., S. 232; Kelly bezieht sich im Folgenden auf Roland Barthes.
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Vergangenheit Mythen generiert. Am Erinnerungsort, insofern Konsens in der
Gemeinschaft herrscht, kann eine Legende unabhingig von der Frage nach der
Korrektheit zur anerkannten Geschichte werden. Die Materialisierung von Ge-
schichte spielt dabei eine wichtige Rolle, was in Form der Ausstellungen im Mu-
seum gewdhrleistet ist — ob es nun als sammelndes Archiv agiert oder einen
hierarchischen Kanon abbildet, mit der Institution wird ein Erinnern gefordert,
das zundchst im Funktionsgeddchtnis angesiedelt ist, langfristig auf ein Spei-
chergedichtnis abzielt.'®

Der Mythos, der der Institution Hall of Fame zugrunde liegt, beinhaltet eine
durch Selektion eingeschrankte Perspektive auf einen Ausschnitt der Musikge-
schichte, der unter Rock and Roll subsumiert wird. Diese Perspektive ist konsti-
tutiv fiir die Identitat einer Gemeinschalft, die sich als Teil der US-amerikanischen
Kultur versteht. Im Museum wird der Mythos konserviert, Geschichte wird anhand
der Karrieren ausgewdhlter Kiinstler und Musikschaffenden dargestellt und ent-
lang von Ereignissen an bestimmten Orten und in bestimmten Szenen erzahlt. Vor
allem wird der Mythos an einen Ort, ndamlich an das von Pei entworfene Gebadude,
gebunden'® und auf den Zeremonien alljdhrlich aktualisiert. Am tatsdchlichen
und am metaphorischen Erinnerungsort wird Legende zu Geschichte: Wahrend
sich die konsensuale Vergangenheit in Form der Ausstellungsobjekte im Museum
materialisiert, werden mit den Live-Auftritten der Kiinstler auf den Festakten ein
gemeinsames Gedenken an das Vergangene und eine Partizipation in der Ge-
genwart ermdéglicht. Die emotionale Wirkung der Musik eint das Kollektiv und
erinnert das Individuum je nach Verbundenheit mit dem Kiinstler an die eigene
Biographie (oder die seiner Vorfahren).!° Mithilfe der Library & Archives wird
diese Historiographie des Rock and Roll akademisch untermauert und langfristig
legitimiert.

Mithilfe der Begriffe Erbe und Tradition, Archiv und Kanon wird auf dem
Fundament des Mythos der Erinnerungsort Rock and Roll Hall of Fame and Mu-
seum erbaut, an dem individuelle Erinnerung und kollektives Gedenken koexis-
tieren. Im Vergleich zum Erinnerungsort der neunten Symphonie von Beethoven,

108 Zur Unterscheidung des Begriffspaars vgl. Aleida Assmann, Erinnerungsrdume. Formen und
Wandlungen des kulturellen Geddichtnisses, Miinchen: C. H. Beck 2006 [1999], S. 134-140 (s. auch
oben, Kap. 1.3.1).

109 Uber das Design des Gebéudes selbst wire noch zu reflektieren, denn wie bereits erwahnt,
ist die Glaspyramide als direktes Zitat des ebenso von Pei entworfenen Louvre in Paris zu ver-
stehen.

110 Vgl. dazu auch Simon Frith, ,,Towards an Aesthetic of Popular Music“, in: Richard Leppert
und Susan McClary, Music and Society. The Politics of Composition, Performance and Reception,
Cambridge: Cambridge University Press 1987, S. 133 —-149.
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der sich gerade durch seine Ortslosigkeit bzw. die Moglichkeit multipler Orte
auszeichnet und eine Vielfalt von Bedeutungszuschreibungen provoziert, wird der
Erinnerungsort der Rock and Roll Hall of Fame an einen bestimmten Ort, ndmlich
Cleveland, gebunden und generiert die Legitimation einer spezifischen Lesart der
Geschichte des Rock and Roll.

In dieser Hinsicht lassen sich am Erinnerungsort Rock and Roll Hall of Fame and
Museum folgende Kriterien resiimierend festhalten:

Die Partizipation eines Kollektivs am alljahrlichen Ritual der Einfiihrungs-
zeremonien in die Hall of Fame;

die Konstruktion eines Konsenses fiir dieses Kollektiv hinsichtlich der be-
deutenden Personen der Musikgeschichte;

die Definition der Genregrenzen und Traditionslinien innerhalb der Hall of
Fame (nach Art eines Stammbaumes der Beeinflussung innerhalb des auf-
genommenen Personenkreises);

die (zuweilen intransparente, quantitativ unbegrenzte) Selektion der Perso-
nen fiir die Hall of Fame durch eine autoritére Elite;

die Konsolidierung eines Schépfungsmythos und Etablierung eines verbind-
lichen Kanons fiir die Zukunft durch die Institutionalisierung des Erinne-
rungsortes auf offentlicher, fachlicher und akademischer Ebene;

die damit einhergehende tatsdchliche Verortung zur Affirmation des Kon-
senses;

die Negation von Distanz zur Geschichte durch frithestmégliche aktive His-
toriographie der unmittelbaren Vergangenheit;

die emotionale Involvierung durch einen Appell an die individuelle Biogra-
phie als Teil der kollektiven Identitét;

die bestdndige Aktualisierung dessen, was als verbindliche musikkulturelle
Grundlage des Kollektivs anerkannt werden soll, vor allem durch die ge-
meinschaftsstiftende und emotionale Wirkung der Musik.



Kapitel 4
Mozart und Graz

Erinnerungsorte, um als solche zu gelten, bediirfen eines gewissen Maf3es an
Offentlichkeit und einer in bestimmten zeitlichen Abstinden stattfindenden Ak-
tualisierung. Verliert der Ort an 6ffentlicher Wahrnehmung und versiegt das re-
gelméflige Erinnern daran, schwindet auch die Kenntnis vom Ort mitsamt seinem
Inhalt, und er gerdt infolgedessen in Vergessenheit. Wahrend die Rock and Roll
Hall of Fame alljdhrlich ein 6ffentlichkeitswirksames und erneuerndes Ritual
inszeniert, ist eine weitaus dltere Ruhmeshalle weniger bekannt. Abgesehen von
den unterschiedlichen Standorten und Inhalten ist die Prdsenz der Walhalla in
Donaustauf bei Regensburg, die unter Kénig Ludwig I. vom Architekten Leo von
Klenze entworfen und 1842 ertffnet wurde, trotz ihres monumentalen Erschei-
nungsbildes beschriankt, da die Festakte seltener und weniger 6ffentlich zelebriert
werden.! Unter den ersten Marmorbiisten befand sich jene von Wolfgang Ama-
deus Mozart, die Ludwig Schwanthaler zur gleichen Zeit erschuf, als er am Auftrag
fiir die Salzburger Bronzestatue arbeitete, die ebenso von Ludwig I. finanziell
geférdert wurde und deren Aufstellung fiir die Feierlichkeiten zum 50. Todestag
des Komponisten 1841 geplant war, aber aufgrund archdologischer Funde erst ein
Jahr spiter enthiillt werden konnte.” Nach heutigem Kenntnisstand ist das Salz-
burger Monument das erste plastische Standbild Mozarts und das erste Denkmal,
das in einer breiteren Offentlichkeit gefeiert wurde. Die Aufstellung von Denk-
malern erlaubt nicht nur Schliisse dariiber, welche Personen als zeitgemaf3 und
ehrwiirdig betrachtet wurden, sondern auch dariiber, in welcher Machtposition
die Initiatoren der Projekte standen. Unmittelbar hdngen der Grad an Autoritét der
Initiatoren und die Nachhaltigkeit der Bedeutung, die dem Denkmal als Erinne-
rungsort zuteilwird, zusammen.

Jahrestage sind bekanntermafien fiir eine Aktualisierung des Erinnerungs-
ortes besonders gut geeignet, und so darf wohl auch die Enthiillung des neuen
Denkmals im Vorfeld der letzten Gedenkfeier zu Mozarts 250. Geburtstag in
Salzburg unter diesen Vorzeichen verstanden werden. Als zeitgendssische Hom-
mage steht die Skulptur von Markus Liipertz, die einen einarmigen Frauenkorper
mit einem durch eine Zopfperiicke bedeckten Kopf kombiniert, mit dem heroi-
sierenden Denkmal aus dem vorherigen Jahrhundert in Kontrast und zog Kritik bis

1 Vgl. die offizielle Website dazu: http://www.schloesser.bayern.de/deutsch/schloss/objekte/wal
halla.htm [18.5.2018].

2 Vgl. Gabriele Ramsauer, [Art.] ,,Denkmaler*, in: Gernot Gruber und Joachim Briigge (Hgg.), Das
Mozart-Lexikon (= Das Mozart-Handbuch, Bd. 6), Laaber: Laaber 2005, S. 161-163, hier S. 162.

8 Open Access. © 2022 Saskia Jaszoltowski, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist

lizenziert unter einer Creative Commons Namensnennung — Nicht kommerziell — Keine Bearbeitung
4.0 International Lizenz. https://doi.org/10.1515/9783110767483-005
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hin zu Vandalismus nach sich.?> Ebenso der Kritik ausgesetzt war Liipertz’ Beet-
hoven-Skulptur, die 2014 erst in Bonn, 2015 in Leipzig und Ende 2017 bereits als
Startschuss fiir die Vorbereitungen zum 250. Geburtstag des Komponisten auf dem
Beethovenplatz in Wien aufgestellt wurde.* Liipertz’ neues Denkmal steht nun
Zumbuschs altem gegeniiber und hat mehr Ahnlichkeit mit der mozartschen
Skulptur: Beethovens Korper fehlen beide Arme und ein Bein, stattdessen hat er
zwei Kopfe, einen mit Lorbeerkranz auf den Schultern, den anderen mit wehender
Mahne anstelle des Unterschenkels. So erscheinen die Gedenkjahre und plasti-
schen Darstellungen der Jubilare sowie die Orte fast schon austauschbar.

Doch weder Salzburg noch Wien, wo 1848/49 der Mozart-Hof am Ort des
Sterbehauses des Komponisten unter anderem eine Biiste von Johann Baptist
Fefller beherbergte, ist die Heimat der ersten Erinnerungsstatten zu Ehren Mo-
zarts. Diese Biiste befindet sich mittlerweile im Dachgeschoss des an gleicher
Stelle errichteten Einkaufshauses Steffl, und zwar inmitten der Einkaufsmeile
Kéarntner Strafle, wo sie etwas verloren im siebten Obergeschoss steht, in dem eine
beliebte Bar mit Restaurant angesiedelt ist, deren Gaste und Betreiber von der
Biiste kaum Notiz nehmen; lediglich eine Gedenktafel unten an der Riickseite des
Hauses in der Rauhensteingasse 8 erinnert an den Sterbeort Mozarts, und inter-
essanterweise befindet sich direkt gegeniiber in der Rauhensteingasse 3 der Sitz
der Groflloge von Osterreich. Ebenso wenig kann Prag, wo 1837 die von Emanuel
Max Ritter von Wachstein erschaffene Biiste in der Universitdtshibliothek aufge-
stellt wurde, als primare Erinnerungsstétte gelten, sondern Rovereto im Trentino,
Tiefurt bei Weimar und Graz in der Steiermark, wo Kenotaph, Altar und Pavillon
respektive die jeweiligen Garten von Giuseppe Antonio Bridi, Herzogin Anna

3 Vgl. die diversen Berichte in der Tagespresse, z. B. Der Standard, 5. September 2005: https://der
standard.at/2159942/Salzburg-Pornojaeger-Humer-beschmierte-Luepertz-Statue-mit-Oelfarben
[18.5.2018] und ebd., 16. September 2005: https://derstandard.at/2176910/Mozart-Skulptur-nach-
Verschandelung-durch-Pornojaeger-Humer-gesaeubert [18.5.2018]; Die Welt, 2. September 2005:
https://www.welt.de/print-welt/article162513/Mozart-Statue-von-Markus-Luepertz-beschmiert.
html [18.5.2018].

4 Vgl.wiederum Berichte in der Tagespresse, z. B. Der Standard, 4. Dezember 2017: https://derstan
dard.at/2000069026388/Beethoven-Skulptur-von-Markus-Luepertz-in-Wien-enthuellt [18.5.
2018]; Jiirgen Kleindienst in der Leipziger Volkszeitung, 9. November 2016: http://www.lvz.de/Nach
richten/Kultur/Enthuellt-Markus-Luepertz-Beethoven-vor-dem-Leipziger-Bildermuseum  [18.5.
2018]; Thomas Kliemann im Bonner General-Anzeiger, 30. Mérz 2014: http://www.general-anzei
ger-bonn.de/news/kultur-und-medien/bonn/Das-ist-die-neue-Beethoven-Statue-von-Markus-Lii
pertz-article1312688.html [18.5.2018].
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Amalia von Sachsen-Weimar und Eisenach und Franz Deyerkauf schmiickten.®
Wahrend die private Gartenanlage in Siidtirol zumindest nach Voranmeldung in
der Villa, die auch Ubernachtungsméglichkeiten anbietet, besucht werden kann,®
der thiiringische Schlosspark mit einer Nachbildung des urspriinglichen aus Ton
angefertigten Denkmals nach Begleichung des Eintrittsgeldes jedem offen steht,”
befindet sich das Lusthduschen in der steirischen Landeshauptstadt in Privatei-
gentum und kann nicht mehr besichtigt werden (s.u., Kap. 4.2.6). Gemeinsam ist
den drei Denkmadlern nicht nur ihre friihe Entstehungszeit, sondern auch die
Intention ihrer Initiatoren, einen weitgehend privaten (im Falle der Herzogin
mitunter auch repriasentativen) Gedenkort zu installieren, der dem personlichen
Erinnern an den Verstorbenen dient und zumindest in den ersten beiden Fillen
aus der Begegnung mit Mozart zu Lebzeiten herriihrt. Die plastischen Monu-
mente, ob Standbild oder Kolossalbiisten, die nach der Anatomie des Kompo-
nisten ab dem zweiten Drittel des neunzehnten Jahrhunderts geschaffen wurden,
zielen auf ein anderes Erinnern ab: auf ein Erinnern, das mit einer grof3tmdéglichen
Offentlichkeit geteilt wird und stirker mit einer Heroisierung des Objekts sowie
reprdsentativen Absichten der Initiatoren einhergeht.

In der mit zirka 280.000 Einwohnern zweitgréfiten Stadt Osterreichs sind eine
Reihe von moglichen Erinnerungsorten an Mozart vorhanden, der dlteste in Form
eines Gartenpavillons, der jlingste in Form einer Bronzebiiste im Stadtpark. In
ihrem je eigenen Kontext haftet ihnen etwas Merkwiirdiges an, wodurch sie sich
dem Begriff des Erinnerungsortes im eigentlichen Sinn entziehen. Sie zeichnen
sich dadurch aus, dass sie vergessen oder verdrangt wurden, dass sie verschlos-
sen, verschollen oder verblasst sind, dass sie zerstort, kopiert oder gestohlen
wurden. Thren Spuren nachzugehen, ist lohnenswert, um Aufschluss dariiber zu
erhalten, was zur Konstruktion von Erinnerungsorten fiihrt bzw. woran dies
scheitern kann und inwiefern ein lokaler Bezug zum erinnerten Gegenstand mit
seiner tatsdchlichen Verortung interagiert.

5 Vgl. Ramsauer, [Art.] ,,Denkmdler, S. 161 f.; zum Denkmal in Tiefurt vgl. Laurenz Liitteken,
Mozart: Leben und Musik im Zeitalter der Aufkldrung bei Mozart, Miinchen: C. H. Beck 2017, S. 221-
223.

6 Vgl. die Website der Villa Probizer: http://www.relaismozart.it/i-giardini [18.5.2018].

7 Vgl. die Website der Klassik Stiftung Weimar zum Schloss: https://www.klassik-stiftung.de/
schloss-und-park-tiefurt [18.5.2018].
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4.1 Mozart-Biisten

Den Beethoven-Denkmilern in Bonn und Wien, den Mozart-Standbildern in
Salzburg und Wien (von Viktor Tilgner 1896 geschaffen) oder auch den Beetho-
ven- und Mozart-Biisten im Prospect Park im New Yorker Stadtteil Brooklyn
(Erstere 1894 von Henry Baerer, Letztere 1897 von Augustus Max Johannes Miiller
kreiert und beide von den United German Singers of Brooklyn gespendet®) ist
gemeinsam, dass sie an offentlichen Pldtzen oder in Griinanlagen stehen. Of-
fentlich zugédngliche Stadtparks substituieren den privaten Garten ldndlicher
Gegenden und beherbergen Denkmadler, an denen die Erholungssuchenden mehr
oder weniger zuféllig vorbeispazieren. Befinden sich die Biisten in geschlossenen
Raumen wie in Museen, Ruhmeshallen oder Konzerthdusern, ist es wahrschein-
licher, dass sie vom Besucher bewusster und beabsichtigter wahrgenommen
werden.

4.1.1 Die Bronzebiiste im Stadtpark

Dem ein oder anderen aufmerksamen Spazierganger, der im Sommer 2006 durch
den Grazer Stadtpark schlenderte, fiel es mdglicherweise auf, dass die dortige
Mozart-Biiste nicht mehr auf ihrem Sockel stand. Diese Bronzebiiste (s. Abb. 11)
wurde einst von der durch Josef Degler 1929 gegriindeten lokalen Mozartgemeinde
bei Werner Seidl in Auftrag gegeben und 1936 im Stadtpark aufgestellt. Im Jah-
resbericht der Mozartgemeinde iiber das Vereinsjahr 1936 ist dazu Folgendes zu
lesen: ,Die iiberlebensgrofie Bronzebiiste, ein ergreifend schones und aus-
drucksvolles Bildnis des grofien Meisters [...], wurde auf Anregung des Vorstehers
[der Mozartgemeinde Graz] Herbert Wurz von dieser gestiftet.“® Erst im Jahr zuvor
tibernahm Wurz das Amt von Degler,'® und so nimmt es nicht Wunder, dass nach

8 Vgl. die offizielle Website des New York City Department of Parks & Recreation: https://www.ny
cgovparks.org/parks/prospect-park/monuments/1071 [18.5.2018].

9 Mozartgemeinde Salzburg (Hg.), Jahresbericht der Mozartgemeinde iiber das Vereinsjahr 1936,
Salzburg 1937, S. 7. Generell geben die Kontexte und Umstédnde, die im Vorfeld der beauftragten
Anfertigung und des Aufstellens von Denkmaélern herrschen, Aufschluss tiber das Zeitgeméaf3e des
zu erinnernden Objekts bzw. iiber das Bediirfnis nach dessen Reanimation. Weiter nachzufor-
schen wére hier daher, welche Beweggriinde der Mozartgemeinde bzw. dessen Vorstehers genau
dazu fiihrten, eine Biiste fiir Graz anfertigen zu lassen. Dass damit moglichweise eine Abwe-
senheit des Komponisten in der lokalen Erinnerungskultur auszubessern versucht wurde, wére
eine Erklarung.

10 Vgl. Mozartgemeinde Salzburg (Hg.), Jahresbericht der Mozartgemeinde iiber das Vereinsjahr
1935, Salzburg 1936, S. 6 f.
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anderer Quelle auch Letzterer als Initiator des ,kiinstlerisch besonders wertvol-
le[n] Denkmal[s]“"* genannt wird. In der Kartei des Kulturamtes der Stadt Graz
hingegen wird Herbert Wurz als Besitzer, Auftraggeber und Geldgeber der Biiste
genannt.*? Dort wird auflerdem als Erwerbsjahr 1960 angegeben, was sich auf eine
Erneuerung der ,,Obhutsverpflichtung der Stadtgemeinde Graz“ bezieht bzw. auf
ein offizielles Datum fiir die ,,Ubernahme in das Eigentum®, wie es in den An-
merkungen heifit. Denn aus einem zu den Akten genommenen Briefwechsel
zwischen dem Kulturamt und Herbert Wurz Ende der 1950er Jahre geht hervor,
dass sich die Behorde zundchst fiir das Denkmal nicht zustandig fiihlte und den
ehemaligen Vorsitzenden um ein offizielles Schriftstiick der Schenkung bat. Doch
lediglich ein Dankeshrief des damaligen Biirgermeisters Hans Schmid von 1936,
der als Kopie in den Akten aufbewahrt wird, konnte von Wurz als Nachweis er-
bracht werden. Uber fiinf Jahre hinweg (nach dem Ende der Besatzungszeit ab
1955) erstreckte sich die Kldarung der Eigentumsverhiltnisse, bis 1960 ein Se-
natsbeschluss dariiber erwirkt wurde, was bereits in dem oben genannten Jah-
resbericht von 1936 festgehalten wurde, dass die Biiste ndmlich bei ihrer Auf-
stellung in die Obhut der Stadt Graz {ibergeben wurde. Darin wird auf3erdem
erwahnt, dass in Graz ,,die heute leider verschollenen ersten zwei Mozartdenk-
méler*®® errichtet worden seien, ohne jedoch niher darauf einzugehen. (Damit
sind zweifelsfrei die Biiste in Mariagriin und der Gartenpavillon in der Schu-
bertstra3e gemeint, iber die Wurz in einem Zeitungsartikel von 1942, also wenige
Jahre spéter, schreiben sollte; s.u., Kap. 4.1.3 und 4.2.5.)

Als Ortsgruppe der Internationalen Stiftung Mozarteum widmete sich die
Mozartgemeinde Graz in der Vergangenheit vor allem der Denkmalpflege und
organisierte Konzerte.* Zu Mozarts 150. Todestag im Jahr 1941 fand neben einem
Festkonzert im Vereinsheim, dem Céciliensaal der Alten Universitét, eine ,,feier-
liche Kranzniederlegung“® am (durch eine Kopie aus Kunststein ersetzten)

11 E.V, ,Mozart-Gedenkstitten in Graz — einst und heute“, in: Kleine Zeitung, 22. Januar 1956,
S.12.

12 Mein Dank geht an Gerald de Montmorency vom Kulturamt der Stadt Graz fiir die Moglichkeit
der Einsichtnahme in die Karteikarte sowie in die Akte zur Mozart-Biiste.

13 Vgl. Mozartgemeinde Salzburg (Hg.), Jahresbericht der Mozartgemeinde iiber das Vereinsjahr
1936, S. 7.

14 Vgl. die diversen Jahresberichte der Mozartgemeinde aus den 1930er und 1940er Jahren; vgl.
auch V., ,,Mozart-Gedenkstétten in Graz* (1956).

15 Mozartgemeinde Salzburg (Hg.), Jahresbericht der Mozartgemeinde tiber das Vereinsjahr 1941,
Salzburg 1942, ohne Seite; die Kopie der Biiste aus Kunststein war notwendig geworden, weil das
Original zur Einschmelzung eingefordert worden war, das laut eines Briefes von Herbert Wurz aus
dem Jahr 1960, der in der Akte des Kulturamtes der Stadt Graz archiviert ist, nach dem Krieg
unversehrt erhalten geblieben war.
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Abb. 11: Mozart-Biiste von Werner Seidl im Stadtpark Graz.
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Denkmal im Stadtpark durch die Mozartgemeinde bzw. ihre Vorsteherin Erika
Wurz statt, die ihren kriegsdienenden Ehemann vertrat. Bereits im darauffol-
genden Jubildumsjahr anldsslich des 200. Geburtstags von Mozart wurde solch ein
offizielles Zeremoniell vermisst: ,,Es ware ein schones sichtbares Zeichen des
Gedenkens gewesen, wenn [...] eine durch ihr Amt besonders legitimierte Per-
sonlichkeit [...] den einsamen Mozart mit einem schlichten Kranz geschmiickt
hitte“,*® hie es etwas ironisch in der lokalen Kleinen Zeitung, gerade als das
Kulturamt damit begonnen hatte, die Besitzverhiltnisse zu eruieren. Spéatestens
50 Jahre spéter schien die Mozart-Biiste aus dem Blickfeld der Mozartgemeinde
geriickt zu sein, deren Aktivitdten sich mittlerweile auf die Organisation der so-
genannten Meerschein-Matineen (Ensemblekonzerte iiberwiegend aus Barock
und Klassik im Meerscheinschlossl genannten barocken Gartenschloss) zu kon-
zentrieren scheinen (s.u., Kap. 4.3). Durch die Doppelfunktion von Mathis Huber
als Geschéftsfiihrer der Mozartgemeinde (seit 1986) sowie des Unternehmens
Steirische Kulturveranstaltungen GmbH (seit Griindung 1991) sind diese Konzerte
aufBerdem in das Konzept des Musikfestivals Styriarte integriert.

Fiir die Mozart-Biiste im Stadtpark zustdndig, wenngleich von der Mozartge-
meinde initiiert, ist also das Kulturamt der Stadt Graz. Es scheint, dass die einmal
aus einer inhaltlichen Uberzeugung entstandene Initiative, das Gedenken an
Mozart aufrechtzuerhalten, zu einem Verwaltungsobjekt geworden ist, das nicht
mit Inhalten oder Bedeutungen aktualisiert, sondern lediglich wie andere Akten
verwaltet wird — die Aktualisierungen auf der Karteikarte des Kulturamtes be-
ziehen sich ausschliellich auf die Auflistung der Reinigungskosten. Wenn o6f-
fentlich sichtbare, institutionelle oder spontane Kontextualisierungen des
Denkmals (wie beispielsweise Gedenkkonzerte oder Versammlungen an den Ge-
burts- und Todestagen, Berichte in der Tagespresse oder die Wiirdigung durch
Vorbeigehende) ausbleiben, wird der Erinnerungsort unzeitgemdf und ver-
schwindet aus dem Wahrnehmungsfeld der Offentlichkeit.

Inmitten der Feierlichkeiten und Festkonzerte zum 250. Geburtstag Mozarts,
inmitten des blithenden sogenannten Kulturtourismus und der Konjunktur von
Komponistensouvenirs verschwand die Bronzebiiste im Mai 2006 aus dem Grazer
Stadtpark.' Offensichtlich wurde der Diebstahl nicht publik gemacht, denn in der
lokalen und iiberregionalen Tagespresse ist dariiber keine Meldung zu finden.
Mbglicherweise war es der Ubersittigung mit Nachrichten iiber den Jubilar ge-
schuldet oder beruhte schlicht auf Desinteresse, dass die Medien nicht dariiber

16 O.A., ,Blumen der Liebe fiir Mozart“, in: Kleine Zeitung, 3. Februar 1956, S. 6.
17 In den Dokumenten des Kulturamtes der Stadt Graz befindet sich ein Foto des Sockels ohne
die Biiste, datiert auf den 12. Mai 2006.
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berichteten. Einzig im Grazer Lokalteil der Kleinen Zeitung wurde eine Leserfrage
am 9. November 2006 verdffentlicht, bei der ein aufmerksamer Stadtparkbesucher
den Bretterverschlag auf dem Sockel bemerkte.'® Sinnigerweise brachte der Fra-
gende die Abwesenheit der Mozart-Biiste mit dem Motto der ,,No Mozart Zone“ in
Verbindung, die von der Kulturservice GmbH ausgerufen wurde, einem mittler-
weile liquidierten Unternehmen, das fiir die Landesverwaltung Steiermark tatig
war.' Mit dieser Werbekampagne sollte die Steiermark zu einer mozartfreien Oase
werden, was freilich nicht gelang, aber die Absicht verfolgte, sich der Vermark-
tung des Komponistennamens zu widersetzen, in Huldigungen und Happenings,
wie sie andernorts zelebriert wurden, nicht zu investieren (mehr dazu s.u.,
Kap. 4.4). Zumindest der Stadtpark blieb fiir den Rest des Gedenkjahres mozartfrei
— allerdings wurde mit dem Bretterverschlag als Hinweis auf die fehlende Biiste
der vergessene Erinnerungsort Mozarts in Graz bei ein paar aufmerksamen Spa-
ziergdngern doch noch aktualisiert und in den Kontext der Gegenwart gebracht.?®

Dass ein Verschwinden beispielsweise der Kolossalbiiste auf dem Salzburger
Kapuzinerberg (erschaffen von Edmund Hellmer 1877/1881*') mehr Aufsehen er-
regt hdtte — nicht nur aufgrund des erheblicheren Gewichtes, sondern auch auf-
grund der Verbundenheit der Stadt mit ihrem Wunderkind -, darf vermutet
werden. Uber den Diebstahl des Denkmals aus dem Grazer Stadtpark wurde je-
denfalls ebenso wenig berichtet wie iiber seine neuerliche Installation im dar-
auffolgenden Jahr. Nach Informationen des Kulturamtes der Stadt Graz wurde
aufgrund der geringen Chance nach Aufklarung von einer Anzeige des Diebstahls
abgesehen und stillschweigend eine Kopie im Wert von knapp 3000 Euro ange-
fertigt. Warum iiber diesen Vorfall nicht berichtet wurde und auch beispielsweise
kein offentlicher Zeugenaufruf stattfand, bleibt letztlich unklar?® und hat zur
Konsequenz, dass befragte Grazer zu diesem Thema zwdlf Jahre spdter mit
Uberraschung, Verwunderung, Ahnungslosigkeit oder Desinteresse reagierten.?

18 Vgl. 0.A., ,Leserbrief*, in: Kleine Zeitung, 9. November 2006, S. 27.

19 Vgl. Michael Tschida, ,,Land Steiermark liquidiert seine Kultur Service Gesellschaft KSG*, in:
Kleine Zeitung, 18. Mdrz 2015, online: https://www.kleinezeitung.at/steiermark/landespolitik/
4686667/Kulturpolitik_Land-Steiermark-liquidiert-Kultur-Service [18.5.2018].

20 Wie bspw. bei Reinhard Sudy, dessen Beitrag mit Foto im Internet zu finden ist unter: https://
www.reisepanorama.at/menschen/auf-den-spuren-von/m-marx-joseph-morre-karl-mozart-wolf
gang-amadeus [12.6.2018].

21 Vgl. Ramsauer, [Art.] ,,Denkmdler®, S. 162.

22 Der Kulturamtsreferent Montmorency vermutet im Gesprach mit der Autorin, dass es zu viel
Aufwand bedeutet hitte, der Sache nachzugehen.

23 Dies ergab eine nicht-reprasentative, stichprobenartige Umfrage im Umfeld der Autorin, d. h.
unter kulturinteressierten Akademikern in Graz.
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Sechs Jahre nachdem Seidls originale Biiste im Stadtpark aufgestellt wurde,
ein Jahr nach den unter dem Reichsministerium fiir Volksaufklarung und Pro-
paganda ausgerichteten Feierlichkeiten zu Mozarts 150. Todestag in Wien* und
inmitten des tobenden Zweiten Weltkriegs war das Interesse an Mozarts Ge-
denkstéitten in Graz, wie oben bereits erwdhnt, noch hoher: In der Grazer Ta-
geszeitung Tagespost wurde am 2. September 1942 ein Artikel des heimgekehrten
Vorsitzenden der Mozartgemeinde Herbert Wurz abgedruckt. Darin schrieb der
Autor von ,,der Liebe der Grazer zu dem grofien Tondichter“ und erwdhnte die
»altbekannte Mozartbiiste®, dessen Erschaffer ,,in Rufiland den Heldentod ge-
funden hat“.”

4.1.2 Die Biiste im Freimaurerhaus

In Wurz’ Artikel geht es allerdings vielmehr um das Gegenteil, ndmlich um
,Unbekannte Mozart-Gedenkstédtten in Graz“, so der Titel. Eine davon ist eine
Sandsteinbiiste Mozarts, die in einer in der Wand eingelassenen Nische im
Treppenaufgang des Mehrparteienwohnhauses in der Paulustorgasse 3 steht
(s. Abb. 12). Diese sei nach Angaben des Autors zwar ,,keine kiinstlerisch wertvolle
Darstellung®, ihre Entstehung wird von ihm aber immerhin auf die ersten Jahr-
zehnte des neunzehnten Jahrhunderts datiert, ohne weitere Angaben zum
Kiinstler oder Auftraggeber zu machen.?® Diese zeitliche Einordnung wird in der
Folge bei anderen Autoren, die in ihren Publikationen die Biiste erwdhnen,
iibernommen.*”

Als Teil eines fiinfzehnachsigen und viergeschossigen Gebdudes bildet dieses
Haus mit der Paulustorgasse 1 eine langgestreckte Front an der Westseite des
Karmeliterplatzes (s. Abb. 13). Markant ist der integrierte gro3e Torbogen, unter
dem die steile Strafle hinauf zum Schlossberg fiihrt, auf dem bis 1809 die alte
Grazer Burgfestung stand, bevor sie wahrend der napoleonischen Kriege durch
franzosische Truppen zerstért wurde. Abgesehen von dem Relief eines Kopfes in

24 Vgl. Gernot Gruber, ,Mozart und die Nachwelt®, in: Claudia Maria Knispel und ders. (Hgg.),
Mozarts Welt und Nachwelt, Laaber: Laaber 2009, S. 249 — 512, hier S. 460.

25 Herbert Wurz, ,,Unbekannte Mozart-Gedenkstatten in Graz“ (1942), in: Tagespost, 2. Septem-
ber 1942, S. 3.

26 Ebd.

27 Bspw. V., ,Mozart-Gedenkstdtten in Graz“ (1956); Hellmut Federhofer, ,Frithe Mozartpflege
und Mozartiana in Steiermark®, in: Mozart-Jahrbuch 1957, Salzburg 1958, S. 140 — 151, hier S. 141;
Ottfried Hafner, Mozart in Graz. Aspekte zur Begegnung des Komponisten mit der Stadt, Graz:
Weishaupt 1991, S. 17.
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Abb. 12: Biiste im Treppenhaus der Paulustorgasse 3 in Graz, der Name Mozarts befindet
sich am Fuf8 des Sockels.

der Mitte des Torbogens, das freimaurerisch gedeutet werden kann, ist ein wei-
teres auffalliges Detail des Hauses, dass sich {iber der Eingangstiir zur Nummer 3
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Abb. 13: Front der Paulustorgasse 3, links der Torbogen zum Schlossberg, rechts das Tympa-
non-Relief tiber der Eingangstiir.

ein Tympanon-Relief mit freimaurerischen Darstellungen befindet — daher wird
es, auch schon bei Wurz, als Freimaurerhaus bezeichnet. (Bemerkenswert dabei
ist, dass dieser Artikel, in dem nach aktuellem Kenntnisstand die Biiste zum
ersten Mal erwdhnt wird, 1942 verdffentlicht wurde, als die Freimaurerei von den
Nationalsozialisten gedchtet und verboten wurde, der Verfasser aber wertfrei blieb
— zum einen hitte er sich zu ideologisch-affirmativen Aulerungen hinsichtlich
des Verbots hinreifien lassen konnen, zum anderen hétte ein positiver Bericht
iiber die Freimaurerei negative Folgen fiir ihn haben kénnen.) Weder in der ein-
schldgigen Literatur noch im Steiermérkischen Landesarchiv oder im Archiv der
Stadt Graz existieren Quellen iiber die Provenienz der Biiste. Hingegen ldsst sich
iiber den Umweg der Baugeschichte des Gebdudes der historische Kontext er-
schlief3en.

Das Haus in seiner jetzigen Form wurde erst nach der franzdsischen Beset-
zung erbaut, wobei ein Vorgédngerbau an dieser Stelle bereits 1710 existierte (das
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Haus des Malers Matthias von Gorz).2¢ Uber das genaue Baudatum finden sich
unterschiedliche Angaben: Der Stadthistoriker, Soziologe und Freimaurer Karl-
Albrecht Kubinzky datiert den Bau auf das Jahr 1835% bzw. auf 1830°° und nennt
als Erbauer, damaligen Besitzer sowie mutmafilichen Auftraggeber der Biiste den
Namen Aichinger, geht aber nicht weiter darauf ein; in weiteren Quellen werden
die Jahre 1827 und (bei Nummer 1 auch) 1828 als Datum des Umbaus eines im Kern
aus dem achtzehnten Jahrhundert stammenden Gebdudes genannt;** andernorts
finden sich die Angaben um 1830/32 bzw. nach 1829.3? In einer dlteren Quelle
hingegen® werden der Name Aichinger und die Biiste mit der Adresse Karmeli-
terplatz 3 in Verbindung gebracht (worin sich heute das Steiermarkische Lan-
desarchiv befindet, zwischenzeitlich die Landesgendarmerie, nachdem es 1791
vom Karmeliterkloster in ein Militdrkrankenhaus umgewandelt wurde**), was nur
auf eine Verwechslung mit der angrenzenden Paulustorgasse zuriickgefiihrt
werden kann; ein Bezug zur Freimaurerei wird allerdings nicht hergestellt. Die
unterschiedlichen Daten lassen zumindest eine Eingrenzung der Bauzeit zu,
wobei in diesem Kontext die Stadtentwicklung in den Jahrzehnten davor von
Bedeutung ist, um sich dem gesellschaftlichen Kontext der Biiste anndahern zu
konnen.

Wahrend die sogenannte Paulustorvorstadt bis Ende des achtzehnten Jahr-
hunderts durch die Klosterniederlassungen der Karmeliter und Kapuziner gepragt
war, fiihrte die Auflosung der Kloster unter Josef II. 1786 zur Umwandlung des
Gebietes in ein Krankenhausviertel.* Als ein Teil des Grundstiicks der heutigen
Paulustorgasse 3 im Rahmen einer Versteigerung 1829 verkauft wurde, grenzte es
an die Auf3enanlagen der im ehemaligen Kapuzinerkloster befindlichen Nerven-

28 Zur Baugeschichte und Stadtentwicklung vgl. Bundesdenkmalamt (Hg.), Osterreichische
Kunsttopographie, Bd. 53: Die Kunstdenkmdler der Stadt Graz. Die Profanbauten des I. Bezirkes
Altstadt, Wien: Anton Schroll & Co. 1997, S. 411-415.

29 Vgl. Karl-Albrecht Kubinzky, ,,Spuren der Geschichte®, in: Biirgerinformation der Stadt Graz,
Mai 2017, S. 12 f.

30 Vgl. den von ihm mitverfassten Artikel auf der Website Freimaurer-Wiki: http://freimaurer-
wiki.de/index.php/Graz [18.5.2018].

31 Vgl. Bundesdenkmalamt (Hg.), Dehio-Handbuch. Die Kunstdenkmdiler Osterreichs. Graz, Wien:
Anton Schroll & Co. 1979, S. 88; Arnold Luschin-Ebengreuth, ,,Hdauser- und Gassenbuch der in-
neren Stadt Graz®, in: Fritz Popelka, Geschichte der Stadt Graz, Bd. 1, Graz: Stadtgemeinde Graz
1928, S. 493 - 631, hier S. 579.

32 Vgl. Bundesdenkmalamt (Hg.), Osterreichische Kunsttopographie, Bd. 53, S. 10 bzw. S. 413;
Hafner, Mozart, S. 17.

33 Vgl. V., ,Mozart-Gedenkstétten in Graz* (1956).

34 Vgl. Bundesdenkmalamt (Hg.), Osterreichische Kunsttopographie, Bd. 53, S. 338, und die Tafel
am Gebaude selbst.

35 Vgl. ebd., sowie S. 412.
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heilanstalt.>® Aus dem Lizitationsprotokoll geht hervor, dass sich der Kiufer mit
dem Erwerb des Grundstiicks dazu verpflichtet, ,,zur Verschonerung des Kar-
melliter Platzes“ ein Gebdude zu errichten, das eine Front ,ldngst der ganzen
Hausflucht® bilden und ,,ein bis unter den zweyten Stock dieses neuen Hauses
reichendes schones Portal im edlen Stiele” fiir die Schlossbergauffahrt integrieren
soll.”” Neben Maf3nahmen zur Abschottung des Hauses zum Garten der Heilan-
stalt wurden darin auf3erdem die Gestaltung sowie die Moglichkeit einer Verrie-
gelung der Auffahrt festgelegt. Der Meistbietende war der Baumeister Franz Xaver
Aichinger, der bereits acht Jahre zuvor, also 1821, den Vorgangerbau Paulustor-
gasse 3 (damals Nummer 65) erworben hatte.*® In den erhaltenen Bauakten von
Franz Aichinger befindet sich aulerdem ein Grundrissplan (s. Abb. 14), der so-
wohl den Vorgadngerbau als auch den Neubau zeigt, wobei die neue und alte
Fassade nicht identisch sind.*® Aus den Beschreibungen, die zum einen mit einem
Stempel vom 3. Februar 1844 versehen sind, zum anderen Unterschrift und Siegel
des Marchfutteramtes vom 18. Juni 1841 tragen und zudem auf ein Kommissi-
onsprotokoll vom 18. Januar 1830 Bezug nehmen, gehen die einstigen und zu jener
Zeit herrschenden Grundstiicksverhiltnisse rund um die Schlossbergauffahrt
sowie die Lage und Ausrichtung der dort angesiedelten alten und neuen Bebau-
ung hervor.*® Im Abschnitt iiber die damalige Situation des Hauses Paulustor-
gasse 3 wird die von ,,dem Eigenthiimer Franz Aichinger erbaute grosse drei [sic]
Stock hohe Behausung® erwdhnt, ,,welche nebst dem Hausthore und zwar links
oberhalb eine grosse offene, mit einem Schwibbogen {iberw6lbte Durchfahrt
bereinigt“.* Ob der Vorgédngerbau der Paulustorgasse 3 abgerissen oder in den

36 Vgl. ebd., S. 413.

37 Das Lizitationsprotokoll vom Februar 1829 liegt im Steiermdrkischen Landesarchiv mit der
Signatur: A. Graz, Bauakten d. Alten Registratur, K. 33, H. 451, (1829 —2695). Fiir die Transkription
dieses und der anderen in Kurrentschrift verfassten Dokumente aus dem Landesarchiv beziiglich
des Grundstiicks in der Paulustorgasse sei Gertrude Reuther herzlich gedankt.

38 Die Anderung der Hausnummer geht hervor aus: Luschin-Ebengreuth, ,Hauser- und Gas-
senbuch®, S. 579; der Kaufbrief vom 23. Januar 1821 zwischen Margaretha Antonia Nestler und
Franz Xaver Aichinger liegt im Steiermdrkischen Landesarchiv mit der Signatur: AUR
1821-01-23, Graz (Marchfutteramt — F. X. Aichinger).

39 Diese liegen ebenso im Steiermirkischen Landesarchiv mit der Signatur: MTK, GH 361/1,
Marchfuttergiilt.

40 Ebd.

41 Ebd. Warum hier von drei statt vier Stockwerken die Rede ist, bleibt unklar. Kurioserweise
wird bereits bei der Beschreibung des Vorgdngerbaus Paulustorgasse 3 als Begrenzung ,,das
grosse Schwibbogenthor in die Festung“ erwdhnt. Die Existenz eines solchen Portals vor dem
Umbau wiirde allerdings der Forderung im Lizitationsprotokoll, ein solches erst zu erbauen,
widersprechen und ist hinsichtlich der urspriinglichen Bebauung eher unwahrscheinlich, ein
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Abb. 14: Grundrissplan des Vorgdngerbaus (griin) und des Neubaus (rot) in der Paulustorgas-
se 1 und 3.

Rest Unsicherheit {iber die zeitliche Abfolge und tatsdchliche Gestaltung zu jener Zeit bleibt je-
doch bestehen.
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Neubau integriert wurde, ob das freimaurerische Tympanon-Relief iiber der Ein-
gangstiir von Aichinger neu angefertigt oder ein bestehendes versetzt und in die
neue Front eingesetzt wurde, ldsst sich daraus allerdings nicht beantworten.

In der kunsttopographischen und architekturgeschichtlichen Sekundarlite-
ratur wird eine Integration als unwahrscheinlich angenommen,*? und das Relief
wird in die Zeit des Neubaus datiert.** Das wire insofern interessant, als in dieser
Zeit die Freimaurerei verboten war, seitdem Kaiser Franz II. 1795 das Kriminal-
patent erlassen hatte, wonach die Organisation von und das Mitwirken in ge-
heimen Verbindungen unter Strafe gestellt waren.** Im Jahrzehnt davor wurde die
Freimaurerei von Kaiser Josef II. hingegen noch unter gewissen Auflagen toleriert,
wenn auch tiberwacht, und so erfuhr sie vor der Franzosischen Revolution ihre
Bliitezeit. Auch in Graz existierte von 1782 bis 1789 offiziell eine Loge namens ,,Zu
den vereinigten Herzen“,* danach erst wieder im iibernidchsten Jahrhundert
zwischen 1927 und 1936, die sich passenderweise ,,Wolfgang Amadeus Mozart“
nannte.“® Uber das ganze achtzehnte Jahrhundert hinweg blieb die Freimaurerei
in Osterreich bzw. im sterreichischen Teil der Doppelmonarchie verboten — auch
wenn vermutet wird, dass sie weiterhin im Geheimen agierte und ab 1867 in so-
genannte Grenzlogen auf ungarisches Gebiet auswich.*” Dass Franz Xaver Ai-

42 Vgl. Bundesdenkmalamt (Hg.), Osterreichische Kunsttopographie, Bd. 53, S. 415.

43 Vgl. Bundesdenkmalamt (Hg.), Dehio-Handbuch, S. 88.

44 Zur Geschichte der Freimaurerei zu Mozarts Zeiten vgl. Paul Nettl, Mozart und die kénigliche
Kunst. Die freimaurerische Grundlage der ,,Zauberflote“, Berlin: Franz Wunder 1932, S. 10 — 15; Otto
Erich Deutsch, Mozart und die Wiener Logen. Zur Geschichte seiner Freimaurer-Kompositionen,
Wien: Verlag der Wiener Freimaurer-Zeitung 1932, S. 4—-6; Guy Wagner, Bruder Mozart. Frei-
maurerei im Wien des 18. Jahrhunderts, Wien: Amalthea *2003 [1996], S. 11-56; Maynard Solomon,
Mozart. A Life, New York: Harper Collins 1995, S. 321-335; Jan Assmann, ,,Mozart und die Wiener
Freimaurerei®, in: Knispel und Gruber (Hgg.), Mozarts Welt und Nachwelt, S. 148 —160; Helmut
Reinalter, ,,Die Freimaurerei in Osterreich von der Aufkldrung bis zur Revolution 1848/49%, in:
Zirkel und Winkelmass. 200 Jahre Grofie Landesloge der Freimaurer. Ausstellung im Historischen
Museum der Stadt Wien, Wien: Eigenverlag Museen der Stadt Wien 1984, S. 7-25.

45 Vgl. Friedrich Pichler, ,,Die Freimaurer in Steiermark®, in: Tagespost, 6. Juli 1876, S. 1 f.; im
Steiermarkischen Landesarchiv liegen Dokumente von dieser Loge, darunter die Mitgliederlisten,
Signatur: Graz, Stadt, K. 174, H. 1102; Wagner listet die Namen der Logen zur Zeit Mozarts auf, vgl.
Wagner, Bruder Mozart, S. 28.

46 Vgl. den Artikel {iber Graz auf der Website Freimaurer-Wiki: http://freimaurer-wiki.de/index.
php/Graz [18.5.2018]; Karl-Albrecht Kubinzky, ,.Loge Wolfgang Amadeus Mozart“, sowie Gustav
Pollak, ,,Die FM in der Steiermark®, beide in: Quatuor-Coronati-Berichte 1 (1974), S. 157—162 bzw.
S. 87—-95. Zur heutigen Situation der Freimaurerei in Graz vgl. Ernst Sittinger, ,,Die Geheimnisse
der Grazer Freimaurer, in: Kleine Zeitung (Beilage G7), 18. April 2010, S. 6-8; und Quatuor-
Coronati-Berichte 27 (2007).

47 Vgl. Reinalter, ,,Die Freimaurerei“; Rainer Hubert, ,,Freimaurerei in Osterreich 1871 bis 1938,
in: Zirkel und Winkelmass, S. 7—-25 bzw. S. 31-46.
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chinger in einer Zeit, die durch die Restauration und politische Restriktionen
gepragt war, in der vor allem freimaurerische Aktionen unter Strafe standen, ein
Gebdude mit eindeutig freimaurerischer Symbolik in der Gestaltung des Tympa-
nons errichten konnte, ist einigermaf3en bemerkenswert — ob und wann das Ge-
bdude als Logenhaus diente, muss nach jetzigem Kenntnisstand Spekulation
bleiben.

Um mehr iiber die Provenienz der Mozart-Biiste zu erfahren, sei an dieser
Stelle auf einige Indizien verwiesen, die in Zusammenhang mit der freimaureri-
schen Stadtgeschichte von Graz stehen, auch wenn sich die Nachforschungen
dariiber aufgrund der weitgehend verborgen gehaltenen Quellen zur Freimaurerei
diffizil gestalten und das musikwissenschaftliche Interesse zugegebenermafien
an seine Grenzen stof3t. In einer historischen Quelle aus dem neunzehnten Jahr-
hundert, einem Zeitungsartikel iiber ,,Die Freimaurer in Steiermark®, der 1876 in
der Grazer Tagespost erschien, bleiben sowohl das Haus in der Paulustorgasse 3
als auch die Mozart-Biiste unbeachtet — der Autor schreibt in erster Linie iiber die
Wiener Logen im achtzehnten Jahrhundert und erwahnt lediglich ,,einschlagige
Familien-Reliquien®, die ,seit einem halben oder ganzen Jahrhundert der Ge-
schichte“ angehoren.*® Er betont auf3erdem, wie wenig das Thema hinsichtlich
genauer Daten, Mitgliederverzeichnisse oder dem ,,0rt des Tempels in oder au-
Berhalb der Stadt“ erforscht sei, wenngleich er anmerkt, dass Kaiser Josef II. 1784
Graz besucht habe und ,,die Uberlegung des Arbeitshauses aus der Karlau in die
Stadt, Farbergasse“, befohlen habe.* Der Zusammenhang zwischen den Grazer
Freimaurern und Mozart wird hier auf eine andere Weise hergestellt, ndamlich
indem der Autor vermutet, die Loge ,,Zu den vereinigten Herzen“ habe ,das
Todtenfest [...] Mozart’s 1792 im Orient der neugekronten Hoffnung [in Wien] be-
schickt“.”® Das wiirde bedeuten, dass die Grazer Freimaurer auch nach der offi-
ziellen Auflésung ihrer Loge noch aktiv waren bzw. dass die Wiener Loge ,,Zur
neugekronten Hoffnung®, der Mozart angehorte (s.u.), ihre Besucher als Vertreter
der Grazer Loge begriifite. Mittlerweile sind die Mitgliederverzeichnisse der Logen
aus den 1780er und 1790er Jahren, wenn auch unvollstindig, sowie andere Do-
kumente aus dieser Zeit in den Archiven (vor allem im Staatsarchiv Wien) zu-
ganglich, wobei diese fiir Graz (Steiermérkisches Landesarchiv) noch kaum wis-
senschaftlich aufgearbeitet wurden.

Bemerkenswert ist Pichlers Artikel nicht nur, da er in einer Zeit abgedruckt
wurde, in der die Freimaurer wieder eine Legalisierung ihrer Verbindungen an-

48 Pichler, ,,Die Freimaurer® (1876), Zitat aus der Ausgabe vom 6. Juli, S. 2.
49 Ebd.
50 Ebd.
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strebten bzw. in sogenannten Grenzlogen agierten, sondern auch weil die Existenz
des als freimaurerisch gekennzeichneten Hauses in der Paulustorgasse 3 uner-
withnt bleibt und stattdessen zwei andere Orte genannt werden. Uber diese Orte
erfahrt man mehr bei Gustav Pollak (selbst Logenbruder in der nach dem Zweiten
Weltkrieg wiederbelebten Grazer Loge ,,Zu den vereinigten Herzen®), der sich in
der ersten Ausgabe der damals noch ausschliefllich in Freimaurerkreisen erhalt-
lichen Jahresberichte der Forschungsloge ,,Quatuor Coronati“ in Wien, die er 1974
mitbegriindete, ausfiihrlich dem Thema der Grazer Logenhduser widmet.*!
Pollak beruft sich auf Heinrich Pfisterer, der 1927 die Grazer Loge ,,Wolfgang
Amadeus Mozart“ mit ihrem Tempel am Opernring griindete und herausfand,
dass das erste Logenhaus der ,,Vereinigten Herzen“ in der R6sselmiihlgasse ge-
standen habe, was im achtzehnten Jahrhundert noch zum Vorort Karlau gehorte —
das Gebdude wurde im Zweiten Weltkrieg zerstort, aber Reste des Tympanon-
Reliefs (und ein Foto) sind noch erhalten.>> Der oben erwihnten Anordnung des
Kaisers folgend wurde die Logenarbeit in die Farberkaserne verlegt, bevor nach
kurzer Zeit, so Pollaks Vermutung, die Paulustorgasse 3 bereits gegen Ende der
1780er Jahre als Logenhaus genutzt worden sei.”* Dabei wiirde es sich um den
Vorgdngerbau, nicht um das von Aichinger erbaute Haus handeln. Ob bereits das
Haus, das Aichinger 1821 kaufte, einen Freimaurertempel beherbergte oder erst
der Neubau im neunzehnten Jahrhundert trotz der einigermafien offensichtlichen
Kennzeichnung iiber dem Eingangstor, die moglicherweise auch aus den 1780er
Jahren stammen konnte, als geheimer Treffpunkt fungierte, ware vor allem fiir die
Grazer Stadtgeschichte und ihre Verbindung zur Freimaurerei erforschenswert.
Entstehungsdatum und Provenienz der Mozart-Biiste miissen zwar nicht
notwendigerweise an den Bau des Hauses gekoppelt sein, wohl aber an den
freimaurerischen Kontext. Denn die Biiste — an der offensichtlich die Nase ab-
gebrochen war und rekonstruiert wurde —, ist nicht die einzige im Treppenhaus: In
weiteren Nischen gegeniiber bzw. auf den anderen Etagen stehen zwei Putti sowie
die Biisten dreier Freimaurer. Johann Wolfgang von Goethe, Johann Mattheson
und Prinz Leopold von Braunschweig-Wolfenbiittel (nominell Herzog von
Braunschweig und Liineburg und der jiingste Bruder der oben erwdhnten Her-
zogin Anna Amalia) leisten Mozart Gesellschaft. Kurioserweise verweist Pollak auf
ein Schriftstiick, das im Rahmen der Aufstellung der Biiste von Leopold in der

51 Vgl. Pollak, Die FM, S. 87— 95.

52 Vgl. ebd., S. 92 f.; ein Foto ist abgebildet in: Zirkel und Winkelmass, S. 114; Bruchstiicke liegen
im Stadtmuseum Graz.

53 Vgl. ebd., S. 92; Pollak beruft sich auf Ludwig Abafis fiinfbandige, ab 1890 in Budapest er-
schienene Geschichte der Freimaurerei in Oesterreich-Ungarn, ohne genauere Angaben zu ma-
chen.
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Loge ,,Zu den Drei Vereinigten Herzen“ [sic] in Graz 1785 vorgetragen worden sei.”*
Das Arrangement der Nischen im Treppenhaus scheint jedenfalls mit den Pro-
portionen der Biisten und ihren Sockeln abgestimmt zu sein — md&glicherweise
existierten die Biisten bereits Ende des achtzehnten Jahrhunderts, wurden mit
dem Umzug des Logentempels transferiert und erhielten durch Aichingers Bau
einen neuen angemessenen Platz. Aichingers Verbindung zur Freimaurerei ist in
den Mitgliederlisten zwar nicht dokumentiert, driickt sich aber eindeutig durch
die Ornamente am Bau der Paulustorgasse 3 mitsamt dem Torbogen aus. Moglich
ist aber genauso, dass Aichinger mit dem Umbau eine Art freimaurerisches
Denkmal setzen und an die Funktion des Vorgdangerbaus erinnern wollte. Die
Biisten mogen — wie Pollak bei jener von Herzog Leopold vermutet — dlteren
Datums und Teil eines friitheren Freimaurertempels gewesen sein, sie konnen aber
auch erst spater durch Aichingers Ahnen Carl (ebenfalls Baumeister) oder Franz
jun. installiert worden sein. Bei der fast 80 Jahre umfassenden Zeitspanne der
Sterbedaten (Mattheson starb 1764, Goethe 1832) dréngt sich aufierdem die Ver-
mutung einer sukzessiven Anfertigung der Biisten auf, die jeweils — was Pollaks
Anmerkung erkldren wiirde — nach dem Ableben des Ehrentrdgers stattfand.
(Nachforschungen zu Nachlassprotokollen und in den Grundbiichern haben zu
keinen Erkenntnissen hinsichtlich der Biisten gefiihrt — sie gehoren offensichtlich
stillschweigend zum Inventar wie das Treppengeldnder.)

Die Besitzverhdltnisse des Gebdudes sind iiber die Zeit hinweg erstaunlich
stabil geblieben: Nach der Familie Aichinger gelangte es 1890 in den Besitz von
Josefa Hausleitner und ihren Ahnen, und seit 1964 gehort es Lore und Gustav
Uranitsch. Auffillig sind die zahlreichen Hypotheken im neunzehnten Jahrhun-
dert, die in den Grundbiichern vermerkt wurden. Neben vielen nichtssagenden
Namen steht einer in unmittelbarem Bezug zu Mozart: Der Name ,,Josefine von
Cavalcabo® taucht ab 1856 immer wieder auf — Josephine Baroni von Cavalcabo
stand in enger Freundschaft zu Mozarts jiingstem Sohn Franz Xaver Mozart und
wurde nach seinem Tod seine Universalerbin.>® Geriichte kursieren, dass sie
moglicherweise seine Geliebte war und dass ihre Tochter Julie Weber von We-

54 Vgl. ebd., S. 90; Pollak vermutet auflerdem einen Zusammenhang zwischen den Skulpturen
von Herakles und Samson, die sich an der Basteigrenze zwischen Burggarten und Stadtpark
befinden und urspriinglich in der Farberkaserne gestanden haben sollen, und den Biisten im
Freimaurerhaus; vgl. ebd. S. 94.

55 Vgl. 0.A. [Art.] ,,Baroni-Cavalcaho Josefine von und Julie“, in: Wolfgang Suppan (Hg.), Stei-
risches Musiklexikon, Graz: Akademische Druck- und Verlagsanstalt 22009 [1962-1966], S. 32 f.
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benau, die als Pianistin und Komponistin in ihrer letzten Lebensdekade in Graz
wohnte, ein uneheliches Kind war und ihn zum Vater hatte.”®

Mozarts Mitgliedschaft in der Wiener Freimaurerloge ,,Zur Wohltatigkeit” bzw.
in der daraus hervorgegangenen Sammelloge ,,Zur neugekrénten Hoffnung® ist
hinreichend belegt.>” 1799 schrieb Constanze Mozart in einem Brief an Breitkopf
und Hartel, der aus anderen Griinden noch interessant sein wird (s.u., Kap. 4.2.3),
kurz und knapp: ,,.Dal Mozart Maurer war, wissen Sie.“*® Seine Beziehungen zur
Loge kommen vor allem in seinen Kompositionen fiir freimaurerische Anldsse
zum Ausdruck, und auch bei der Interpretation anderer Werke (darunter Die
Zauberflote) lieflen sich Parallelen zur freimaurerischen Gesinnung nachzeich-
nen.*® So resiimiert Alfred Einstein, dass ,,der Gedanke an sein Maurertum [...] sein
ganzes Schaffen“®® durchdringe, und Maynard Solomon stellt fest: ,It [the free-
masonry] engaged deeper levels of Mozart’s personality, even going beyond
simple beliefs in humanitarian ideals.“* Moglicherweise ist Mozarts Logenarbeit
auch visuell dokumentiert. Ein auf zirka 1790 datiertes Gemdlde eines unbe-
kannten Malers zeigt die Innenansicht einer Wiener Loge und ihre versammelten
Briider, von denen einer als Mozart identifiziert wurde.®? Interessanterweise
wurde das Bild 1926 in Graz-Kroisbach im Besitz der Familie von Tinti entdeckt.®?
Die Ahnenlinie dieser Familie geht auf Bartholomaus III. von Tinti zuriick, der der

56 Vgl. http://www.drehpunktkultur.at/index.php/musik/meldungen-kritiken/10127-mozarts-en
kelinnen [12.6.2018].

57 Die Mitgliederlisten liegen im Geheimen Haus-, Hof- und Staatsarchiv in Wien, vgl. die Liste
der Mitglieder bei H. C. Robbins Landon, Mozart and the Masons. New Light in the Lodge ,,Crowned
Hope*“, London: Thames and Hudson 1982, S. 70; vgl. auch Nettl, Mozart, S. 18; Deutsch, Mozart,
S. 6; Wagner, Bruder Mozart, S. 89; eine Sonderausstellung im Osterreichischen Freimaurermu-
seum Schloss Rosenau bei Zwettl mit dem Titel ,,Bruder Wolfgang Amadeus Mozart“ im Jahr 1990/
91 setzte sich eingehend mit den {iberlieferten Dokumenten auseinander.

58 Brief von Constanze Mozart am 27. November 1799, abgedruckt in: Mozart. Briefe und Auf-
zeichnungen. Gesamtausgabe, Bd. 4, gesammelt und erldutert von Wilhelm A. Bauer und Otto
Erich Deutsch, Kassel et al.: Barenreiter 1963, S. 299.

59 Vgl.vor allem ausfiihrlich Nettl, Mozart, S. 66 —146; Deutsch, Mozart, S. 6 —18; zur Zauberflote
vgl. die ambivalente Untersuchung bei Hans-Josef Irmen, Mozart. Mitglied geheimer Gesellschaf-
ten, Ziilpich: Prisca 21991 [1988], S. 302-377; und als Gegenposition dazu: Wagner, Bruder Mozart,
S. 141-181.

60 Alfred Einstein, Mozart. Sein Charakter. Sein Werk, Stockholm: Bermann-Fischer 1947 [Original
auf Englisch: Mozart: His Character, His Work, New York: Oxford University Press 1945], S. 121.
61 Solomon, Mozart, S. 331.

62 Vgl. Robbins Landon, Mozart, S. 30 —52.

63 Vgl. den Katalog zur Ausstellung ,,Bruder Wolfgang Amadeus Mozart“, S. 69; Wagner, Bruder
Mozart, S. 77.
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Loge ,,Zur wahren Eintracht“ angehorte und mit Logenbruder Mozart musizierte.®*
Nicht nur war der Austausch innerhalb der Wiener Logen {iiblich, er fand auch
zwischen Graz und Wien statt. Neben der oben erwdhnten Teilnahme an der Feier
zu Mozarts Gedenken nach seinem Tod tauchten zu seinen Lebzeiten die Namen
zweier Logenbriider sowohl in der Grazer als auch in einer der Wiener Logen auf.%
Es ist davon auszugehen, dass das Netzwerk der Freimaurer die Bekanntheit des
Komponisten positiv beeinflusste, dass, in Paul Nettls Worten, ,,die Freimaurerei
gerade im Leben Mozarts eine ausschlaggebende Rolle spielt(e] und dass die
konigliche Kunst mithin fiir die Kunstgeschichte selbst eine Bedeutung gewinnt,
die man hisher vielleicht unterschitzt hat“.®® Ahnlich resiimiert Guy Wagner:
»2Man kann Mozarts Zugehorigkeit zur Kéniglichen Kunst nicht hoch genug ein-
schitzen, auch wenn dies vielfach unerwiinscht bleibt.“¢’

Wie auch immer man den Einfluss der Freimaurerei auf Mozarts Werk oder auf
die Kunst im Allgemeinen einordnen md&chte, es bleibt festzuhalten, dass erst mit
Paul Nettl und Otto Erich Deutsch 1932 sowie H. C. Robbins Landon in den 1980er
Jahren dieser Zusammenhang vermehrt Beachtung fand, wobei aber die frei-
maurerische Gedenkstatte in Graz, sofern sie als solche gelten darf, unerwdhnt
geblieben ist. Die Huldigung des Komponisten und anderer Personlichkeiten —
nicht nur aufgrund ihrer kiinstlerischen Werke, sondern aufgrund der geteilten
Geisteshaltung — durch das Aufstellen eines plastischen Abbildes durch Gleich-
gesinnte im Freimaurerhaus ist zum einen mit dem im neunzehnten Jahrhundert
aufkommenden Heroenkult in Beziehung zu setzen und greift diesem vor, je
nachdem, in welchem Zeitraum die Sandsteinbiisten tatsdachlich entstanden sind.
Auch ist darin eine Vorstufe der spateren Funktionalisierung einer kulturellen
Ikone zur kollektiven Identitatshildung zu erkennen. Zum anderen, und darin
liegt ein wichtiger Unterschied, beschrankt sich diese Verehrung noch auf einen
privaten, nicht-6ffentlichen Bereich — daran hat sich bis heute nichts gedndert, da
es sich um ein Mehrparteienhaus handelt, das neben Gewerbe hauptsachlich aus
Mietwohnungen besteht, wobei von einem Gedenken bei jedem Ein- und Ausge-
hen der Bewohner wohl kaum ausgegangen werden kann.

Diente das in den 1830er Jahren erbaute Haus tatsachlich als Treffpunkt oder
Denkmal fiir Freimaurer, so ist die Biiste in diesem Kontext in erster Linie als Teil

64 Wagner merkt an, dass sie 1785 gemeinsam die letzten drei der sechs Haydn gewidmeten
Streichquartette aufgefiihrt haben sollen; vgl. Wagner, Bruder Mozart, S. 77.

65 Vgl. das Mitgliederverzeichnis im Geheimen Haus-, Hof- und Staatsarchiv, abgedruckt in
Robbins Landon, Mozart, S. 70; sowie jenes der Grazer Loge im Steiermdrkischen Landesarchiv:
Die Namen Joseph Passy und Johann Wolfgang Pauer tauchen in beiden auf.

66 Nettl, Mozart, S. 167.

67 Wagner, Bruder Mozart, S. 240.
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eines freimaurerischen Erinnerungsortes zu betrachten, der in der Vergangenheit
zumindest fiir Eingeweihte von gréfierer Bedeutung war. Da er in heutiger Zeit
kaum bekannt ist und der Offentlichkeit verborgen bleibt, trifft der Begriff nur
bedingt zu, am ehesten noch als Contradictio in Adjecto in der Formulierung des
unbekannten Erinnerungsortes. Fehlende Dokumentation iiber die Umstdnde der
Entstehung, keine verifizierten Angaben {iiber Initiator oder Erschaffer der Biiste
sowie der Umstand einer verbotenen Freimaurerei haben verhindert, dass das
Denkmal zu einem o6ffentlichen Erinnerungsort werden konnte, der seiner Funk-
tion gerecht wird. Vielmehr ist die Biiste ein Kuriosum, das als Relikt der Ver-
gangenheit auf eine kaum erforschte Stadtgeschichte von Graz und — bis auf die
wenigen oben genannten Ausnahmen - auf eine eher marginal diskutierte Facette
in der Biographie Mozarts verweist. Deutlicher und friiher als in Wien oder
Salzburg hat die Popularitdt des Komponisten in Graz ihre Spuren in weiteren
Denkmadlern hinterlassen, die mit der Freimaurerei in Verbindung stehen.

4.1.3 Die Biiste in Mariagriin

Auch wenn die Sandsteinbiiste im Grazer Freimaurerhaus von unbekannter Hand
noch vor jener von Schwanthaler in der Walhalla erschaffen wurde (oder allen-
falls parallel dazu, weshalb Hafner das Grazer Haus als ,freimaurerische Wal-
halla““® bezeichnet), so ist sie dennoch nicht die erste, von der man weif3. Inter-
essanterweise stand auch diese in Graz bzw. einem damaligen Vorort der Stadt, in
Mariagriin, ,.einem sehr romantisch gelegenen Belustigungsorte bey Gritz*“,* wie
die einzige Quelle berichtet. Aus der Biographie Mozarts ndmlich, die von Con-
stanzes zweitem Ehemann Georg Nikolaus von Nissen geschrieben und von ihr
1828 veroffentlicht wurde, erfihrt man, dass in der Ndhe der heute noch erhal-
tenen Mariagriiner Kirche (erbaut 1668, umgebaut 1852,7° s. Abb. 15) zwei Biisten
aufgestellt worden seien — eine von Mozart, die andere von Joseph Haydn: ,,Die
Biisten selbst sind aus Stein gehauen und bronziert. Sie sind in gehdriger pro-
portionirter Grosse, in rémisches Costiim gekleidet, und sollen, nach Kenner-
Aeusserungen, gut getroffen seyn.“”* Von beiden Biisten fehlt bis heute jede Spur,

68 Hafner, Mozart, S. 49.

69 Georg Nikolaus von Nissen, Biographie W. A. Mozarts, Leipzig: Breitkopf und Hartel 1828; die
hier verwendete Ausgabe ist der 4., unverdnderte Nachdruck der Erstausgabe: Hildesheim et al.:
Georg Olms 1991, S. 178.

70 Vgl. Website der Pfarrgemeinde St. Leonhard http://www.pfarreleonhard.at/index.php/maria
gruen [Link nicht mehr aktiv, letzter Zugriff 12.6.2018].

71 Nissen, Biographie W. A. Mozarts, S. 178.
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iiberliefert ist lediglich die hier zitierte Beschreibung aus zweiter Hand. Quelle
dieses Urteils war moglicherweise der ,,jetzige Besitzer des Berggutes“,”? Joseph
Seidl, der im Originaltext erwdhnt wird.

Abb. 15: Kirche in Graz-Mariagriin.

In einer Fuf8note fallt auf’erdem der Name Kargl, ,,Verwalter der deutschen Or-
dens-Commende am Lech®, als damaliger Besitzer,” und in einer hinzugefiigten
Anmerkung wird auf einen Artikel in der Wiener Allgemeinen Musikalischen Zei-
tung von 1819 verwiesen. Darin geht es zwar um einen Aufruf zur Finanzierung
eines Denkmals zu Ehren Mozarts und Haydns, das jedoch eindeutig fiir Wien
angedacht war.” Dieser Aufruf erschien ebenso in den Erneuerten Vaterldndischen
Bldttern, worauf Constantin von Wurzbach in seinem Mozart-Buch 1869 in Bezug

72 Ebd. Es ist anzunehmen, dass der identische Familienname des Gutsbesitzers und des Bild-
hauers der Bronzebiirste im Stadtpark dem Zufall bzw. der weiten Verbreitung des Namens Seidl
geschuldet ist.

73 Ebd.

74 Vgl. 0.A., ,Monument fiir Haydn und Mozart“, in: Allgemeine Musikalische Zeitung mit be-
sonderer Riicksicht auf den Gsterreichischen Kaiserstaat 3/32 (21. April 1819), S. 253 —255.
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auf die Schilderung des Mariagriiner Denkmals verweist.”” In weiterer Folge wird
diese unsinnige Referenzangabe in einem Artikel {iber die ,,Grazer Mozartiana“ in
den Mozarteums-Mitteilungen von 1920 iibernommen,’® worauf sich wiederum
Hermann Abert mit einer Fufinote in seiner bearbeiteten Version der Mozart-
Biographie von Otto Jahn bezieht (Jahns Original von 1859 bzw. die aktualisierten
Auflagen erwidhnen die Mariagriiner Biisten nicht).”” Diese Verwirrung fithrt dann
bei Otto Erich Deutsch 1961 zu der Aussage, Kargl habe die Biisten Haydns und
Mozarts 1819 in Mariagriin aufstellen lassen.”®

Auch wenn noch fiinf Jahre vor der Verdffentlichung von Deutschs Kom-
mentar im oben bereits mehrfach erwdhnten Artikel der Kleinen Zeitung berichtet
wird, der ,,Okonomiedirektor Matthias Kargl“ habe die Biisten ,,um die Wende
zum neunzehnten Jahrhundert® aufstellen lassen,” und trotz des Umstands, dass
jener Kargl bereits 1812 verstorben war,®® ist aus einem falschen Verweis ein
Faktum geworden. Die Mariagriiner Biiste ist fdlschlicherweise mit dem Jahr 1819
verbunden. Der Name Matthias Kargl hingegen taucht als Matthdaus bzw. Matha-
eus in den Mitgliederlisten der Loge ,,Zu den vereinigten Herzen“ in Graz 1785
bzw. 1786 auf.®! Damit wire die Mariagriiner Biiste tatséchlich eine der dltesten
und stiinde ebenso in Verbindung mit der Freimaurerei. Fraglich bleibt, wie und
ob die beiden frithen Grazer Biisten in Zusammenhang stehen. Nimmt man die
ungefdhren Datierungen auf zirka 1812 bei der einen und zirka 1830 bei der an-
deren an, ist davon auszugehen, dass iiber das Netzwerk der Logenbriider die
Initiatoren gegenseitig Kenntnis voneinander hatten. Weniger plausibel ist, dass
es sich bei der Biiste im Freimaurerhaus um die als verschollen geglaubte Ma-
riagriiner Biiste handelt, schon allein aufgrund ihrer unterschiedlichen Be-
schaffenheit und Ausstattung (Erstere ist nicht bronziert und trigt kein rémisches

75 Vgl. 0.A., ,Monument fiir Haydn und Mozart“, in: Erneuerte Vaterldndische Bldtter 34 (1819),
S. 135 f.; Constantin von Wurzbach, Mozart-Buch, Wien: Wallishansser’scher Buchhandlung 1869,
S.199.

76 Vgl. 0.A., ,Grazer Mozartiana“, in: Mozarteums-Mitteilungen 2/3 (1920), S. 94— 96, hier S. 95.
77 Vgl. Hermann Abert, W. A. Mozart. Neubearbeitete und erweiterte Ausgabe von Otto Jahns
Mozart. Zweiter Teil (1783 —1791), Leipzig: Breitkopf und Hértel ©1924 [1921], S. 892; Otto Jahn, W. A.
Mozart, Leipzig: Breitkopf und Hértel 1856 —1859 (in vier Teilen) bzw. 1867 (in zwei Teilen) bzw.
%1891 (bearbeitet und ergianzt von Hermann Deiters).

78 Vgl. Mozart. Die Dokumente seines Lebens (= Wolfgang Amadeus Mozart, Neue Ausgabe
sdmtlicher Werke, Serie X, Werkgruppe 34), gesammelt und erldutert von Otto Erich Deutsch,
Kassel et al.: Barenreiter 1961, S. 406.

79 V., ,Mozart-Gedenkstitten in Graz* (1956).

80 Vgl. Hafner, Mozart, S. 49.

81 Vgl. die Mitgliederlisten dieser Loge im Steierméarkischen Landesarchiv, Signatur: Graz, Stadt,
K. 174, H. 1102.



4.1 Mozart-Biisten —— 153

Kostiim), aber auch weil sich die Frage aufdringt, warum nicht die des anderen
Freimaurers, die haydnsche Biiste, ebenso in das Freimaurerhaus transferiert
worden ist. Nicht unberechtigt ist auBerdem die Skepsis, ob es die Biisten in
Mariagriin iiberhaupt je gegeben hat — die Beschreibung von Nissen bzw. Mozarts
Witwe aus zweiter Hand bleibt die einzige Quelle. (Nachforschungen in den
Nachlassakten von Kargl bzw. seinem Logenbruder und Universalerben Fortunat
Spock erbrachten keine weiteren Hinweise auf die Biisten.) Fiir Herbert Wurz im
oben erwadhnten Zeitungsartikel von 1942 besteht kein Zweifel, dass es sich bei
dem Denkmal in Mariagriin um die ,erste, iiberhaupt bekannt gewordene Mo-
zartbiiste“ handelte, und er bedauert, dass selbst die ,sorgfiltigen Nachfor-
schungen einer Reihe interessierter Personlichkeiten“ kein Ergebnis iiber Ver-
bleib, Initiator oder Erbauer der Gedenkstitte erbracht hitten.®? Da das Aufstellen
einer Kiinstlerbiiste um 1800 noch eine Neuheit war, verwundert es, dass keine
Aufzeichnungen der stadtischen Erholungssuchenden iiberliefert sind, die auf
diese Kuriositdt hinweisen, und dass selbst auf Abbildungen Mariagriins aus
dieser Zeit keine Spuren eines Denkmals erkennbar sind, selbst wenn es sich
dabei um eine private Verschonerungsmafinahme und den persdnlichen Aus-
druck der Verehrung handelte.

4.1.4 Weitere Biisten

Im Laufe des neunzehnten Jahrhunderts werden die Verehrung verstorbener
Personlichkeiten und das Gedenken ihrer durch das Aufstellen von Biisten und
Denkmalern oder durch das Feiern ihrer Geburts- und Todestage gang und gébe.
So nimmt es kaum Wunder, dass zur Feier des 100. Todestages Mozarts ein Ge-
denkkonzert des Steiermarkischen Musikvereins und des Grazer Singvereins in
der Industriehalle auf dem Messegeldnde stattfand ebenso wie ein Festakt im
Grazer Stefaniensaal, der vom Steiermarkischen Tonkiinstlerverband organisiert
wurde.® Bei Letzterem wird am Rande erwihnt, dass eine Mozart-Biiste den Saal
geschmiickt habe. Fiinfzehn Jahre spdter, zum 150. Geburtstag Mozarts, erschei-
nen erneut diverse Berichte im Grazer Tagblatt,®* und im April 1906 findet sich die

82 Wurz, Unbekannte Mozart—Gedenkstdtten (1942).

83 Vgl.o.A,, ,Berichte iiber Gedenkkonzerte“, in: Grazer Tagblatt, 7. Dezember 1891; wahrend das
Konzert zu Ehren ,,des grofien deutschen Tondichters“ (ebd., S. 1) gegeben wurde, feierte man
Mozart beim Festakt ,nicht nur als Kiinstler, sondern auch als Oesterreicher* (ebd. S. 3); zu Mozart
als Identitdtsfigur s.u., Kap. 4.4.

84 Vgl. z.B. Friedrich Waldeck, ,Mozart der Deutsche®, in: Grazer Tagblatt, 27. Januar 1906,
S.1-3.
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Rezension eines Konzertes der privaten Klavierschule von Ernestine Schroder-
Presuhn,® die deswegen hier hervorzuheben ist, weil auch darin eine Biiste
Mozarts erwdhnt wird, die den Saal geschmiickt habe. Um welche Biisten es sich
dabei gehandelt haben mag, ldsst sich kaum feststellen. Wichtig daran ist der
Umstand, dass iiberhaupt die plastische Abbildung des Komponisten Teil der
visuellen Inszenierung von Veranstaltungen ihm zu Ehren geworden ist und dass
es den Verfassern des Grazer Tagblatt (relevant in den Jahren 1891-1919) not-
wendig erschien, diesen Aspekt einer symbolischen Anwesenheit Mozarts her-
vorzuheben. (Ohne weiteren Informationswert, aber der Vollstandigkeit halber sei
nochmals auf den Artikel in der Kleinen Zeitung von 1956 verwiesen, worin eine
weitere verschollene Biiste erwdhnt wird, die sich im Vorraum eines Gasthauses
im Bezirk Geidorf befunden haben soll.5¢)

In der Grdtzer Zeitung hingegen, die als lokales Nachrichtenmedium fiir das
ausgehende achtzehnte und die erste Hilfte des neunzehnten Jahrhunderts her-
anzuziehen ist (erschienen 1787-1866), finden sich zahlreiche Berichte zu Auf-
fiihrungen von Mozarts Werken, aber keine, in der auf eine solche visuelle Hul-
digung hingewiesen worden wire (geschweige denn explizit die oben genannten
Biisten erwdhnt worden wiren). Der Grund dafiir liegt aber nicht etwa darin, dass
man es fiir unnoétig hielt, Worte dariiber zu verlieren, sondern vielmehr, dass eine
plastische Visualisierung wohl noch nicht {iblich war in Zeiten, in der sich der
Heroenkult des neunzehnten Jahrhunderts — auch im Kontext der Funktionali-
sierung von Kunst zum Stiften einer kollektiven Identitdt — erst entwickeln sollte.

4.2 Mozarts Tempel

In der Grdtzer Zeitung wurde am 28. Dezember 1796 eine Einladung von Constanze
Mozart zu einem Konzert in Graz verdffentlicht, bei dem Ausziige aus Idomeneo
und La Clemenza di Tito auf dem Programm standen.®” Wie im Jahr zuvor,® als die
letztgenannte Oper in Graz gegeben wurde, handelte es sich auch bei diesem
Konzert um eine Benefizveranstaltung zugunsten der Witwe. In der Ankiindigung

85 Vgl. 0.A., ,,Berichte iiber Gedenkkonzerte“, in: Grazer Tagblatt, 12. April 1906, S. 6.

86 Vgl. V., ,Mozart-Gedenkstitten in Graz“ (1956).

87 Vgl. den Abdruck dieser Einladung in Mozart. Die Dokumente, S. 420. Zur Rolle, die Constanze
Mozart in Bezug auf die Rezeption der Musik ihres verstorbenen Ehemannes und die Erinnerung
an ihn spielte, vgl. Gesa Finke, Die Komponistenwitwe Constanze Mozart. Musik bewahren und
Erinnerung gestalten, K6ln: Bohlau 2013.

88 Vgl. Grdtzer Zeitung, 26. August 1795; vgl. auch den Abdruck dieser Ankiindigung in: Mozart.
Die Dokumente, S. 415.
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beteuerte sie auflerdem, dass sie selbst anwesend sein werde. Wahrend dieses
Besuchs muss sie die Gelegenheit genutzt haben, jenes Denkmal zu besichtigen,
das ihrem Ehemann kurz nach dessen Tod gewidmet wurde (s.u., Kap. 4.2.3).

4.2.1 Graz im ausgehenden achtzehnten Jahrhundert

Sicherlich darf man Constanze Mozarts lobende Worte {iber das Grazer Publikum
in der lokalen Zeitung nicht als sachliche Beobachtung missverstehen -
schliefBlich vergrofierten sich ihre Einnahmen, je zahlreicher das Publikum der
Einladung folgen wiirde —, sondern auch als zweckdienliche Schmeichelei, wenn
sie schrieb:

Ich darf mit Zuversicht hoffen, daf} an einem Orte, wo mein nur zu frith mir entrissener Gatte
so ausgezeichnet gekannt und geschétzt wurde, dieses mit der bekannten Oper la Clemenza
di Tito so gliicklich harmonierende Meisterstiick mit desto gréfierem Beyfalle und Vergniigen
aufgenommen werden wird, je mehr ich durch die gefillige Verwendung, und Unterstiitzung
der durch ihre Talente so riihmlich bekannten Dilettanten, Sdngerinnen, und Sénger, in
Verbindung mit den iibrigen Herren Musikern auf eine precise und gliickliche Auffiihrung
rechnen kann.®

Wenn man in der im Jahr zuvor verdffentlichten Ankiindigung zur ersten Bene-
fizveranstaltung in Graz liest, dass ,,man iibrigens seit ein paar Jahren deutlich
bemerken konnte, daf3 der Geschmack des hiesigen verehrungswiirdigen Publi-
kums sich immer mebhr fiir die Mozartsche Musik erklirt“,°® mag der unbekannte
Verfasser ebenso beabsichtigt haben, seinen Lesern vor allem Honig ums Maul zu
schmieren, doch fragt man sich, zu welchem Zweck (auf3er dem der Selbstbe-
weihrducherung) er das hitte tun sollen. Insofern sind die Ankiindigungen teils
als eine moglicherweise {ibertriebene Beschreibung des damaligen Musiklebens
und teils als eigenniitzige Werbung zu verstehen.

Inwiefern sich die Mozart-Begeisterung in Graz von der in Wien, Prag oder
anderen Stddten unterschieden haben mag, ist nur schwer auszumachen. Fiir
Hellmut Federhofer steht allerdings fest, dass Mozart ,,friihzeitig in Graz begeis-
terte Aufnahme gefunden“®* habe, denn:

89 Constanze Mozarts Einladung in der Grdtzer Zeitung, 28. Dezember 1796, abgedruckt in Mo-
zart. Die Dokumente, S. 420.

90 Konzertankiindigung in der Grdtzer Zeitung, 26. August 1795, abgedruckt in Mozart. Die Do-
kumente, S. 415.

91 Federhofer, ,,Frithe Mozartpflege®, S. 141.
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Theater- und Konzertberichte, historische Zeugnisse allgemeiner Art und das noch erhaltene
Quellenmaterial lassen jedenfalls erkennen, daf; Graz in der Mozartpflege anderen Stiadten
kaum nachstand, sondern gerade in der &lteren Zeit z.T. beispielhaft vorangegangen ist.”

Tatsdchlich fanden die Grazer Erstauffiihrungen von Mozarts Opern im Land-
standischen Theater unter Roman Waizhofer und dann unter Joseph Bellomo in
den 1780er und 1790er Jahren bald nach ihrer Urauffiihrung statt, sodass bis zum
Brand des Theaters im Jahr 1823 mit nachweisbaren 321 Auffiihrungen Mozart am
hiufigsten gegeben wurde.”® Unter anderem von Gernot Gruber wird auferdem
hervorgehoben, dass Eduard Hysel 1793 eine ganze Akademie nur mit Werken
Mozarts gegeben habe, bei deren Organisation neben Bellomo auch Franz Dey-
erkauf beteiligt war,®* der dem Komponisten eine kuriose Gedenkstétte widmen
sollte (s.u., Kap. 4.2.2). Mit der Griindung des Steiermirkischen Musikvereins 1815
erhielt das Musikleben in Graz einen wichtigen Impuls, wobei sich Hysel weiter-
hin fiir die Auffiihrung von Mozarts Werken einsetzte.”® Somit stellt sich der
Eindruck eines ausgeprdgten und informierten Musiklebens in Graz ein, das
durchgehend Interesse an Mozarts Werken zu seinen Lebzeiten und nach seinem
Tod zeigte. Aufgrund der persoénlichen Initiative von wenigen, eines iiberschau-
baren Netzwerks und homogenen Publikums war die Stadt ein dankbarer Auf-
fiihrungsort fiir die seinerzeit aktuelle Musik. Insofern ist die Popularitdt Mozarts
um 1800 auch in Graz kaum von der Hand zu weisen. Doch die These vom ,,Genius
Mozart*“,*® der gerade in der Steiermark friih erkannt worden sei, riihrt vor allem
von der zunehmenden Heldenverehrung im neunzehnten Jahrhundert her und ist
dariiber hinaus im Kontext der Nachkriegszeit Mitte des zwanzigsten Jahrhun-
derts zu verstehen, die von der Suche der Osterreicher nach einem neuen
Selbstbewusstsein gepréagt war (zum Topos der Identitit s.u., Kap. 4.4).

92 Ebd,, S. 151.

93 Vgl. ebd., S. 143; vgl. Peter Walner, ,,Die Erstauffithrungen von Mozart-Opern in Graz und
Mozarts Beziehungen zu Graz“, in: Mozart-Jahrbuch 1959, Salzburg 1960, S. 287-299; Herbert
Fussy, ,,Als Graz zu einer Mozartstadt wurde®, in: Historisches Jahrbuch der Stadt Graz 16—-17
(1986), S.93-132.

94 Vgl. Gruber, ,,Mozart und die Nachwelt®, S. 263 f.; vgl. 0.A., [Art.] ,Mozart Wolfgang Amade-
us“, in: Suppan (Hg.), Steirisches Musiklexikon, S. 475 f.

95 Vgl. 0.A., [Art.] ,Hysel*, in: Suppan (Hg.), Steirisches Musiklexikon, S. 313.

96 Federhofer, ,Frithe Mozartpflege®, S. 151.
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4.2.2 Franz Deyerkauf

Die Begeisterung fiir Mozart in seiner Zeit dufierte sich weniger in einer Heroi-
sierung, sondern darin, dass sich Interessierte zusammenfanden, um die Werke
zu spielen. Das geschah unter anderem im Haus von Franz Deyerkauf,” das im
sogenannten ersten Sack als Eckhaus am Anfang der Sackstrafle, der dltesten
Gasse in Graz, zentral gelegen war, unweit des oben erwdhnten spéater erbauten
Freimaurerhauses. An der heutigen Adresse Murgasse 2 bzw. Sackstrafle 1 am
Hauptplatz steht zwar ldngst ein anderes Gebdude, die Lage war aber die gleiche,
und von 1991 bis 20098 erinnerte eine Gedenktafel der Stadt Graz daran, dass hier
jenes deyerkaufsche Haus stand, ,,in dem Werke Mozarts noch zu Lebzeiten zu
ihrer ersten Auffiihrung gelangten“.”® Dass die Tafel nach der Renovierung des
Hauses nicht wieder installiert wurde, hatte zur Folge, dass ein offensichtlicher
Erinnerungsort fiir die Beziehung der Stadt Graz zu Mozart aus der Offentlichkeit
verschwunden ist und nur noch Spuren davon (Bilder, Publikationen) wenigen
Sachkundigen iiberhaupt bekannt sind.

Dass Mozart Noten nach Graz schicken lief3, 1dsst sich aus einem Brief aus
dem Sommer 1791 ableiten, in dem er (wahrscheinlich) seinen Freund und Lo-
genbruder Johann Michael Puchberg bittet, bei einem Herrn Deyerkauf wegen der
Bezahlung von Notenmaterial nachzufragen.'® Falls es sich dabei um den Grazer
Kaufmann Franz Deyerkauf handelte, muss Puchberg somit mit diesem bekannt
gewesen sein.'® Otto Deutsch bezeichnet Deyerkauf filschlicherweise als ,,Kunst-
und Musikalien-Handler“ und kommentiert dazu, dass dieser auf3erdem Frei-
maurer gewesen sei.’®? Auf den beiden iiberlieferten Mitgliederlisten der Loge ,,Zu
den vereinigten Herzen“ taucht der Name zwar nicht auf, aber auch der Lokal-
historiker Ottfried Hafner vermutet, dass Deyerkauf Freimaurer war: Zum einen

97 Vgl. Hafner, Mozart, S. 32 f.

98 Die Jahreszahl der Demontage ist dem Osterreichischen Musiklexikon Online entnommen, vgl.
Monika Kornberg, [Art.] ,,Deyerkauf (Theyerkauf)“: https://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_
D/Deyerkauf_Familie.xml [12.6.2018].

99 Die Gedenktafel liegt im Stadtarchiv Graz. Montmorency vom Kulturamt der Stadt Graz be-
griindet den Verzicht auf eine neuerliche Installation am Haus damit, dass die Tafel nicht mehr
zur renovierten Fassade gepasst habe. Ein Foto der Tafel ist auf der Website von Reinhard Sudy zu
finden; vgl. https://www.reisepanorama.at/menschen/auf-den-spuren-von/m-marx-joseph-mor
re-karl-mozart-wolfgang-amadeus [12.6.2018].

100 Vgl. Mozarts Brief (wahrscheinlich) an Puchberg (wahrscheinlich) im Sommer 1791, abge-
druckt in Mozart. Briefe und Aufzeichnungen, Bd. 4, S. 140 f., sowie die Anmerkung dazu in Bd. 6,
Kassel et al.: Barenreiter 1971, S. 415 f.

101 Vgl. Hafner, Mozart, S. 31.

102 Kommentar von Otto Erich Deutsch in: Mozart. Die Dokumente, S. 405 f.


https://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_D/Deyerkauf_Familie.xml
https://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_D/Deyerkauf_Familie.xml
https://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_D/Deyerkauf_Familie.xml
https://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_D/Deyerkauf_Familie.xml
https://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_D/Deyerkauf_Familie.xml
https://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_D/Deyerkauf_Familie.xml
https://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_D/Deyerkauf_Familie.xml
https://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_D/Deyerkauf_Familie.xml
https://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_D/Deyerkauf_Familie.xml
https://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_D/Deyerkauf_Familie.xml
https://www.musiklexikon.ac.at/ml/musik_D/Deyerkauf_Familie.xml
https://www.reisepanorama.at/menschen/auf-den-spuren-von/m-marx-joseph-morre-karl-mozart-wolfgang-amadeus
https://www.reisepanorama.at/menschen/auf-den-spuren-von/m-marx-joseph-morre-karl-mozart-wolfgang-amadeus
https://www.reisepanorama.at/menschen/auf-den-spuren-von/m-marx-joseph-morre-karl-mozart-wolfgang-amadeus
https://www.reisepanorama.at/menschen/auf-den-spuren-von/m-marx-joseph-morre-karl-mozart-wolfgang-amadeus
https://www.reisepanorama.at/menschen/auf-den-spuren-von/m-marx-joseph-morre-karl-mozart-wolfgang-amadeus
https://www.reisepanorama.at/menschen/auf-den-spuren-von/m-marx-joseph-morre-karl-mozart-wolfgang-amadeus
https://www.reisepanorama.at/menschen/auf-den-spuren-von/m-marx-joseph-morre-karl-mozart-wolfgang-amadeus
https://www.reisepanorama.at/menschen/auf-den-spuren-von/m-marx-joseph-morre-karl-mozart-wolfgang-amadeus
https://www.reisepanorama.at/menschen/auf-den-spuren-von/m-marx-joseph-morre-karl-mozart-wolfgang-amadeus
https://www.reisepanorama.at/menschen/auf-den-spuren-von/m-marx-joseph-morre-karl-mozart-wolfgang-amadeus
https://www.reisepanorama.at/menschen/auf-den-spuren-von/m-marx-joseph-morre-karl-mozart-wolfgang-amadeus
https://www.reisepanorama.at/menschen/auf-den-spuren-von/m-marx-joseph-morre-karl-mozart-wolfgang-amadeus
https://www.reisepanorama.at/menschen/auf-den-spuren-von/m-marx-joseph-morre-karl-mozart-wolfgang-amadeus

158 —— Kapitel 4 Mozart und Graz

beruft sich Hafner auf ein handschriftliches Verzeichnis aus dem Wiener Staats-
archiv, das den Namen Deyerkauf listet, und zum anderen auf den Heiratskon-
trakt, der das deyerkaufsche Siegel mit einer Freimaurerkelle abbilde.'*® Hafner
konnte auBerdem aufkldren, dass Franz Deyerkauf Schnittwarenhdndler war und
nicht wie sein Sohn gleichen Namens Musikalien- und Kunsthindler.1**

Somit wire neben den beiden Biisten auch die erste Gedenkstitte zu Mozarts
Ehren iiberhaupt einem freimaurerischen Umfeld entsprungen. Denn Deyerkauf
besaf; neben dem Gebdude im Sack ein weiteres, weniger als zwei Kilometer davon
entferntes Landhaus auflerhalb der Stadt, in der heutigen Schubertstrafe 35 im
Bezirk Geidorf, das wiederum kaum drei Kilometer entfernt von der Mariagriiner
Kirche liegt. Das Haus existiert zwar nicht mehr, aber der weitldufige, auf einer
Anhohe gelegene Garten ist erhalten geblieben.'®> In diesem Garten befindet sich
am Rande des heutigen Grundstiicks nicht ganz oben auf dem Hiigel gelegen ein
kleiner Pavillon (s. Abb. 16), den Deyerkauf im achtzehnten Jahrhundert hat er-
richten lassen. Nur wenige Monate nach Mozarts Tod, so wird in Nissens Bio-
graphie berichtet, habe Deyerkauf diesen Bau dem Verstorbenen gewidmet.'®

4.2.3 Der Besuch von Constanze Mozart in Graz

Im Gegensatz zu der Beschreibung der Mariagriiner Biiste, bei der sich Nissen auf
ein unbekanntes Zeugnis aus zweiter Hand beruft, stammt die Schilderung des
Gartenpavillons von Constanze Mozart personlich. In einem (oben bereits er-

103 Vgl. Ottfried Hafner, ,,Franz Deyerkauf, Initiator des dltesten Mozart-Denkmals der Welt*, in:
Mitteilungen der Internationalen Stiftung Mozarteum 24 (1976), S. 7-16, hier S. 15 (zur Liste im
Staatsarchiv) und S. 10 (zum Siegel).

104 Vgl. ebd., S. 11. Diese Verwechslung von Vater und Sohn durchzieht die gesamte Literatur,
zum ersten Mal zu finden bei Johannes Wastler, ,,Der Maler Mathias Schiffer, in: Tagespost,
31. Juli 1892, S. 2; dann bei 0.A., ,,Mozarts Beziehungen zu Graz*, in: Tagespost, 3. April 1920, S. 1;
und bei 0.A., ,,Grazer Mozartiana“ (1920), S. 95. Auf Letzteres beruft sich schliellich Abert, W. A.
Mozart, S. 892, und interessanterweise nicht auf Nissen direkt.

105 Vgl. Hafner, Mozart, S. 49; vgl. Bundesdenkmalamt (Hg.), Osterreichische Kunsttopographie,
Bd. 60: Die Kunstdenkmdiler der Stadt Graz. Die Profanbauten des IL, III. und IV. Bezirkes, Horn/
Wien: Berger 2013, S. 608 f. Hier wird das ehemalige Landhaus von Deyerkauf allerdings mit dem
heutigen Gebaude Schubertstrafle 29 in Verbindung gebracht (vgl. ebd., S. 606 f.), was beim
Vergleich von Ansichten um 1830 mit der heutigen Lage nur schwer mdglich sein kann. Vgl. auch
Silvia Hudin, ,,Verborgene Gartendenkmale. Gartenpavillons in Graz“, in: Historisches Jahrbuch
der Stadt Graz 29 -30 (2000), S. 281-283.

106 Vgl. Nissen, Biographie, S. 176 f.
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Abb. 16: Gartenpavillon in der SchubertstraBe 35 in Graz.

wiéhnten) Brief an Breitkopf und Hértel vom 27. November 1799 bemerkte sie dazu
Folgendes:

In dem Lusthause des Kaufmanns Deyerkauf zu Graz ist der Platfond zum Andenken Mozarts
gemalt, und der Sahl heist Mozarts Tempel. Spéaterhin ist der Platfond abgedndert und ver-
schonert worden, auch noch in einem andern Ort im Lusthause ein Gegenstiik dazu ange-
bracht worden. Dieses habe ich mit eigenen Augen gesehen. — Sie kénnen Sich vielleicht die
Skizen verschreiben; sollte ich sie bekommen kénnen, theile ich sie IThnen gewif3 mit.*%”

107 Constanze Mozarts Brief an Breitkopf und Hértel vom 27. November 1799, abgedruckt in
Mozart. Briefe und Aufzeichnungen, Bd. 4, S. 300.
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Auflerdem werde von Deyerkauf Mozarts Todestag alljahrlich mit Musik ,,nur von
seiner Composition gefeyert“.'®® Zum Verbleib der Skizzen ist nichts iiberliefert
(au3er einer Tagebuchnotiz vom 9. Dezember 1828'°), aber Constanze Mozarts
Reise nach Graz muss Ende des Jahres 1796 stattgefunden haben, nachdem sie in
der Grdtzer Zeitung (s.o., Kap. 4.2) ihre Anwesenheit beim Benefizkonzert am
30. Dezember angekiindigt hatte. Auch wenn bis auf ihre eigene Aussage kein
iiberliefertes Zeugnis iiber ihren Besuch existiert, wird weitgehend davon ausge-
gangen, dass sie in dieser Zeit in Graz weilte.° In den Mozarteums-Mitteilungen
vom Mai 1920 hingegen wird daran gezweifelt, und es wird vermutet, dass Joseph
Hoffbauer von der Witwe kontaktiert worden sei, der die Notizen zu den Denk-
malern angefertigt haben soll, die dann durch Nissen bzw. den Verlag Breitkopf
und Hirtel in die Biographie 1828 aufgenommen wurden.'*! Bei Nissen wird ein
genaues Datum angegeben, worauf sich alle weitere Literatur bezieht: ,,Zu Grétz,
im Garten des Kaufmann Deyerkauf, ist ihm [Mozart] am 15ten May 1792 ein
Denkmal errichtet.“? Dass es sich dabei um einen Gartenpavillon handelt, wird
erst aus der Beschreibung der Wand- und Deckenmalereien (s.u., Kap. 4.2.5)
deutlich, die das eigentliche Denkmal darstellen, also nicht der tatsdchliche Bau,
der das Andenken lediglich beheimatet. Das genaue Datum verweist moglicher-
weise auf eine Art Widmungs- oder Einweihungsfest, bezieht sich jedenfalls

108 Ebd.

109 Vgl. Constanze Nissen-Mozart, Tage Buch meines Brief Wechsels in Betref der Mozartischen
Biographie (1828-1837), iibertragen und kommentiert von Rudolph Angermiiller, Bad Honnef:
K. H. Bock 1998, S. 59: In diesem Notizheft befindet sich ein Eintrag vom 9. Dezember 1828 dar-
iiber, dass sie ,,die Allegorie des Monuments Von Deyerkauf aus Gratz“ verschickt habe; vgl. 0.A.,
,Grazer Mozartiana“ (1920), S. 96.

110 Vgl. Ingeborg Harer, ,,Constanze Mozart in Graz — alte Spuren neu gelesen®, in: Zeitschrift des
Historischen Vereins fiir Steiermark 106 (2015), S. 49—77, hier S. 49; Erika Kaufmann, ,,Die Mu-
sikstadt Graz zur Zeit der Wiener Klassik®, in: Mozart und Graz. Eine kleine Zusammenstellung von
Zeugnissen der Mozartverehrung, -pflege und -forschung in Graz, Broschiire zum Grazer Mozartfest
1956, S. 1116, hier S. 13; Ingrid Schubert (Hellmut Federhofer), [Art.] ,,Graz*, in: Ludwig Finscher
(Hg.), Die Musik in Geschichte und Gegenwart, Sachteil, Bd. 3, Kassel et al.: Birenreiter 1995,
Sp. 1595-1609, hier Sp. 1603; vgl. dazu den Kommentar in: Mozart. Briefe und Aufzeichnungen.
Gesamtausgabe, Bd. 6, S. 509; Karl-Albrecht Kubinzky allerdings meint, dass sie sogar dreimal zu
Besuch gewesen sei; vgl. Karl-Albrecht Kubinzky, ,,,Rittern’ um das Genie Wolferl A.: Bitte, wir
auch!“, in: Biirgerinformation der Stadt Graz, Méarz 2006, S. 8 f.

111 Vgl. 0.A., ,,Grazer Mozartiana“ (1920), S. 95: Hier wird allerdings Deyerkauf als ,,Musikalien-
und Kunsthdndler” deklariert. Aufierdem wird die Lage des Gartenpavillons genauer erortert
sowie das Jahr 1790 aufgrund der Inschrift im Dachbalken als Baudatum genannt. Zur Person
Hoffbauer und seiner Korrespondenz mit der Witwe vgl. Harer, ,,Constanze Mozart in Graz®,
S. 57—-65.

112 Nissen, Biographie, S. 176 f.
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eindeutig auf die Ausfiihrung der Fresken, die, wie Constanze Mozart anmerkte, in
zwei Etappen erschaffen wurden, ohne diese zeitlich ndher einzuordnen.

4.2.4 Der Besuch des Sohnes Franz Xaver Wolfgang Mozart in Graz

Wahrend Constanze Mozarts Besuch des Gartenpavillons nicht zuletzt aufgrund
ihres schriftlichen Zeugnisses dariiber wahrscheinlich ist, verhdlt es sich bei der
Quellenlage zum Aufenthalt des jiingsten Sohns, Franz Xaver Wolfgang Mozart, in
Graz gerade andersherum. Im Sommer 1820 hielt er sich nachweislich zirka drei
Wochen lang in Graz auf, gab ein Konzert mit dem Steiermarkischen Musikverein
und besuchte die damaligen Attraktionen der Stadt, wovon er in seinem Tagebuch
berichtete."? In der Ankiindigung fiir das Konzert am 5. Juli 1820 in der Grdtzer
Zeitung wurde darauf hingewiesen, dass die Eintrittskarten ,,in dem Handlungs-
gewolbe des Herrn Deyerkauf, zum gro3en Hut, zu haben“!** seien — ob damit der
Vater oder der Sohn gemeint war, ist nicht eindeutig. (Es handelte sich dabei um
Geschéftsrdaume, die am Hauptplatz gelegen waren, also in unmittelbarerer Nahe
zu Deyerkaufs Wohnhaus im ersten Sack. In der Grdtzer Zeitung wird haufiger auf
Deyerkaufs Geschaft am Hauptplatz verwiesen, beispielsweise am 17. September
1805 im Zusammenhang mit einem Konzert-Abonnement; Deyerkauf junior wurde
1781 geboren, der Senior starb 1826.'%°) Moglich ist, dass Franz Xaver Mozart das
Landhaus der Deyerkaufs mit dem Gartenpavillon besuchte, doch finden sich
dariiber keine Eintrdge in seinem Tagebuch. Er notierte lediglich, dass er ,,gegen
Abend, mit dem jungen Deyerkauf [!], um die Stadt spatzieren [ging]“.!¢ Dessen
ungeachtet fasst Konrad Stekl zusammen:

In Graz besuchte W. Mozart wahrend seines fast dreiwdchigen Aufenthaltes das hiesige
Theater, das Joanneum und andere Sehenswiirdigkeiten. Ob er sich das seinem Vater ge-
widmete Mozarttempelchen besah? Wahrscheinlich! Auch machte er Spaziergdnge in die
nihere Umgebung, wie nach Eggenberg und an andere Orte."”

113 Vgl. Franz Xaver Wolfgang Mozart, Reisetagebuch 1819-1821, hg. und kommentiert von
Rudolph Angermiiller, Bad Honnef: K. H. Bock 1994, S. 220 —-227; vgl. auch Konrad Stekl, ,,Do-
kumente zum Thema: Mozart und Graz“, in: Bldtter fiir Heimatkunde 40/1 (1966), S. 21-27, hier
S. 25 f.

114 Zitiert nach Stekl, ,,Dokumente®, S. 25.

115 Vgl. 0.A., [Art.] ,,Deyerkauf Franz sen. und jun.“, in: Suppan (Hg.), Steirisches Musiklexikon,
S. 95.

116 Mozart, Reisetagebuch, S. 220.

117 Stekl, ,,Dokumente®, S. 26.
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Mehr als Spekulationen ldsst die Quellenlage nicht zu — auf der einen Seite ist es
wahrscheinlich, fiir manchen sogar wiinschenswert, dass der Sohn das Denkmal
fiir seinen Vater besucht habe, auf der anderen Seite verbreitet sich Skepsis
dariiber, da keine Aufzeichnungen aus seiner Hand existieren, weil es mogli-
cherweise schlichtweg nichts zu berichten gab.

4.2.5 Zur Beschreibung der Fresken

In der Mozart-Biographie von Nissen findet sich eine detaillierte Beschreibung der
Fresken, die vermutlich auf Notizen von Constanze Mozart zuriickzufiihren sind:

Plafond: Gott Apollo hilt das Bildnis des Verewigten in der Hohe, Genien unterstiitzen es und
die neun Musen frohlocken darneben hin. Die Fama verkiindigt seine Unsterblichkeit. Der
Waldgott Pan mit seinen Gehiilfen bedeutet die schlechten Autoren, denen der Genius den
Mund zuhlt. Die freyen Kiinste sind mitunter angebracht. — An der Seite des Tempels, weil
auf dem Plafond kein Raum mebhr iibrig war, erscheint die Go6ttin der Ewigkeit, die die Biiste
Mozart’s kront, und hinter ihr erscheint Minerva, welche mit ihrem Speere den Neid zu Boden
schmettert. (Der personifizierte Neid scheint auf Salieri zu deuten.) Zwey kleine Knaben
erinnern durch Seifenkugelblasen an die Vergédnglichkeit aller Dinge. — Die Buchstaben: M T
I A M bedeuten: Mirabilia tua in aeternum manebunt.™®

Die Gestaltung der Fresken ldsst tatsdchlich auf eine Art Tempel der Verehrung
schlieflen, denn die Darstellungen zusammenfassend wird Mozart gottesdhnlich
gehuldigt und von Apollon, den Musen und anderen griechisch-antiken Gott-
heiten oder Figuren verteidigt. Doch handelt es sich zuallererst um einen privaten
Riickzugsort, der in seiner Funktion als Gartenpavillon einen luftigen und
schattigen Platz fiir nicht mehr als zwei oder drei Personen bot. Wahrend dieser
Ort als Bau noch heute existiert, ist der Ort der Erinnerung an Mozart, der in den
Fresken zur Geltung kam, nicht mehr vorhanden.

Bis in welche Zeit hinein diese Fresken noch sichtbar waren, ldsst sich an-
hand weiterer Quellen ungefihr datieren, wobei nicht immer eindeutig festzu-
stellen ist, inwiefern der Autor tatsdachlich Augenzeuge war oder sich vielmehr auf
ein Zeugnis aus zweiter Hand verlief3. Dieses Problem stellt sich bereits bei Con-
stantin von Wurzbach, der in seiner Mozart-Biographie von 1869 mdglicherweise,
jedoch ohne darauf zu verweisen, auf Nissens Beschreibung zuriickgreift, wenn er
etwas vage berichtet:

118 Nissen, Biographie, S. 177.
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Kaufmann Deyerkauf in Graz hat im Jahre 1792 in seinem Garten Mozart ein Denkmal er-
richtet. Es stellt vor Mozart’s Bildnif3, um welches Genien und die Musen umherstehen, die
Gottin der Ewigkeit kront Mozart’s Biiste und Minerva mit dem Speere schmettert den Neid zu
Boden. Die Buchstaben M. T. I. A. M. bedeuten: Mirabilia Tua In Aeternum Manebunt. Die mit
ihrem Speere den Neid niederstechende Minerva ist eine Anspielung auf Salieri, von dem im
Volke sogar der Glaube ging, daf} er Mozart vergiftet hatte.'*

Interessanterweise wird die Gedenkstétte in der Biographie von Otto Jahn nicht
erwdhnt. Weder in der ersten (1856 -1859) noch in der zweiten, iiberarbeiteten
Auflage (1867), sondern erst in der dritten, von Hermann Deiters bearbeiteten
Version (1891) findet sich eine Bemerkung iiber den Gartenpavillon, ohne dass
ndher darauf eingegangen wird. Es wird lediglich vermutet, dass dieser Tempel
das ,,dlteste Denkmal Mozarts* zu sein ,,scheint*.??°

In diese Zeitspanne, Centennium des Geburtstages und Centennium des To-
destages, fallt der Abdruck zweier Artikel in der Grazer Tagespost bzw. in ihrer
Beilage Der Aufmerksame. Bei dem ersten Artikel handelt es sich um eine
scherzhafte, satirische Erzdhlung, eine Humoreske mit dem Titel ,Mozart in
Graz“, die Anfang Februar 1856 in drei Teilen verdffentlicht wurde und im Zu-
sammenhang mit den Feierlichkeiten zum 100. Geburtstag einige Tage zuvor zu
verstehen ist."*! Darin sprechen Miiller und Meier (der eine Wagner-Verehrer und
,JKunst-Dilettant”, der andere Mozart-Verehrer und ,Musiker“'??) iiber einen
moglichen Beweis fiir einen Aufenthalt Mozarts in Graz. Als Ausgangspunkt,
bevor sich Miiller auf die Suche nach Zeitzeugen macht, deren Befragungen ein
erniichterndes Ergebnis mit sich bringen, besuchen sie jenen Tempel ,,am Ende
der Zinzendorfgasse“!? bzw. deren Verldngerung in der heutigen Schubertstraf3e.
Der Artikel liefert nun seinerseits eine Beschreibung der Fresken, geschildert
durch die Augen der Protagonisten. Zundchst liest sich die Stelle dhnlich wie bei
Nissen (die Erwdhnung von Pan und den Musen fehlt ebenso wie ein Hinweis auf
die Abkiirzung MTIAM):

I: Hauptgruppe des Deckengemadldes. Apollo, fast lebensgrof3, in der Linken die heilige Lohe,
in der Rechten den Lorbeer — steht im Begriffe die Stirne Mozarts zu bekrdanzen, dessen
Bildnify Genien dem Gotte der Tone entgegentragen; tiber der Gruppe schwebt ,,Fama“, den
Ruhm des Meisters zu kiinden. [...] Il. Wandtableau. Eine weibliche Figur, sehr leicht be-
kleidet, bekranzt die auf eine Sdule gestellte Biiste Mozarts. Ein hinter ihr kauernder Unhold

119 Wurzbach, Mozart-Buch, S. 199.

120 Jahn, W. A. Mozart, Zweiter Teil (Deiters), S. 686.

121 Vgl. 0.A., ,Mozart in Graz“, in: Der Aufmerksame, 8. Februar 1856, S. 122 f.; ebd., 9. Februar
1856, S. 126 f.; ebd., 11. Februar 1856, S. 130 f.

122 0.A., ,Mozart in Graz*“ (1856), S. 122.

123 Ebd.
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versucht es, den verhiillenden Schleier zu liiften; Minerva schwebt iiber dem Weibe, den
Schild schiitzend iiber ihm ausgebreitet und die Lanze gesenkt, den Verwegenen zu
durchbohren. Links am Sockel fabricieren mehrere Genien Seifenblasen.*?*

Nachdem Miiller und Meier iiber die Bedeutung dieser Fresken sinniert haben,
inspizieren sie noch andere, am Ubergang von der Wand zur Decke horizontal
entlanglaufende kleine ovale Tableaus. Auf einem dieser Tableaus sei eine Szene
mit einem Streichquartett und einer fiinften, von den Musikern wegeilenden Figur
zu sehen, die von den Protagonisten des Textes als Mozart identifiziert wird."? Im
Verlauf der humoristisch erzahlten Geschichte stellt sich heraus, dass diese Ta-
bleaus fiktive Darstellungen sind. Aufierdem habe ein Mitglied jener Familie, der
dieser Garten einst gehorte, aufgrund seiner komponierenden und musizierenden
Ambitionen den Spitznamen Mozart getragen.'?®

Der Zeitungsartikel, im Ganzen eine Fiktion, ndhrt sich aus wahren oder
zumindest moglichen Begebenheiten — das bezieht sich auf die friiheren Besitzer
(,Familie Th...“ fiir Theuerkauf, einer alternativen Schreibweise von Deyerkauf),
die Adresse des Gartenpavillons und teilweise die Beschreibungen der Fresken.
Denn in einer Fufinote zu Beginn der Schilderung des Deckengemildes wird
versichert, dass die ,,nachstehend beschriebenen Gemalde [...] sich wirklich“'?” in
diesem Tempel befinden. Da sich die ausfiihrliche Beschreibung des zusam-
menhdngenden Gemaldes an Decke und Wand nicht nur stilistisch, sondern auch
formal durch einen Absatz von den vagen Bemerkungen zu den kleinen Tableaus
abhebt, wire es moglich, dass sich die Fu3note lediglich auf die Fresken bezieht,
nicht auf die kleinen Bildchen, weil diese, von denen nur eines genau erlautert
wird, eben Teil der fiktiven Erzdhlung sind.

Der Umstand, dass diese Tableaus bei Nissen keine Erwdhnung finden,
koénnte allerdings auch mit einem spéateren Entstehungsdatum zusammenhangen.
In dem spéter erschienenen Artikel in der Tagespost aus dem Jahr 1892 werden die
Tableaus am Rande erwdhnt, aber zusammen mit den anderen Fresken einem
einzigen Maler zugeschrieben.!?® Der Artikel ist von Josef Wastler verfasst und
behandelt das Werk des Grazer Freskenmalers Mathias Schiffer. Detailliert werden
darin die Abbildungen im Pavillon ,,im Garten des Mozart-Hofes in der Schu-
bertstrafle“!?® erldutert:

124 Ebd.

125 Ebd., S. 123.

126 Ebd., S.130 f.

127 Ebd., S. 122.

128 Vgl. Wastler, ,,Der Maler* (1892), S. 1 f.
129 Ebd., S. 2.
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An der Decke ist eine Apotheose Mozart’s dargestellt. Apollo hidlt das Medaillenportrat
Mozart’s, in der Luft schwebt die Fama, welche, in die Posaune stolend, den Ruhm des
grof3en Meisters verkiindet. Auf dem Wiesenplan sind die neun Musen gelagert, oben in den
Wolken schwebt Pegasus [...]. An der der Eingangsthiire gegeniiber befindlichen Wand [...]
beschirmt Minerva die Biiste Mozart’s mit ihrem Schild, wahrend Polyhymnia dieselbe mit
Lorbeer bekranzt. Rechts im Vordergrund kauert eine Gestalt mit geballter Faust, den Neid
personifizierend, und in dieser Figur hat man eine Anspielung auf Salieri, den Gegner und
Neider des aufsteigenden Mozart’schen Ruhmes, zu erkennen geglaubt. Links spielen Ge-
nien mit Seifenblasen [...].1*°

Auch wenn das Wandbild ,rettungslos verloren“*! sei, scheinen noch Reste da-
von vorhanden gewesen zu sein, die als Grundlage dieser ausfiihrlichen Be-
schreibung dienten, welche soweit mit jenen vorher genannten iibereinstimmt,
aber in Details auch davon abweicht, was auf falsche Identifikation der nur noch
blass oder teilweise abgebildeten Figuren zuriickzufiihren sein konnte. Wastler
bemerkt aulerdem, dass das Deckengemailde 1870 restauriert worden sei und
dass im Laufe der Jahre die Besitzer selbst Verdnderungen vorgenommen héatten.
Als urspriinglicher Besitzer wird Theuerkauf (Deyerkauf) genannt, der jedoch
falschlicherweise als Musikalienhdndler bezeichnet wird. Dariiber hinaus er-
wahnt Wastler unter Berufung auf einen Zeitzeugen, dass in den 1770er Jahren
Konzerte unter Beteiligung Mozarts und dessen Vater in jenem Garten stattge-
funden haben sollen. Damit bekommt das Tableau mit der Streichquartettszene,
iiber das Wastler schreibt, dass sich ,,[z]wischen Gesimse und Decke [...] grau in
Grau gemalte, kleine Bildchen [befinden], worunter auch die Streichquartett-
Szene vorkommt*“,"? eine biographische Verankerung, die auf einen nicht-verifi-
zierten Zeugenbericht zuriickgeht und damit hochst zweifelhaft ist. (Dennoch
lassen diese sparlichen Hinweise Heimatforscher wie Hafner immer noch hoffen,
dass sich Mozart tatsdchlich in Graz aufhielt und dass sich Belege dafiir finden
werden.?)

Ein nur zehn Jahre spater vertffentlichter Artikel in einer Beilage zur Tages-
post anldsslich des deutschen Sangerbundesfestes in Graz, verfasst von Ferdinand
Bischoff mit dem Titel ,,Mozartiana“, erwahnt die Tableaus nicht. Darin heif3t es:

Einer der zahlreichen Mozartverehrer, der Kaufmann Franz Deyerkauf, lie3 wenige Monate
nach Mozarts Tod sein tempelartiges Gartenhaus (jetzt Schubertstrae Nr. 29) mit Gemélden
schmiicken, von denen das Deckengemdlde das von Apollo erhobene, von Genien und

130 Ebd.
131 Ebd.
132 Ebd.
133 Vgl. Hafner, Mozart, S. 54.
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Musen, die dem Pan und dessen Gehilfen den bésen Mund schlief3en, umschwebte Bildnis
Mozarts zeigt, wahrend auf den Seitenwanden allegorische Andeutungen des unverwiistli-
chen Ruhmes Mozarts und der Niederlage seiner Neider und Feinde sichtbar waren.**

Auffallig ist, dass das Deckengeméilde noch im Prasenz beschrieben wird, iiber die
Wandmalerei allerdings im Prateritum berichtet wird, sodass davon ausgegangen
werden kann, dass Bischoff bei Letzterer nur vage die Berichte aus zweiter Hand
zusammengefasst hat.

Durch den Einsturz des Deckengewdlbes 1911 wurden schlie3lich auch diese
Fresken zerstort, was den Verfasser des oben erwdhnten Berichts in den Mo-
zarteums-Mitteilungen von 1920 nicht davon abhielt, diesen zu attestieren: ,,Nach
fachverstandigem Urteile zeigte das Gemalde keine besonderen kiinstlerischen
Qualitdten.“®¢ ,,[K]eine besonders kiinstlerische Reife“*” wurde den Fresken von
Herbert Wurz in dem ebenfalls mehrfach erwdahnten Artikel von 1942 zugespro-
chen, ohne dass er sie je gesehen haben konnte (dhnlich urteilte er auch iiber die
Biiste im Freimaurerhaus; s.o., Kap. 4.1.2). Erstaunlicherweise wurde in einem
Artikel in der Grazer Tagespost von 1920 auf die unklare Lage des Pavillons hin-
gewiesen, obwohl doch 18 Jahre zuvor im gleichen Blatt die genaue Adresse an-
gegeben worden war.*® Und obwohl Herbert Wurz als Vorsitzender der Mozart-
gemeinde selbst bereits 1942 {iber die Gedenkstétte berichtet hatte (mit Bild!), wird
im Steirischen Musiklexikon behauptet, die Mozartgemeinde habe sie erst 1956
ausfindig gemacht.*® Was hingegen zum 200. Geburtstag des Komponisten von
der Mozartgemeinde initiiert wurde, war die Renovierung des Gartenpavillons
und im Rahmen eines Festaktes das Anbringen einer Gedenktafel, auf der Fol-
gendes zu lesen war: ,,Franz Deyerkauf, biirgerlicher Handelsmann und Verleger
in Graz, hat dieses Gartenhaus als Gedenkstatte fiir Wolfgang Amadeus Mozart im
Jahre 1792 errichten lassen. Es wurde anlédfllich der 200. Wiederkehr des Ge-

134 Ferdinand Bischoff, ,Mozartiana®“, in: Festgabe der Tagespost zum Sechsten deutschen
Séingerbundesfeste in Graz, 27. Juli 1902, S. 1.

135 Dieses Datum wird von Hudin, ,,Verborgene Gartendenkmale®, S. 284, genannt.

136 O.A., ,,Grazer Mozartiana“ (1920), S. 95.

137 Wurz, ,,Unbekannte Mozart-Gedenkstatten“ (1942).

138 Vgl. 0.A., ,Mozarts Beziehungen“ (1920); Bischoff, ,,Mozartiana“ (1902).

139 Vgl. 0.A., [Art.] ,Mozart Wolfgang Amadeus®, S. 476. Dieser Artikel im Steirischen Musikle-
xikon wurde seit der ersten Auflage, die 1962 bis 1966 erschienen ist, bis heute nicht aktualisiert.
In stark verkiirzter Form ist er auBerdem nahezu identisch mit Ausziigen aus Federhofer, ,,Friihe
Mozartpflege“, was die Vermutung nahelegt, dass Federhofer auch den Lexikonartikel verfasste.
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burtstages des Meisters der Tone im Jahre 1956 von der Mozart-Gemeinde Graz
gewidmet [wiederhergestellt].“°

4.2.6 Vom Lusthaus zum Gerdteschuppen

Die urspriingliche Umgebung des Gartenpavillons ist auf Landschaftslithogra-
phien dokumentiert, die zirka zwischen 1825 und 1830 entstanden sind, also quasi
parallel zur ersten schriftlich verdffentlichten Schilderung des Gedenkortes in
Nissens Mozart-Biographie. Insbesondere eine der Ansichten wird haufig zur
Dokumentation herangezogen. Diese existiert in Form einer Postkarte im Steier-
markischen Landesarchiv (s. Abb. 17), wo sie auf 1825 datiert wird, andernorts
wird hingegen das Jahr 1830 angegeben.'* Auf dieser Lithographie sind im Vor-
dergrund Spaziergdnger abgebildet, die durch die landliche oder vorstadtische
Umgebung flanieren, und im Hintergrund sind drei gréflere Gebdaude zu sehen,
die auf jener Postkarte als ,,Venus-Tempel®, als ,,Sommergebdude“ des Barons
Franz von Sacken und als Franz Deyerkaufs ,Landhaus® identifiziert werden.
Namentlich unerwdhnt, aber spater immer wieder als Mozart-Tempel bezeich-
net,' bleibt der kleine Gartenpavillon im Zentrum des Bildes. Als Teil einer
Gartenkultur dienten jene Lusthduser um 1800 zum Geniefien der Aussicht und
Natur, als geselliger Aufenthalts- und privater Riickzugsort der Adeligen und des
Biirgertums, die ihre Villenanwesen im Vorstadtbereich mit einem kunstvollen
kleinen Gebdude bereicherten.'*?

Der Venus-Tempel und das Haus von Deyerkauf existieren nicht mehr, ebenso
wurde das Haus des Barons zundchst durch Georg Hauberisser 1832 aufgestockt,

140 Zitiert nach o.A., ,,Grazer Mozarttempel in neuem Gewand*, in: Kleine Zeitung, 22. September
1956, S. 8; bzw. Hudin, Verborgene Gartendenkmale, S. 285; Letztere erwdhnt, dass die Tafel 1987
im Zuge einer Restaurierung zerstort worden sei; vgl. ebd., S. 287.

141 Signatur der Postkarte im Landesarchiv: AKS-Graz-Edelsitze-Palais-012; Lithographie hg.
von Joseph Franz Kaiser; vgl. Stekl, ,Dokumente®, S. 21; abgebildet z.B. bei Fussy, ,,Als Graz zu
einer Mozartstadt wurde®, S. 118; von weiteren Ansichten finden sich Abbildungen bei Hudin,
»Verborgene Gartendenkmale®, S. 282 f.; vgl. Bundesdenkmalamt (Hg.), Osterreichische Kunst-
topographie, Bd. 60, S. 607, zu teilweise anderen Angaben zu den Ansichten: die Lithographie von
Kaiser um 1830, die Lithographie von Johann Wachtel von 1827 und die Zeichnung von Conrad
Kreuzer um 1840.

142 Diese Verbindung wird in den hier verwendeten Quellen zum ersten Mal in der ersten Auf-
lage des Steirischen Musiklexikons gezogen, siehe darin die Abbildung Tafel 32.

143 Vgl. Hudin, ,,Verborgene Gartendenkmale®, S. 273 f.
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Abb. 17: Postkarte der Gegend Schubertstrafie/Liebiggasse in Graz um 1825.

dann ab 1888 umgebaut und erweitert durch Georg Honel,*** zu dessen Besitz
fortan der Tempel gehorte. Wie bereits oben erwédhnt, stiirzte das Deckengewdlbe
1911 ein, woraufhin Honel das Dach erneuern lie und Instandsetzungen im Ju-
gendstil mit sezessionistischen Ornamenten in den Tiirfeldern veranlasste.** Die
Fresken aber wurden weder erneuert noch ersetzt, sodass der Pavillon weit we-
niger als Gedenkort an Mozart wahrgenommen wurde und vielmehr eine
schmiickende Funktion in der mittlerweile weitaus starker bebauten Gegend
iibernahm, die nicht mehr als ldndliche Vorstadt gelten kann, sondern zu einem
Stadtteil von Graz geworden ist (mit dem 1895 erbauten Hauptgebaude der Karl-
Franzens-Universitét in der Ndhe). In dieser Jugendstil-Gestaltung zeigt sich der
Pavillon auf seiner ersten iiberlieferten Fotografie, die im Artikel von Herbert

144 Vgl. Bundesdenkmalamt (Hg.), Osterreichische Kunsttopographie, Bd. 60, S. 608 f.; Hudin
fiihrt das Jahr 1889 an; vgl. Hudin, ,,Verborgene Gartendenkmale®, S. 282.
145 Vgl. Hudin, ,,Verborgene Gartendenkmale®, S. 284.
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Wurz aus dem Jahr 1942 verdffentlicht wurde.'*® Aus einem Bericht der Mozart-
gemeinde iiber das Gedenkjahr 1941 geht aufierdem hervor, dass diese ein Ver-
fiigungsrecht beim Eigentiimer Honel erwirkt habe und dass seither das Gebaude
unter Denkmalschutz stehe.'*”

1956 wurde das Gartenhduschen neuerlich renoviert, auf Initiative der Mo-
zartgemeinde eine Gedenktafel angebracht (s.o., Kap. 4.2.5) und in einem Bericht
der Kleinen Zeitung dazu explizit darauf hingewiesen, dass es fiir die Offentlich-
keit nun frei zuginglich sei.**® Inwieweit der Tempel in den folgenden Jahren auch
tatsdachlich besucht wurde, 14sst sich nur schwer eruieren, doch stellt die Initiative
der Mozartgemeinde zumindest einen Versuch dar, den Gedenkort im Bewusst-
sein der Beviélkerung aufrechtzuerhalten und ihn als Erinnerungsort wieder in der
Gegenwart zu verankern. In einem Aufsatz aus dem Jahr 1966 wird noch erwahnt,
dass der Schliissel bei den Besitzern jederzeit zu holen sei.’*® 1970 wurde die
Fassade aufgrund von Hausschwammbefall saniert, wodurch die sezessionisti-
sche Ornamentik verloren ging.”*® Nach dem Kauf der Villa Honel aus dem Fa-
milienbesitz durch Franz Mayr-Melnhof-Saurau 1987 wurde der Pavillon ein
weiteres Mal renoviert, wobei die Gedenktafel zerstort und nicht wieder ersetzt
wurde.” Der 6ffentliche Zugang wurde eingestellt, mittlerweile werde das Ge-
baude lediglich als Abstellkammer genutzt.” Da eine 6ffentliche Nutzung nicht
mehr moglich ist und die Gedenktafel als letzter Hinweis auf die Bedeutung nicht
mehr existiert, ist aus dem urspriinglich personlichen Erinnerungsort von Dey-
erkauf Ende des achtzehnten Jahrhunderts und der Initiative der Mozartgemeinde
fiir eine breitenwirksamere Aktualisierung (und Sanierung) des Erinnerungsortes
mehr als anderthalb Jahrhunderte spater ein Gebaude geworden, das zwar unter
Denkmalschutz steht, dessen Geschichte wie das Mauerwerk aber immer bau-
falliger wird.

146 Wurz, ,Unbekannte Mozart-Gedenkstitten® (1942); gleiches Foto in V., ,Mozart-Gedenk-
stdtten” (1956); ein Foto aus der Zeit nach der Renovierung von 1956 ist zu finden bei Hudin,
,»Verborgene Gartendenkmale®, S. 286.

147 Vgl. Mozartgemeinde Salzburg (Hg.), Jahresbericht iiber das Vereinsjahr 1941, ohne Seite;
Hudin, ,,Verborgene Gartendenkmale“, S. 287.

148 Vgl. 0.A., ,,Grazer Mozarttempel“ (1956).

149 Vgl. Stekl, ,,Dokumente®, S. 22.

150 Vgl. Hudin, ,,Verborgene Gartendenkmale®, S. 285.

151 Vgl. ebd., S. 287.

152 Vgl. ebd. und S. 290; als ,,Gerdteschuppen® wird der Pavillon von Christian Weniger in sei-
nem Artikel ,,Besuch bei der alten Dame*, in: Kleine Zeitung, 12. August 2017, S. 24 f., bezeichnet.
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Ab und an gibt es Nachfragen, ob eine Versetzung des Gebdudes auf offent-
lichen Grund méglich wére.*® 2006 wurde das Dach erneuert,® und der Pavillon
erreichte einen gewissen Ruf, da er im Rahmen der Kampagne einer ,,No Mozart
Zone“ (s.u., Kap. 4.4) in der Steiermark immer wieder in der Presse erwihnt
wurde: Argumentiert wurde ndmlich, dass zwar das dlteste Mozart-Denkmal in
Graz stehe, es aber schon lange nicht mehr zugénglich sei und die Fresken noch
langer verloren seien, und dass die mozartfreie Zone daher gerechtfertigt sei,
zumal Mozart die Stadt nie besucht habe.’®

4.2.7 Erinnerungsruinen

Mozarts Tempel ist ein kurioser Erinnerungsort, der 1angst dem Zahn der Zeit zum
Opfer gefallen ist, als Hiille noch existiert, aber ohne die Moglichkeit einer Ak-
tualisierung der schwindenden Inhalte auskommen muss. Fiir die Gegenwart hat
er kaum Relevanz. Lediglich Schilderungen der Fresken, die die eigentliche Pro-
jektionsflache des Gedenkens darstellten, sind iiberliefert, wobei kaum ein gesi-
cherter Augenzeugenbericht existiert. Der Erinnerungsort hat sich von der tat-
sdchlichen Lokalitat in die schriftlichen Quellen dariiber verlagert. Doch selbst
hinsichtlich des Standortes des Gebdudes ist eine hundertprozentige Sicherheit
nicht gewahrleistet, und die Standardliteratur enthélt falsche Angaben.™® Nicht
nur aufgrund dieser Quellenlage, sondern vor allem da der Gartenpavillon nicht
mehr 6ffentlich zugdnglich und kaum von aufierhalb des Grundstiicks sichtbar
ist, hat er sich zu einem vergessenen Erinnerungsort entwickelt. Méglicherweise
diente er einmal als Erinnerungsort, woran immer mal wieder festgehalten wurde
(insbesondere im Gedenkjahr 1956), doch mittlerweile erinnert kaum jemand und
kaum etwas daran. Moglich ist allerdings genauso, dass das Gebdude, von dem in
Nissens Mozart-Biographie die Rede ist, heute gar nicht mehr existiert und jenes
Gartenhaus in der Schubertstrafle ein anderes ist. Dessen ungeachtet werden die

153 Vgl. 0.A., , Leserbriefe®, in: Kleine Zeitung, 3. August 2004, S. 31, und ebd., 15. August 2003,
S. 64.

154 Vgl. 0.A., ,,Kurzmeldung® in: Kronen-Zeitung, 19. August 2006, S. 17.

155 Vgl. diverse lokale und iiberregionale Zeitungsberichte namentlich nicht genannter bzw.
diverser Autoren z.B. in Die Presse, 9. Mdrz 2005, S. 10, und ebd., 26. Januar 2006, S. 14; Der
Standard, 27. Januar 2006, S. 3; Basler Zeitung, 25. Februar 2006, S. 2; Berliner Morgenpost,
25. Februar 2006, S. 1; Sdchsische Zeitung, 18. Mdrz 2006, S. 27; Passauer Neue Presse, 3. Mdrz 2006,
ohne Seitenangabe; Der Bund, 6. Mai 2006, S. 35; Die Welt, 12. August 2006, S. R8.

156 So findet sich z. B. bei Ramsauer, [Art.] ,,Denkmaler, S. 161, die Adresse Schubertstraf3e 25.
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Gedenkjahre Mozarts zum Anlass genommen, daran zu erinnern, dass es diesen
Erinnerungsort einmal gegeben hat.

4.3 Gemadlde im Meerscheinschlossl

Dass aus einem Wunschdenken heraus riickwirkend die Geschichte umge-
schrieben werden kann und dass selbst nach Widerlegung und Richtigstellung
der Fakten an den falschen Annahmen festgehalten wird, l1dsst sich anhand eines
Gemadldes von Franz Thaddadus Helbling aus dem Jahr 1765 veranschaulichen.
Lange Zeit wurde angenommen, dass es sich bei dem abgebildeten Kind am
Klavier um den jungen Mozart handeln wiirde. Doch konnte festgestellt werden,
dass es vielmehr den Grafen Karl Max von Firmian zeigt.”” Dessen ungeachtet
hangt das Original im Museum des Mozarteums in Salzburg inmitten weiterer
Ausstellungsstiicke aus Mozarts Leben, und eine Kopie des Gemadldes ist im
Meerscheinschldssl in Graz zu finden, das Anfang des neunzehnten Jahrhunderts
unter Johann Meerschein ein Vergniigungsetablissement beherbergte, zwischen-
zeitlich als Lazarett und Sanatorium diente und heute als Gebdude der Karl-
Franzens-Universitdt unter anderem das Institut fiir Musikwissenschaft behei-
matet.®® Das im spiten siebzehnten Jahrhundert erbaute barocke Schloss, zu dem
einst eine grofere Parkanlage, der sogenannte Merspergische Garten, gehorte, der
im Besitz von Thomas Gundaker von Wurmbrand im achtzehnten Jahrhundert
Offentlich zuginglich war®® und heute lingst bebaut ist, betritt man kurioser-
weise riickseitig von der seit 1870 existierenden Mozartgasse. Dass der darin sich
befindende Festsaal mit einem Fresko von Giulio Quaglio II von 1708 unter an-
derem fiir die von der Mozartgemeinde organisierten Meerschein-Matineen ver-
wendet wird, sei hier nochmals erwdhnt. Somit begegnet man Mozart in Graz
auch dort, wo es keinen Bezug zu ihm gibt, und doch scheint sein Name prédsent
zu sein — dass das Institut fiir Musikwissenschaft in die Mozartgasse gezogen ist,
darf als reiner Zufall gelten, ebenso wie der Umstand, dass Mozarts Tempel in der
Schubertstrafie nur einen kurzen FuBweg von dort entfernt liegt.

157 Vgl. Claudia Maria Knispel, ,Mozarts duf3eres Erscheinungsbild®, in: dies. und Gruber (Hgg.),
Mozarts Welt und Nachwelt, S. 81-104, hier S. 101.

158 Vgl. Bundesdenkmalamt (Hg.), Osterreichische Kunsttopographie, Bd. 60, S. 558 —562.

159 Vgl. ebd.
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4.4 Gedenkfeiern

Wie vor allem an Mozarts Tempel deutlich wird, steigt das Interesse an jenen
Orten des Gedenkens, der Huldigung und des Pilgerns in den Jubildumsjahren des
Komponisten, woraufhin sie bald danach wieder in Vergessenheit geraten. Eine
regionale Verankerung des Erinnerungsortes Mozart scheint trotz der geogra-
phisch lokalisierbaren Verortung in Graz nicht nachhaltig zu greifen, was zum Teil
der Ubersittigung durch die konkurrierenden Stidte Salzburg und Wien ge-
schuldet bzw. auf eine Osterreichisch-nationale Vereinnahmung zuriickzufiihren
ist. Ein Grazer Gedenken an Mozart scheint in erster Linie durch die Auffiihrung
seiner Werke stattzufinden, allen voran der Zauberflite auf der Opernbiihne, was
allerdings kein Grazer Alleinstellungsmerkmal ware. Dass Graz entgegen der ,,No
Mozart Zone“-Kampagne im Gedenkjahr 2006 nicht mozartfrei war, lasst sich an
den zahlreichen Konzerten mit Werken des Komponisten und an Gegenmaf3-
nahmen erkennen wie beispielsweise einem Zeitungsartikel im kostenlosen
Stadtmagazin, der genau darauf abzielt, die Verbindungslinien zwischen der
Stadt und Mozarts (Nach-)Leben nachzuzeichnen, was mit dem Ausdruck ,,Rit-
tern“ um den Komponisten und der Forderung ,,Bitte, wir auch!* in der Uberschrift
zum Ausdruck kommt.!*® Gerade anhand solcher fiir eine breite Offentlichkeit
verfasster Zeitungsartikel lasst sich ablesen, welche Bedeutung dem Erinne-
rungsort Mozart in seiner Funktion als identitatsstiftendes Symbol zugetragen
wird. Dem stellte sich breitenwirksam Nikolaus Harnoncourt in seiner Festrede
zur Eroffnung des Mozart-Jahres in Salzburg entgegen:

Jetzt bejubeln wir ihn und das klingt fast so, als wollten wir uns selbst bejubeln. Wir haben
aber iiberhaupt keinen Grund, auf irgendetwas stolz zu sein, was mit Mozart zusammen-
héngt. [...] Er verlangt etwas von uns mit der unerbittlichen Strenge des Genies und wir
bieten ihm unsere Jubilden mit ihren Umwegrentabilitdten und Geschéften und lassen seine
Toéne zerstiickelt aus allen Werbekanilen tropfen.'

Dass freilich auch Harnoncourt mit der Auffiihrung von Mozarts Werken im
Festjahr profitiert hat, liegt auf der Hand. Zwiespdltiger ist die bereits mehrfach
erwihnte Kampagne fiir die ,,No Mozart Zone“ in der Steiermark zu betrachten.'®

160 Kubinzky, ,,Rittern‘, S. 8 f.

161 Ausziige aus Harnoncourts Rede abgedruckt unter dem Titel ,,Rede zum Mozartjahr* in:
Kleine Zeitung, 28. Januar 2006, S. 7.

162 Zur Kampagne s. die Verweise oben; au3erdem bspw. Michael Tschida, ,,Wo nix nicht nix
ist“, in: Kleine Zeitung, 3. Februar 2006, S. 71; und Martin Gasser, ,,Sperrgebiet fiir Klassik-Kli-
schees®, in: Kronen-Zeitung, 6. Februar 2006, S. 25; Verteidiger waren jene, die Aktionen und
Konzerte als Gegenmafinahmen zur Kampagne ankiindigten oder besprachen, vgl. bspw. 0.A.,
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Sie mag darauf abgezielt haben, eine eigene Identitdt der Grazer bzw. Steirer zu
etablieren, die sich von jener der Wiener oder Salzburger distanziert. Sozusagen
ein Bekenntnis gegen Mozart sollte dieses Kollektiv einen, das sich der Ver-
marktung des Komponisten zwar widersetzen wollte, aber mit der Kampagne
freilich genauso das Gedenkjahr fiir Werbezwecke nutzte. Gleichzeitig bekamen
die Verteidiger Mozarts Auftrieb fiir ihre Rechtfertigung, dass auch Graz bedeut-
sam fiir den Ruhm des Komponisten sei. Ob der Diebstahl der Mozart-Biiste aus
dem Stadtpark tatsdchlich in diesem Zusammenhang zu sehen ist, bleibt zwar
unbeantwortet, zeigt aber, dass die lokale Tagespresse sowie ein Grof3teil der
Grazer Biirger eher wenig Notiz davon genommen haben. Eine Umfrage zum
Gedenkjahr 1991 spiegelt diese Diskrepanz zwischen einem offentlich konstru-
ierten Mozart-Bild und der persénlichen Bedeutung seiner Musik fiir den Ein-
zelnen wider: Wahrend 53% angaben, Mozart zu lieben, hatten lediglich 13%
Interesse an klassischer Musik.'®?

Im Gedenkjahr 1956, als gerade erst die Alliierten aus der Zweiten Republik
abgezogen waren, wurde in der Presse der Wunsch nach noch mehr offiziellem
Gedenken geduflert — dabei war die Mozartgemeinde in Graz hinsichtlich der
Sanierung von Mozarts Tempel und seiner 6ffentlichen Installation als Gedenkort
sehr aktiv (s.o., Kap. 4.2.6). Auf wissenschaftlicher Ebene gab es Bemiihungen,
die Beziehungen Mozarts bzw. seiner Verwandten zu Graz zu etablieren und die
Bedeutung der Stadt fiir die Rezeption seiner Werke herauszuarbeiten.'®* Diese
Ansdtze und Veroffentlichungen sind im breiteren Kontext der Nachkriegszeit zu
lesen, in der versucht wurde, das Bediirfnis der Osterreicher zu stillen, eine ver-
meintlich neue, aber dennoch altbekannte kulturelle Identitdt zuriickzuerlangen
und das Selbstbewusstsein des Landes wieder zu steigern. Ein weltweit bekannter
Komponist aus dem achtzehnten Jahrhundert war in diesem Zusammenhang ein
wichtiges Exportmittel der Identitdtsmarke ,Musikland Osterreich“, was sich
unter anderem daran zeige, dass an Mozarts Autorschaft der Musik fiir die
Osterreichische Bundeshymne festgehalten wurde.'® Dass die Mechanismen zur

,»Mozart(?)Kugeln im Anrollen®, in: Kleine Zeitung, 25. Januar 2006, S. 28; und Ernst Naredi-Rainer,
»Reiche Erfahrung muss nicht in Routine miinden®, in: Kleine Zeitung, 26. Januar 2006, S. 63.
163 Vgl. Gernot Gruber, ,,Wolfgang Amadeus Mozart“, in: Emil Brix, Ernst Bruckmiiller und
Hannes Stekl (Hgg.), Memoria Austriae, Bd. 1, Wien: Verlag fiir Geschichte und Politik 2004,
S. 48-78, hier S. 48.

164 Vgl. die Broschiire anldsslich des Grazer Mozartfestes 1956: Mozart und Graz. Eine kleine
Zusammenstellung von Zeugnissen der Mozartverehrung, -pflege und -forschung in Graz; und den
Aufsatz von Federhofer, ,,Friithe Mozartpflege®.

165 Vgl. Gruber, ,,Wolfgang Amadeus Mozart“, S. 66— 69. Vgl. Peter Stachel, ,,,Wenn wir heute
Mozart feiern, ehren wir uns selbst‘. Die Wiener Mozart-Woche 1941%, in: Christian Glanz und
Anita Mayer-Hirzberger (Hgg.), Musik und Erinnern. Festschrift fiir Cornelia Szab6-Knotik, Wien:
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Konstruktion einer kollektiven Identitdt 1956 ganz dhnlich waren wie 1941 und
sich lediglich in einer anderen ideologischen Farbung duflerten, sei vor allem bei
den Gedenkfeiern in Wien deutlich geworden.'®® Abseits der politischen Zentren
wurde in Graz 1941 wenig 6ffentliche Erinnerungsarbeit geleistet oder Propaganda
implementiert, wie es zumindest im Jahresbericht der Mozartgemeinde nachzu-
lesen ist — Mozarts Tempel wurde in diesem Jahr unter Denkmalschutz gestellt
(s.0., Kap. 4.1.1). Auch der oben bereits erwidhnte Zeitungsartikel von Herbert Wurz
im darauffolgenden Jahr ist, abgesehen von dem Hinweis auf den ,,Heldentod*
Werner Seidls, in einem erstaunlich neutralen Ton verfasst, wenn von der ,,Liebe
der Grazer zu dem grof3en Tondichter” die Rede ist, die in jiingster Zeit eben durch
die von Seidl erschaffene und von der Mozartgemeinde initiierte Biiste im Stadt-
park zum Ausdruck komme.'®” Festzuhalten ist, dass das Aufstellen dieses
Denkmals 1936 weniger ein unmittelbar politischer Akt als vielmehr ein Zeichen
der Verehrung einiger Privatpersonen war.

Im Allgemeinen ist der Beginn einer politischen Rezeption in musikge-
schichtlicher Hinsicht auf die Mitte des neunzehnten Jahrhunderts zu datieren,
und generell mit den Nationalbewegungen in Europa in Verbindung zu bringen.
Spezifisch fiir Mozart 1dsst sich ein Mdandern zwischen einer deutsch-nationalen
und einer Gsterreichisch-vaterldndischen Rezeption feststellen, wie sie erstmals
beim Aufstellen des Mozart-Denkmals in Salzburg zum Vorschein kam.'*® Gerade
in diesem Licht 1dsst sich die oben erwdhnte Humoreske in der Beilage Der Auf-
merksame der Grazer Tagespost von 1856 verstehen, in der ausgerechnet ein
Wagner- und ein Mozart-Verehrer als Protagonisten auftreten (s.o., Kap. 4.2.5).

Hollitzer 2014, S. 93-107, hier S. 93— 95 — man bemerke die ins Positive gekehrte Ahnlichkeit des
Zitats aus einem Zeitungsbericht zur Wiener Mozart-Woche mit der Kritik Harnoncourts. Wie
nationale Identitdten und der europdische Zusammenhalt nach dem Zweiten Weltkrieg im Bereich
der Unterhaltungsmusik versucht wurde zu etablieren, ldsst sich an der Geschichte des Grand Prix
d’Eurovision de la Chanson bzw. am Eurovision Song Contest nachzeichnen, der seit 1956 all-
jahrlich veranstaltet wird und bei dem Osterreich 2014 vor der Herausforderung stand, die non-
bindre Gender-Identitdt der Gewinnerin Conchita Wurst in die Gsterreichische kulturelle Identitét
zu integrieren; vgl. Saskia Jaszoltowski, ,,Alternative Identitdten und popkulturelle Integration auf
der Biihne des Eurovision Song Contest/Alternative Identities and Pop Cultural Integration on the
Eurovision Stage®, in: Albrecht Riethmiiller (Hg.), The Role of Music in European Integration.
Conciliating Eurocentrism and Multiculturalism (= Discourses on Intellectual Europe 2), Berlin und
Boston: De Gruyter 2017, S. 189 —215.

166 Vgl. Cornelia Szabd-Knotik, ,Mythos Musik in Osterreich: die Zweite Republik®, in: Brix et al.
(Hgg.), Memoria Austriae, Bd. 1, S. 243-270; und Stachel, ,,,Wenn wir heute Mozart feiern, ehren
wir uns selbst*, S. 93-107.

167 Wurz, ,,Unbekannte Mozart-Gedenkstatten“ (1942).

168 Vgl. Volker Kalisch, ,,Die politisch-ideologisch motivierte Mozartrezeption®, in: Knispel und
Gruber (Hgg.), Mozarts Welt und Nachwelt, S. 513 -518.
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Berichte im Grazer Tagblatt iiber die Gedenkjahre 1891 und 1906 enthalten Spuren
davon, wenn zum einen von der Musik ,,des grof3en deutschen Tondichters“ die
Rede ist und Mozart zum anderen ,nicht nur als Kiinstler, sondern auch als
Oesterreicher gefeiert wird'®® und wiederum fiinfzehn Jahre spéter ein Artikel mit
dem Titel ,,Mozart der Deutsche“’° im gleichen Blatt erscheint.

Weiter zuriickgehend in das achtzehnte Jahrhundert bzw. in die ersten Jahr-
zehnte des neunzehnten Jahrhunderts zeigt sich vor allem bei der Mariagriiner
Biiste und Mozarts Tempel, dass es sich um personliche Erinnerungsorte han-
delte, die aus privatem Interesse heraus installiert wurden und hdchstens fiir eine
kleinere Gemeinschaft als gemeinsamer Identitdtsanker gegolten haben — eine
solche Gemeinschaft war moglicherweise die Grazer Freimaurerei, der die In-
itiatoren angehorten und in deren Umfeld auch jene Biiste entstanden sein muss,
die heute noch im Treppenhaus der Paulustorgasse 3 steht.

Mit dem Begriff einer Erinnerungsruine ldsst sich der Erinnerungsort Mozart
und Graz bildlich zusammenfassen. Aus der Quellenlage ergibt sich eine Vor-
stellung davon, wie die Ruine urspriinglich gebaut war, sie bleibt aber liickenhaft.
Vereinzelt werden die noch {ibrig gebliebenen Steine als etwas Besonderes be-
trachtet, auch wenn nicht einmal gesichert ist, ob sie iiberhaupt zum Originalbau
gehorten. Gleichzeitig wird versucht, die Liicken mit neuen Steinen zu fiillen, die
nicht immer passen und herausfallen, deren Fehlen infolgedessen unbemerkt
bleibt. Uberhaupt stellt sich beim Erinnerungsort Mozart und Graz die Frage,
worin der Ursprung liegt bzw. inwiefern er sich iiberhaupt erst in seiner Aktua-
lisierung konstituiert, die sich nicht nur in der Verdnderung des Inhalts, sondern
auch in der daufleren Form widerspiegelt. Wahrend die Mozart-Biiste im Stadtpark
weitestgehend unbemerkt 70 Jahre nach ihrer Installation verschwindet und
durch eine Kopie ersetzt wird, ist zu jener in Mariagriin nicht mehr als eine Be-
merkung {iiberliefert, und eine weitere fristet ihre (wahrscheinlich zirka) zwei-
hundertjdhrige Existenz inmitten des Stadtkerns, ohne jegliche Aufmerksamkeit
auf sich zu ziehen. Die Kopie eines Gemaldes, das ein Kind zeigt, das dem jungen
Mozart blof3 dhnlich sieht, schmiickt den Raum eines geschichtstrachtigen Ge-
bdudes in der nach ihm benannten Strafle, wahrend ein kleiner Gartenpavillon
einst huldigende Fresken mit allegorischen Darstellungen des Komponisten be-
herbergte, die fiir die Ewigkeit nicht bestimmt waren.

169 O.A., ,Berichte iiber Gedenkkonzerte* (1891), S. 1 und S. 3.
170 Waldeck, ,,Mozart der Deutsche“ (1906), S. 1-3.
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Der Erinnerungsort Mozart und Graz, wie er hier erortert wurde, zeichnet sich
dadurch aus, dass er in Vergessenheit geraten ist, was sich anhand folgender
Eigenschaften, die den Ort pragen, zusammenfassend verdeutlichen ldsst:

- Es erfolgt keine rituelle Aktualisierung in Form von wiederkehrenden Ver-
anstaltungen oder Kontextualisierungen;

- die Wahrnehmung in der Offentlichkeit ist infolgedessen sehr gering;

- aufBlerdem sind manche der Objekte nicht (mehr) 6ffentlich zugédnglich oder
verschwunden, sodass eine Partizipation von vornherein nicht méglich ist;

- esscheint in Graz keine Gemeinschaft zu geben, die das Bediirfnis nach einer
identitdtsstiftenden Funktion des Erinnerungsortes Mozart hat;

- die Verbindungen des Komponisten mit Graz sind zu schwach und werden
institutionell weder nachhaltig noch bestdndig gepflegt;

- es fehlt an einer institutionellen Einbindung, die von offizieller Seite ein
kollektives Identitatsbewusstsein im Kontext des Erinnerungsortes fordern
wiirde (im Gegenteil wurde wihrend des Gedenkjahres 2006 durch die
Kampagne und den Diebstahl die Absenz eines Erinnerungsortes betont,
womit die Identitdt einer Gemeinschaft gerade durch die Ablehnung des Er-
innerungsortes zu etablieren versucht wurde);

— die urspriingliche Intention bei der Installation der Objekte als Erinne-
rungsort entsprang einem privaten und personlichen Kontext ohne eine of-
fiziell-politische Funktion oder (die Mozart-Biiste im Stadtpark ausgenom-
men) einer institutionellen Grundlage;

- eine mogliche anvisierte Gemeinschaft, fiir die der Erinnerungsort Mozart
und Graz {iber einen personlichen Gedenkort hinausgehend von Bedeutung
war, diirfte die Freimaurerei gewesen sein (spater die Mozartgemeinde Graz),
wobei ihr nicht-6ffentliches und verborgenes Agieren nur schwer von Au-
Renstehenden nachzuvollziehen ist.
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Wenn Ludwig Finscher in einem Aufsatz aus dem Jahr 1988 ,,Werk und Gattung als
Trdager Kkulturellen Gedichtnisses“? bzw. als ,,Organisationsformen des musik-
kulturellen Gedédchtnisses“? bezeichnet, bezieht er sich gemifd der Vorgabe Jan
Assmanns, der das kulturelle vom zeitgeschichtlichen kommunikativen Ge-
déchtnis trennt, freilich nicht auf die damals gerade erst zirka anderthalb Deka-
den existierende populdrmusikalische Praxis im Hiphop. Als Einstiegsbeispiel
dient Finscher vielmehr die fiinfte Symphonie von Dmitri Schostakowitsch, deren
Bedeutung in ein Beziehungsgeflecht zwischen franzésischer Barockouvertiire
und Beethovens fiinfter Symphonie, zwischen dem gesellschaftlichen Kontext der
Gattung im neunzehnten Jahrhundert und der schdanowschen Kulturpolitik
eingebettet sei:?

Die Beziehung dieses Werkes zur Tradition, seine Verschachtelung verschiedener Gattungs-
und Stiltraditionen, seine Umdeutung von Traditionsmomenten vermitteln uns einen Ein-
druck von der Art und Weise, wie Gattung und Werk in der Musikgeschichte als in einem
hochspezialisierten Teilbereich unseres kulturellen Gedichtnisses funktionieren.*

Verabschiedet man sich von einem zeitlichen Abstand als Bedingtheit des kul-
turellen Gedadchtnisses, ersetzt dieses durch das Konzept des Erinnerungsortes
und 10st sich gleichzeitig von der Einschriankung einer aus dem Geist der Ro-
mantik entstandenen, westlich-europdisch gepragten Herangehensweise an Mu-
sik und einer linearen Musikhistoriographie, so 6ffnet sich die Moglichkeit, Fin-
schers genannte Traditionsverflechtungen in einer Komposition® auf das Thema

1 Ludwig Finscher, ,,Werk und Gattung in der Musik als Trager kulturellen Geddchtnisses®, in:
Jan Assmann und Tonio Holscher (Hgg.), Kultur und Geddichtnis, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1988,
S. 293 -309, hier S. 293.

2 Ebd.,, S. 299.

3 Vgl. ebd., S. 294-296.

4 Ebd., S. 296.

5 Die Begriffe Komposition und Werk sind zu differenzieren. Der Werkbegriff in der Musikwis-
senschaft ist in der Autonomieédsthetik des neunzehnten Jahrhunderts verankert und wurde im
Laufe des zwanzigsten Jahrhunderts herausgefordert. Das Werk ist eine (individuelle) originale
Kreation, dsthetisch und formal in sich geschlossen sowie im Textuellen und Performativen als
solches identifizierbar. Komposition kann synonym verwendet werden, 16st sich aber von der
Normativitdt des Werkbegriffs ab und bezieht sich auf eine Vielfalt von musikalischen bzw. gat-
tungsentgrenzenden kiinstlerischen Kreationen. Im Hiphop eignet sich eher der Begriff der
Komposition aufgrund der samplebasierten Beschaffenheit der Musik. Aus der Perspektive einer

3 Open Access. © 2022 Saskia Jaszoltowski, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist

lizenziert unter einer Creative Commons Namensnennung — Nicht kommerziell — Keine Bearbeitung
4.0 International Lizenz. https://doi.org/10.1515/9783110767483-006
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dieses Kapitels zu {ibertragen. Im Folgenden wird zu zeigen sein, dass das Genre
Hiphop® seine eigene ,Tradition“ reflektiert, andere ,,Gattungs- und Stiltraditio-
nen“ recycelt und ,, Traditionsmomente“ rekontextualisiert — Finschers Termino-
logie (und nahezu obsessive Verwendung des Traditionsbegriffs) wird dabei nicht
iibernommen, sondern dient vielmehr als entwicklungsfahiger Ausgangspunkt
der folgenden Uberlegungen.

Als Resultat des Kanonisierungsprozesses bestimmter Werke entstehe laut
Finscher eine Gattung, die sich durch Langfristigkeit, Reflexivitdt und institu-
tionelle Bindung auszeichne.” Da sich das musikalische Genre Hiphop vor zirka
einem halben Jahrhundert begann herauszubilden, ist die Langfristigkeit zu-
mindest relativ zur Schnelllebigkeit populdrer Musik gegeben; in den letzten
Jahren sind vermehrt Ansdtze einer Institutionalisierung des Genres zu beob-
achten — auch hinsichtlich des Corpus der akademischen Literatur iiber Hiphop
(s. Abb. 18); Reflexivitit ist vor allem, wenn auch nicht nur, in der konstitutiven
Praxis des Sampling evident. Inwiefern Kanonisierungsprozesse von Werken und
Kiinstlern, aber auch von &sthetischen Vorstellungen und gesellschaftlichen
Standpunkten im Hiphop auszumachen sind, wird Thema dieses Kapitels sein.

Wenn Finscher im weiteren Verlauf des Aufsatzes die Entstehung der Gat-
tungen Triosonate und Streichquartett diskutiert und dabei herausarbeitet, dass
Arcangelo Corelli die Triosonate entwickelt habe, indem er vorgefundene Formen
des Musizierens in einem Modell zusammengefasst habe, wahrend Joseph Haydn
mit dem Streichquartett eine zufdllige Situation des Musizierens aufgegriffen und
daraufhin Elemente aus unterschiedlichen musikalischen Formen neu zusam-
mengesetzt habe,® so erinnern diese Erlduterungen - in verallgemeinerter Form —

traditionellen Musikwissenschaft wiirde dieser Musik allerdings die Originalitdt abgesprochen
werden, da es sich nicht um ein im herkdmmlichen Sinne kreatives Komponieren handelt, son-
dern um ein Zusammensetzen praexistenter Musik. Genau darin aber liegt freilich die Kreativitat
des Genres. Im musikwissenschaftlichen Diskurs iiber Hiphop wird daher haufiger auf Angli-
zismen wie track statt Komposition bzw. im Englischen auf producing und creating statt kom-
ponieren zuriickgegriffen.

6 Auch hier ist zwischen Genre und Gattung zu differenzieren. Gleichwohl die Begriffe im
Deutschen unterschiedlich konnotiert sein mégen und je nach akademischer Disziplin ver-
schiedene Definitionen nach sich ziehen, kdnnen sie fiir diesen Fall synonym verwendet werden.
Es sei aber betont, dass im Diskurs der populdren Musik die aus dem Englischen {ibernommene
Bezeichnung Genre verwendet wird, um die einzelnen Stilrichtungen (Rock, Heavy Metal, Hiphop
etc.) voneinander zu unterscheiden, was nur bedingt mit dem in der traditionellen Musikwis-
senschaft verwendeten Begriff der Gattung (Oper, Symphonie, Streichquartett etc.) zu vergleichen
ist.

7 Vgl. Finscher, ,,Werk und Gattung®, S. 296 —299.

8 Vgl. ebd., S. 304 f.
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Abb. 18: Biicherstapel von ausgewdhlter Referenzliteratur tiber Hiphop.
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stark an jene Gegebenheiten, die zur Entstehung und Auspragung der Musik im
Hiphop gefiihrt haben: die Verwendung des vorgefundenen musikalischen Ma-
terials in Form von Schallplatten und Drum Machines, das Zusammenfassen di-
verser kultureller Praktiken und Traditionen zu einem Modell von Beats und Rap,
die zufilligen Entdeckungen der Soundproduktion beim Umgang mit Platten-
spieler und Mixer, das Zusammensetzen unterschiedlicher musikalischer Quellen
zu einem neuen Werk.

Indem ein Bezug zwischen Ludwig Finschers Ausfiihrungen, die eindeutig im
Bereich einer konservativen musikwissenschaftlichen Herangehensweise an die
sogenannte klassische Musik liegen, und dem Genre Hiphop, das aufierhalb
dieses Bereichs liegt, hergestellt wird, soll nicht etwa der Fehler forciert werden,
Hiphop mit traditionellen Methoden der Musikwissenschaft zu begreifen. Auch
wird damit keineswegs die auf einer ohnehin falschlicherweise angenommenen
Hierarchie zwischen Hoch- und populdrer Kultur fulende Absicht verfolgt, Hip-
hop aus elitdrer Perspektive aufwerten zu wollen. Vielmehr liegt die Intention
darin, wertfrei aufzuzeigen, dass sehr dhnliche Kausalitaten bei der Entstehung
neuer, wenn auch héchst unterschiedlicher musikalischer Formen agieren. Au-
Berdem wird damit beabsichtigt, jenseits, aber im Bewusstsein etablierter mu-
sikhistoriographischer Vorgehensweisen auf eine musikalische Praxis einzuge-
hen, deren Existenzgrundlage im Umgang mit (Musik-)Geschichten selbst liegt.
Hiphop, so wird im Folgenden deutlich werden, zeichnet sich in mehrfacher
Hinsicht durch Ortsgebundenheit aus und ist von Modi des Erinnerns — auf in-
dividueller und kollektiver, auf musikalischer und gesellschaftlicher Ebene —
geprdgt. Indem das Genre Hiphop als Erinnerungsort aufgefasst wird, steht eines
seiner wichtigsten und Kkonstituierenden Merkmale im Fokus, ndmlich die Ver-
arbeitung der Vergangenheit in der Gegenwart und die Bewahrung der Gegenwart
fiir die Zukunft.

5.1 Urspriinge und Genese des Genres

Der Begriff Hiphop, darin sind sich Akteure und Akademie einig, bezieht sich
nicht nur auf das Musikgenre, sondern bezeichnet kulturelle Praktiken, die neben
dem DJing und Rap-Gesang das Graffiti-Writing und die besondere Tanzform des
sogenannten B-Boying und B-Girling (Breaking) umfassen und damit einherge-
hend Kleidungsstil, bestimmte Kleidermarken, Freizeitbeschaftigung und eine
gewisse Lebenseinstellung und -fithrung implizieren.® Der musikwissenschaftli-

9 Vgl. die Eintrdge in den einschldgigen Handbiichern, z. B. den Eintrag zu ,,Rap, Hip-Hop* in Roy
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chen Perspektive geschuldet (und parallel zur allgemeinen Rezeption von Hip-
hop, in der das Graffiti-Writing und das Tanzen in den Hintergrund getreten sind)
konzentrieren sich die folgenden Ausfiihrungen auf die Musik — auf den ge-
reimten Sprechgesang, den Rap, und auf das Mixen des DJs bzw. die daraus
hervorgegangene Beat-Produktion im Studio. Auflerdem wird sich hauptsadchlich
auf US-amerikanischen Hiphop beschrdankt, da dort der Ursprung des Genres liegt
und dieser global weitreichenden Einfluss verzeichnet.

5.1.1 Geburtsort und Griindungsviter

In der historiographischen Literatur iiber Hiphop werden die beiden Begriffe
Geburtsort und Griindungsvdter hdufig bemiiht, wobei man in erstaunlicher
Ubereinstimmung immer wieder dem gleichen Ort und den gleichen Protago-
nisten begegnet.'® So wird New York, genauer der siidliche Teil der Bronx, ein-
hellig als Geburtsort des Hiphop deklariert — ein Gebiet, das Jeff Chang mit einem
Durchmesser von sieben Meilen bestimmt,!* in dem Justin Williams eine ,,ro-
mantic mythology“*? verankert sieht und das Dietmar Elflein als ,,mythischen

Shuker, Popular Music. The Key Concepts, London und New York: Routledge 22005 [1998], S. 222;
den Eintrag zu ,,HipHop“ in Peter Wicke, Wieland und Kai-Erik Ziegenriicker, Handbuch der po-
puldren Musik. Geschichte — Stile — Praxis — Industrie, Mainz: Schott 2007, S. 319 f.; oder Dietmar
Elflein, ,,HipHop*, in: Ralf von Appen, Nils Grosch und Martin Pfleiderer (Hgg.), Populdire Musik,
Geschichte — Kontexte — Forschungsperspektiven, Laaber: Laaber 2014, S. 165—175, hier S. 165; vgl.
auch die einschldgigen Monographien zum Thema, z. B. Nelson George, Hip Hop America, New
York: Penguin 22005 [1999], S. 10; Justin A. Williams, Rhymin’ and Stealin’. Musical Borrowing in
Hip-Hop, Ann Arbor: The University of Michigan Press 2013, S. 22; Tricia Rose, Black Noise. Rap
Music and Black Culture in Contemporary America, Middletown: Wesleyan University Press 1994,
S. 34 f.; vgl. auch das Interview von Nelson George mit Kool DJ Herc, Afrika Bambaataa und
Grandmaster Flash: Nelson George, ,,Hip-Hop’s Founding Fathers Speak the Truth“, in: Murray
Forman und Mark Anthony Neal (Hgg.), That’s the Joint! The Hip-Hop Studies Reader, New York
und London: Routledge 2012 [2004], S. 44— 54 (zuerst erschienen in The Source, November 1993);
vgl. auch Ice Cube bei seiner Rede zur Aufnahme von N.W.A. in die Rock and Roll Hall of Fame;
s.0., Kap. 3.1.4.; vgl. generell die visuell reichhaltig ausgestattete Monographie von Emmett G.
Price III, Hip Hop Culture, Santa Barbara: ABC-Clio 2006.

10 In dieser Hinsicht ist die historiographische Praxis in der populdren Musik kaum zu unter-
scheiden von jener, die sich im neunzehnten Jahrhundert im Bereich der Kunstmusik herausge-
bildet hat.

11 Vgl. Jeff Chang, Can’t Stop Won’t Stop. A History of the Hip-Hop Generation, New York: St.
Martin’s Press 2005, S. 109.

12 Williams, Rhymin’, S. 26.
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Ursprungsort“® bezeichnet. Es wird sogar eine prézise Adresse und ein Datum
als Geburtsstunde des Hiphop kolportiert. Auf einer privat organisierten Tanz-
party zum Schuljahresanfang in der Sedgwick Avenue 1520 (s.u., Abb. 20) am
11. August 1973 legte der Bruder der Gastgeberin Cindy Campbell auf, dessen
selbst gebautes Soundsystem eine enorme Lautstédrke produzieren konnte und der
die Anwesenden zum endlosen Tanzen animierte, indem er mithilfe von zwei
Exemplaren einer Aufnahme auf zwei Plattenspielern immer wieder einen be-
stimmten Teil, den Break, eines Songs abspielte.”> Kool D] Herc, von dem be-
hauptet wird, er sei eher ,,a myth than a man“,'® wird dafiir verantwortlich ge-
macht, den musikalischen Grundstein fiir das Genre gelegt zu haben, indem er
jene Takte aus R’'n’B-, Soul-, Funk-, Disco- oder Latin-Music-Aufnahmen exzer-
pierte, die die perkussiven Uberleitungen der Rhythmussektion (Schlagzeug,
Percussion, Bassgitarre) enthielten, und im Wechsel von einem zum anderen
Plattenteller wiederholt aneinanderreihte.”” So entstand der Breakbeat, der das
anwesende Publikum zum Tanzen, die B-Boys und B-Girls zum sogenannten
Breaking animieren und die Basis fiir ein neues Genre der populdren Musik legen
sollte.

Andere DJs adaptierten Kool DJ Hercs erfolgreiche Art und Weise des DJing —
unter ihnen ein ehemaliges, einflussreiches Gang-Mitglied, das eine grofie und
vielfdltige Schallplattensammlung besaf3: Afrika Bambaataa (s.u., Abb. 21) er-
weiterte die Bandbreite der musikalischen Quellen und kombinierte Aufnahmen
aus hochst unterschiedlichen Genres der populdren Musik zu Breakbeats.'®
Dennoch:

13 Elflein, ,,HipHop“, S. 175.

14 Krims bezeichnet New York City generell als ,,cradle of hip-hop culture®; Krims, Rap Music
and the Poetics of Identity, Cambridge: Cambridge University Press 2000, S. 123; vgl. auch George,
Hip Hop America, S. 10.

15 Zu dieser Geburtsstunde vgl. Mark Katz, Groove Music. The Art and Culture of the Hip-Hop DJ,
Oxford: Oxford University Press 2012, S. 17-19 (dort ist eine Kopie des Flyers abgedruckt); Wil-
liams, Rhymin’, S. 23; Steven Hager, Adventures in the Counterculture. From Hip Hop to High Times,
New York: High Times Books 2002, S. 53 (hier wird behauptet, es sei der Geburtstag von Cindy
gewesen); zu Kool DJ Herc, Afrika Bambaataa, Grandmaster Flash und Grand Wizard Theodore
vgl. ebd. S. 52-59, und zur allgemeinen gesellschaftspolitischen Situation in der Bronx in den
1960er und 1970er Jahren vgl. ebd., S. 33 - 40; sowie Williams, Rhymin’, S. 23 - 26; vgl. auch Katz,
Groove Music, S. 17-23, der ein Bediirfnis nach Verortung der Anfange der Kultur konstatiert.
16 George, Hip Hop America, S. 17.

17 Zu Kool DJ Herc vgl. Chang, Can’t Stop, S. 67— 84; Elflein, ,,HipHop“, S. 166; Katz, Groove Music,
S. 26; David Toop, Rap Attack 3, London: Serpent’s Tail 2000, S. 60 - 62.

18 Zu Afrika Bambaataa vgl. Chang, Can’t Stop, S. 89 —92.
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No matter how far Bambaataa and others like him may go in their outlandish selections of
source material or their desire for internationalism, the music always returns to two basic
elements — a funky drumbeat and some spoken or chanted words."

Afrika Bambaataa griindete auerdem eine (bis heute bestehende und weltweit
agierende) Organisation, die einen gemeinschaftsbildenden Ort fiir Kiinstler und
Akteure bot, welche spater mit dem Begriff Hiphop assoziiert werden sollten, und
unter dem Namen Universal Zulu Nation zur friedenserhaltenden Vernetzung und
gegenseitigen Unterstiitzung diente.?®

Als dritte Person, die zur ,,trinity of hip-hop music“** oder andernorts zu den
»founding fathers of hip-hop music“* gezihlt wird, ist Grandmaster Flash (s.u.,
Abb. 22) zu nennen, der die Technik des exakten und nahtlosen Mixens der
Breakbeats perfektionierte (Unterteilen der Schallplatte fiir punktgenaues Punch-
Phrasing und Back-Spinning).® Thm wird auflerdem zugeschrieben, das
Scratching als rhythmisch-klangliche Komponente in die Breakbeats integriert zu
haben, auch wenn Grand Wizard Theodore im Allgemeinen fiir die zuféllige
Entdeckung dieses spezifischen Sounds anerkannt wird.>* Hatten die meisten DJs
noch selbst kurze Phrasen und Einwiirfe als Aufforderungen zum Tanzen und zur
Partizipation des Publikums parallel zu ihren Breakbeats gerappt, konzentrierte
sich Grandmaster Flash mehr und mehr ausschliefllich auf das DJing, wahrend
andere Anwesenden die Vokalparts {ibernahmen, woraus sich die Aufgabe der
MCs entwickelte.” Gruppen aus mehreren MCs formierten sich und traten mit
ihrem DJ auf, so die Furious Five mit Grandmaster Flash: Melle Mel, Cowboy, Kidd
Creole, Scorpio, Rahiem rappten abwechselnd, nacheinander und miteinander
quasi durchgangig zu den Breakbeats, was dazu fiihrte, dass weniger der DJ,
sondern vor allem die MCs und ihre Raps in das Zentrum der Aufmerksamkeit
geriickt wurden.?®

«21

19 Toop, Rap Attack, S. 115; zum Eklektizismus vgl. ebd., S. 129 -132.

20 Vgl. George, Hip Hop America, S. 18; Toop, Rap Attack, S. 57-59; Travis L. Gosa, ,,The Fifth
Element: Truth®, in: Justin A. Williams (Hg.), The Cambridge Companion to Hip-Hop, Cambridge:
Cambridge University Press 2015, S. 56-70, hier S. 58-60; und die Website der Zulu Nation:
http://new.zulunation.com/about-zulunation/ [21.1.2019].

21 Chang, Can’t Stop, S. 90.

22 George, ,,Hip-Hop’s Founding Fathers®, S. 44; vgl. auch das dort folgende Interview mit Kool
DJ Herc, Afrika Bambaataa und Grandmaster Flash.

23 Zu Grandmaster Flash vgl. Chang, Can’t Stop, S. 111-113; Toop, Rap Attack, S. 62—-76; Katz,
Groove Music, S. 51-60.

24 Vgl. Katz, Groove Music, S. 50 — 60; Elflein, ,,HipHop*, S. 166; sowie das Interview von George,
,»Hip-Hop’s Founding Fathers®, S. 48.

25 Vgl. Chang, Can’t Stop, S. 114.

26 Vgl. George, Hip Hop America, S. 19.


http://new.zulunation.com/about-zulunation/
http://new.zulunation.com/about-zulunation/
http://new.zulunation.com/about-zulunation/
http://new.zulunation.com/about-zulunation/
http://new.zulunation.com/about-zulunation/
http://new.zulunation.com/about-zulunation/
http://new.zulunation.com/about-zulunation/
http://new.zulunation.com/about-zulunation/
http://new.zulunation.com/about-zulunation/

184 —— Kapitel5 Genre Hiphop

Auf diese oder dhnliche Art und Weise wird die Geburtsstunde des Hiphop in
der Bronx nacherzihlt. Kool DJ Herc, Afrika Bambaataa und Grandmaster Flash
waren die dominierenden DJs in ihrer jeweiligen Nachbarschaft — aber freilich
nicht die einzigen. Auf3erdem war das Phdnomen der Breakbeats und der Raps
nicht auf das (ohnehin nicht genau zu begrenzende) Gebiet der South Bronx
beschrdankt, sondern beispielsweise auch durch D] Hollywood im Apollo-Club in
Harlem bekannt.” Doch interessanterweise wird dieser in der einschlégigen Li-
teratur oftmals unterschlagen, nur am Rande erwdhnt oder als Disco-DJ be-
zeichnet, um ihn von dem, was in der Bronx passierte, zu separieren.?® Ob sich D]
Hollywood allerdings i{iberhaupt — auf musikalischer oder technischer Ebene —
von den Vertretern in der Bronx unterschied und nicht blof3 logistische, geogra-
phische, soziologische und/oder biographische Kriterien fiir den Ausschluss aus
den Griindungsannalen ausschlaggebend waren, bleibt (aufgrund sparlicher
Dokumentation und Quellenlage) ein historiographisches Desiderat. Dass sich die
Historiographie auf die South Bronx als Geburtsort einigte,? ist dem Bediirfnis
nach Verortung und der Suche nach einem Ursprung geschuldet und hiangt mit
dem Narrativ zusammen, Hiphop als Ausdrucksform einer ghettoisierten, dis-
kriminierten, nicht-weif3en Bevilkerungsschicht zu begreifen (s.u., Kap. 5.2 iiber
Ghetto Authenticity), die in der Bronx ihr Zuhause hatte.

Wenngleich sich die Hiphop-Szene von der Disco-Szene in Manhattan hin-
sichtlich ihrer Lokalitét, ihrer Klientel, ihres Dresscodes und ihres Tanzstils ab-
zugrenzen beabsichtigte, ist ihre Verwandtschaft in einem Merkmal kaum zu
bestreiten:3° Der DJ animiert mit seiner Auswahl an Schallplatten das Publikum
zum Tanzen. Davon abgesehen besteht hinsichtlich der logistischen Bedingungen
und der vokalen Vortragsweise eine nahe Verwandtschaft zu den jamaikanischen
Open-Air-Partys mit ihren mobilen und lautstarken Soundsystems und dem
Toasting, d.h. dem gereimten Sprechgesang der DJs/MCs. Kool DJ Hercs Emigra-

27 Zu D] Hollywood vgl. George, Hip Hop America, S. 24 und S. 195; Toop, Rap Attack, S. 69 {.; als
einer der frithesten Berichte {iber Rap und die prominente Nennung von D] Hollywood darin vgl.
Robert Ford, Jr., ,Jive Talking N.Y. DJs Rapping Away in Black Discos®, in: Billboard, 5. Mai 1979,
S. 3, abgedruckt in: Forman und Neal (Hgg.), That’s the Joint!, S. 42.

28 Vgl. Ford, ,Jive Talking®, S. 42; am Rande wird er bei Katz, Groove Music, S. 33, aufgezdhlt;
Rose, Black Noise, S. 53, bezeichnet ihn als ,,disco DJ“; vgl. dazu auch die Diskussion im Interview
von George, Hip-Hop’s Founding Fathers, S. 50 f., in dem Afrika Bambaataa bemerkt, D] Holly-
wood sei ,,more like disco oriented“ gewesen, und Grandmaster Flash ihn als ,,disco rapper*
bezeichnet.

29 Murray Forman bemerkt, dass diese Verbindung in der Literatur unhinterfragt bleibt, bietet
aber keine Alternativen; vgl. The "Hood Comes First, Race, Space, and Place in Rap and Hip-Hop,
Middletown: Wesleyan University Press 2002, S. 38.

30 Zum Einfluss der Disco-DJs auf Hiphop vgl. Katz, Groove Music, S. 32— 34.
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tion aus Jamaika bestarkt diesen Einfluss, der sich allerdings nicht auf die Mu-
sikrichtung der verwendeten Breaks erstreckt.*

Andere Vorldufer des Raps haben ihre Wurzeln in afrikanischen Traditionen.
Das Boastin’ (Angeben iiber die eigenen Fahigkeiten als MC), das Dissin’ (Belei-
digen anderer MCs), das Signifyin’ (doppeldeutiges Sprechen) sind Techniken des
Geschichtenerzidhlens, wie sie von den Griots aus Westafrika angewandt werden
und sich in elaborierteren (d.h. inhaltlich {iber die Animation des Publikums
hinausgehenden, von personlichen - fiktiven oder realen — Erlebnissen der MCs
handelnden) Rap-Texten niederschlagen. In diesem Zusammenhang lieflen sich
weitere Einfliisse anfiihren, die vom Call-and-Response-Gesang im Gospel oder
den Reden von Malcolm X und den Aufnahmen von Muhammad Ali iiber das
Scatten von Radio-DJs bis hin zu James Browns Gesang und anderen Vertretern
der populdren Kultur wie Pigmeat Markham, The Last Poets oder Gil Scott-Heron
reichen.

Dass der Geburtsort des Hiphop ausschlie3lich in der South Bronx zu finden
sei, ist auch hinsichtlich des Breaking und des Graffiti-Writing zu relativieren.
Denn in Los Angeles, in dessen Stadtteil Compton sich gegen Ende der 1980er
Jahre eine eigene, ortsspezifische, aber global erfolgreiche Form des Hiphop
entwickeln sollte, war bereits in den 1970er Jahren ein dhnlicher Tanzstil ver-
breitet, bei dem die Gliedmaflen des Korpers bzw. Muskelgruppen unabhdngig
voneinander bewegt werden (das sogenannte Poppin’ and Lockin’) und der
ebenso wettbewerbsmifig betrieben wurde wie das Breaking in der Bronx.**
Graffiti war eine illegale visuelle Ausdrucksform, die ebenso in anderen Grof3-
stddten verbreitet war, beispielsweise in Philadelphia.®

Dort war auflerdem nicht nur die Radiostation WHAT eine der ersten, die
Hiphop spielte, sondern auch ihre Radiomoderatorin Lady B war eine der ersten
MCs, die diese Musik im Tonstudio aufnahm und als Singles auf den Markt

31 Vgl. Kjetil Falkenberg Hansen, ,,DJs and Turntablism®, in: Williams (Hg.), The Cambridge
Companion to Hip-Hop, S. 4255, hier S. 43.

32 Vgl. Toop, Rap Attack, S. 29 - 34; Williams, Rhymin’, S. 3 -5; Joseph Schloss, Making Beats. The
Art of Sample-Based Hip Hop, Middletown: Wesleyan University Press 2014 [2004], S. 160 —162;
Alice Price-Styles, ,,MC Origins: Rap and Spoken Word Poetry“, in: Williams (Hg.), The Cambridge
Companion to Hip-Hop, S. 11-15.

33 Zu den Vorgéangern des Rap vgl. Toop, Rap Attack, S. 19 —-53; Katz, Groove Music, S. 74.

34 Vgl. zur Szene in L.A. George, Hip Hop America, S. 133; zum Tanzen und den Vorgangern vgl.
Imani Kai Johnson, ,,Hip-Hop Dance*, in: Williams (Hg.), The Cambridge Companion to Hip-Hop,
S. 22-27; Jorge Pabon, ,,Physical Graffiti: The History of Hip-Hop Dance®, in: Forman und Neal
(Hgg.), That’s the joint!, S. 57— 61.

35 Vgl. Katz, Groove Music, S. 101 f.
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brachte.>® Lady Bs Single To the Beat Y’all wurde 1979 zunichst durch TEC Re-
cords, einem Label aus Philadelphia, und im darauffolgenden Jahr durch Sugar
Hill Records veroffentlicht — jenes Label aus Englewood (New Jersey), das in die
Geschichte eingegangen ist, weil dessen Griinderin Sylvia Robinson 1979 mit
Rapper’s Delight die erste Hiphop-Single produzierte (s. Abb. 19), die weltweit die
Charts eroberte, und weil sie daraufhin viele Hiphop-Kiinstler davon iiberzeugen
konnte, ihre Musik auf Tontrdager aufzunehmen, um sie zu konservieren, wodurch
sie mafigeblich zur Verbreitung des Genres beigetragen hat.>” Gerappt von einer
zusammengewlirfelten MC-Gruppe (zu einem Drittel aus der Bronx), passender-
weise Sugarhill Gang benannt, iibertraf Rapper’s Delight den Erfolg und die
Reichweite von einer frither im Jahr 1979 veroffentlichten Single auf dem New
Yorker Label Spring Records: Der Song King Tim III von der Fatback Band, die
inspiriert durch den Mardi Gras in New Orleans Funk- und Disco-Musik machten
und bis heute in zweiter Generation besteht, enthalt neben gerappten Passagen
auch Gesangseinlagen zu einer traditionell komponierten Tanzband-Begleitung
unter der Leitung des Schlagzeugers Bill Curtis, der in Fayetteville (North Caro-
lina) geboren wurde.

5.1.2 Verbreitung

Die Konzentration bzw. Einigung auf die South Bronx als Geburtsort von Hiphop
relativiert sich unter diesen oben genannten Aspekten und wird nach der Zasur,
die live gemixte und vergdngliche Musik aus der sozialen Verankerung der Party-
und Club-Szene herauszulosen und im Tonstudio auf reproduzierbaren Tontra-
gern zu speichern, noch deutlicher herausgefordert. Sowohl bei der Aufnahme
der Fatback Band als auch bei jener der Sugarhill Gang und bei den allermeisten
Tontrdgern, die vor der Einfiihrung des digitalen Sampling in der zweiten Hilfte
der 1980er Jahre produziert wurden, wurde das Mixen des DJs durch das Nach-

36 Vgl. ebd.

37 Zum Label Sugar Hill und den Singles Rapper’s Delight und King Tim III vgl. George, Hip Hop
America, S. 29-31; zu den ersten Hiphop-Aufnahmen vgl. Toop, Rap Attack, S. 15-17 und
S. 78— 81; zum sogenannten Biting der Sugarhill Gang, d.h. dem Stehlen der Reime von Grand-
master Caz, vgl. George, Hip Hop America, S. 196; Katz, Groove Music, S. 77 f.; Mickey Hess, ,,The
Rap Career“, in: Forman und Neal (Hgg.), That’s the Joint!, S. 634—654, hier S. 647 f.; vgl. die
Schilderungen dariiber von Kool DJ Herc, Afrika Bambaataa und Grandmaster Flash im Interview
mit George, ,,Hip-Hop’s Founding Fathers®, S. 51 f.; vgl. auch S. Craig Watkins, Hip Hop Matters.
Politics, Pop Culture, and the Struggle for the Soul of a Movement, Boston: Beacon Press 2005, S. 10,
der Rapper’s Delight als Beginn und Ende des Hiphop deklariert.
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Abb. 19: Single Rapper’s Delight der Sugarhill Gang aus dem Jahr 1979.

spielen der Breakbeats von professionellen Studiomusikern, die meist direkt beim
Label angestellt waren, ersetzt.>® Mark Katz bezeichnet den Wegfall des DJs im
Tonstudio als ,,[t}he most dramatic change*,? und David Toop resiimiert iiber die
ersten Hiphop-Aufnahmen: ,,Fresh as the first rap records were, they were tame
compared to the uncensored beats and rhymes of the parks and high schools.“*°
Die eigentliche Innovation der DJs in der Bronx, aus bereits existierenden Ton-
tragern die Breaks zu exzerpieren und neu zusammenzusetzen, wurde in der
Anfangszeit der Verbreitung von Hiphop also nicht {ibernommen, sondern statt-
dessen die etablierte Art und Weise fortgefiihrt, die Begleitung durch eine Band

38 Zum Sampler Akai S 900 und weiterer Hardware vgl. Sascha Klammt, ,,Das Sample — eine
einzigartige Momentaufnahme als Basis fiir eine neue Komposition“, in: Samples 9 (2010), S. 2- 4
(online: http://www.aspm-samples.de/Samples9/klammt.pdf [21.1.2019]); zu den Samplern von
Fairlight und Emulator vgl. George, Hip Hop America, S. 92; zum E-mu SP-12 und Akai MPC 2000
vgl. Schloss, Making Beats, S. 30; allgemein zu Samplern vgl. Toop, Rap Attack, S. 191, und aus-
fiihrlich zu den ersten Aufnahmen im Hiphop vgl. ebd., S. 87-89.

39 Katz, Groove Music, S. 75.

40 Toop, Rap Attack, S. 126; zur Veranderung von Hiphop aus der Partyszene ins Tonstudio
hinsichtlich der Bedeutung des Tanzens und der sozialen Interaktion vgl. Greg Dimitriadis, ,,Hip-
Hop: From Live Performance to Mediated Narrative“, in: Forman und Neal (Hgg.), That’s the Joint,
S. 580 —594; vgl. dazu auch die Meinungen von Kool DJ Herc, Afrika Bambaataa und Grandmaster
Flash im Interview mit George, ,,Hip-Hop’s Founding Fathers®, S. 53.
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im Tonstudio einzuspielen.*! Erweitert wurde die traditionelle Situation im Ton-
studio durch die Verwendung der Sounds von Drum Machines und Synthesizern
sowie durch die Integration des Scratching-Gerduschs einer Schallplatte. Die
Rekonstitution des DJs bei der Einspielung von Hiphop-Tontrdgern erfolgte einige
Jahre spéter in der Rolle des Produzenten von Beats durch digitales Sampling*?
(spater werden wiederum Studiomusiker angeheuert, so beispielsweise bei
Dr. Dre).

Die Distribution von Hiphop auf Tontrdgern begann aber schon vor der Ver-
offentlichung der ersten Singles auf Vinyl. Die DJs und MCs nahmen selbststandig
Kassetten mit ihren Mixes und Raps auf, verteilten und verkauften diese an Fans,
Vorbeigehende, Partybesucher oder Taxifahrer.** Mit dem Beginn des Konser-
vierens von Hiphop auf Schallplatte durch lokal agierende Labels und deren
Anbindung an nationale Schallplattenfirmen oder international aktive Medien-
konzerne im Laufe der 1980er Jahre wurde die Musik — wenn auch ohne DJ, aber
mit Fokus auf die MCs — USA-weit und (anndhernd) weltweit horbar. Tourneen der
DJs und ihrer MCs samt Tanz-Crews prasentierten Hiphop auf3erhalb der Bronx vor
einem Publikum unterschiedlicher Herkunft. Durch Filme wie Charlie Ahearns
Wild Style (1982, koproduziert vom ZDF, mehr dazu s.u., Kap. 5.4.4), in dem tat-
sdchliche Graffiti-Writers, B-Boys und B-Girls, DJs und MCs aus der Bronx mit-
spielten, wurde das Phdanomen wiederum an seinen Ursprungsort riickgebunden.
Mit der quasi globalen Verbreitung von Hiphop-Akteuren und ihren Tontrdgern
entstanden auflerdem lokale Szenen in anderen Grof3stadten mit ihrer jeweiligen
Auspriagung.**

41 Bei einem Live-Set war der DJ weiterhin prasent, konnte allerdings nach der Einfiihrung des
DAT-Recording 1983 ebenso ersetzt werden, vgl. George, Hip Hop America, S. 112; vgl. auch Katz,
Groove Music, S. 100, der aber das Jahr 1987 in diesem Zusammenhang angibt.

42 Vgl. Justin A. Williams, ,Intertextuality, Sampling, and Copyright, in: ders. (Hg.), The Cam-
bridge Companion to Hip-Hop, S. 206 —220, hier S. 206, der die Verdnderung zwischen Mitte und
Ende der 1980er Jahre datiert; Loren Kajikawa, ,,,Bringin’ 88 Back': Historicizing Rap Music’s
Greatest Year*, in: Williams (Hg.), The Cambridge Companion to Hip-Hop, S. 301-313, hier S. 303,
der die Einfiihrung des Akai MPC-60 im Jahr 1988 als Wendepunkt angibt; Katz, Groove Music,
S. 121, nennt 1985 als Wendejahr, als Marley Marl zum ersten Mal digitales Sampling im Studio
benutzte; zur Rolle des Produzenten im Studio als quasi-DJ vgl. Schloss, Making Beats, S. 2 und
S. 34 f. bzw. die gesamte Monographie.

43 Zur Distribution der Kassetten vgl. Hager, Adventures, S. 66; Toop, Rap Attack, S. 78; Grand-
master Flash bestatigt das im Interview mit George, ,,Hip-Hop’s Founding Fathers*, S. 50.

44 Die Literatur iiber lokale Hiphop-Szenen ist umfangreich, exemplarisch sei hier daher auf die
beiden Fallstudien zu niederlandischem Hiphop und dem Hiphop der Cree Ureinwohner in Ka-
nada verwiesen; vgl. Krims, Rap Music, S. 152—197; und die diversen Fallstudien in Williams (Hg.),
The Cambridge Companion to Hip-Hop; sowie die Sammelbande Tony Mitchell (Hg.), Global Noise:
Rap and Hip Hop Outside the USA, Middletown: Wesleyan University Press 2001; und Karin Bock,
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Die Verbundenheit von Hiphop mit einem bestimmten Ort sowie die Praxis
der Battles bei DJs, MCs und Tédnzern (mittelbar auch bei den Graffiti-Writers), d. h.
das Gegeneinander-Antreten durch Vorfiihren der eigenen Fahigkeiten und Her-
absetzen der Fahigkeiten des anderen, resultierte wiahrend der Geschichte des
Genres in Antagonismen zwischen mehr oder weniger trennbaren lokalen Szenen.
Bei den sogenannten Bridge Wars Mitte der 1980er Jahre standen sich D] Marley
Marl mit der Juice Crew (bestehend aus dem Radio-DJ Mr. Magic, den MCs Rox-
anne Shanté, MC Shan, Biz Markie, Big Daddy Kane etc.) KRS-One mit der Boogie
Down Production (Scott La Rock, D-Nice etc., assoziiert mit dem Radiomoderator
Kool DJ Red Alert) gegeniiber. Erstere rappten in The Bridge (1985) iiber ihr
Stadtviertel Queensbridge und die dort ansdssigen Talente, Letztere antworteten
mit South Bronx (1986), um ihre Herkunft und den Ursprung des Hiphop zu ver-
teidigen. Daraus entwickelte sich eine Debatte iiber den Geburtsort des Genres,
wobei Marley Marl diesen nicht explizit fiir Queensbridge beansprucht hatte und
KRS-One von seinem Unmut iiber die Ablehnung seiner Musik durch Mr. Magic
angetrieben worden war.”* Im Grunde ging es dabei um die Gunst der Radio-Horer
und diente vor allem als Marketingstrategie — sowohl fiir die Radio-DJs als auch
fiir die an den Singles beteiligten DJs und MCs. Dass KRS-One und Marley Marl
mehr als zwei Dekaden spater im Jahr 2007 fiir ein Album mit dem Titel Hip Hop
Lives kollaborierten, mag lediglich als Vermarktungsmdoglichkeit intendiert ge-
wesen sein, zeugt aber ebenso von gegenseitigem Respekt und Wertschdtzung der
Arbeit des anderen. Vor allem lasst es die Bridge Wars als Spiel von Dissin’ und
Boastin’ erscheinen und folgt damit einer Praxis, die grundlegend zur Auspra-
gung des Genres gehort.*®

Stefan Meier und Gunter Siiss (Hgg.), HipHop Meets Academia. Globale Spuren eines lokalen
Kulturphdnomens, Bielefeld: Transcript 2007. Die Bezugnahme lokaler Szenen auf den US-ame-
rikanischen Ursprung im Kontext des Postkolonialismus wird deutlich und lesenswert diskutiert
bei ]. Griffith Rollefson, Flip the Script: European Hip Hop and the Politics of Postcoloniality,
Chicago: University of Chicago Press 2017. Die Konfluenz von Postcolonial Studies und Hiphop
Studies ist eine iiberaus wichtige und erkenntnisreiche Forschungsrichtung, auf die hier zwar
nicht ndher eingegangen werden kann, die aber die Moglichkeit, das Genre Hiphop als Erinne-
rungsort zu begreifen, aus ihrer Perspektive bestdtigt, ohne den Begriff zu bemiihen; vgl. Paul
Gilroy, The Black Atlantic. Modernity and Double Consciousness, London: Verso 1993; Ronald
Radano, Lying up a Nation. Race and Black Music, Chicago: University of Chicago Press 2003.
Wahrend Hiphop als prasentes Bezugsbeispiel in den Postcolonial Studies herangezogen wird,
haben postkoloniale Theorien die musikwissenschaftliche Beschéftigung mit Hiphop geschérft
und die Musikwissenschaft insgesamt um eine nicht-eurozentrische Perspektive bereichert; vgl.
dazu auch Justin Adams Burton, Posthuman Rap, New York: Oxford University Press 2017.

45 Vgl. dazu die Interviews in der dritten Episode der zweiten Staffel der Dokumentation Hip-Hop
Evolution (mehr dazu s.u., Kap. 5.4.4).

46 Auflerdem ist es als Antwort auf das Album Hip Hop is Dead von Nas (2006) zu verstehen.
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Offentlich wahrgenommen als ein dhnlicher ortsgebundener Antagonismus,
aber weitaus weniger spielerisch und mit fataleren, wenn auch davon mogli-
cherweise nicht direkt verursachten Folgen, entwickelte sich die Rivalitdt zwi-
schen Vertretern des East Coast Rap, d. h. hauptsdchlich aus New York, und jenen
des West Coast Rap, d. h. hauptséchlich aus Los Angeles.*” Nach dem Aufstieg von
N.W.A. (Dr. Dre, Ice Cube, Eazy-E, MC Ren, DJ Yella) gegen Ende der 1980er Jahre
war L.A.s Stadtteil Compton auf dem Plan der Hiphop-Topographie deutlich
sichtbar, und auch nach der Auflésung der Gruppe blieben ihre Mitglieder indi-
viduell aktiv und erfolgreich. In diesem Zusammenhang spricht Nelson George
von einem ,historical memory of Southern California“,“® was eine weitaus ge-
nauere geographische Verortung des West Coast Hiphop ware. Vor allem Dr. Dre
und Ice Cube, dariiber hinaus Snoop Dogg (aus Long Beach) und Tupac (aus
Oakland, wenn auch in New York geboren) waren die dominanten Vertreter dieses
West Coast Hiphop in Siidkalifornien, der mit Suge Knights Label Death Row
Records gebiindelt wurde. Diesem Label stand in New York Sean Combs’ Bad Boy
Records gegeniiber, dessen erfolgreichster Rapper The Notorious B.I.G. war. Die
Fehde zwischen Ost- und Westkiiste zirkulierte um die Fragen, wer in der Welt des
Hiphop dominiert, welches Image eines Rappers authentischer ist, wer den gro-
Beren Reichtum besitzt und wessen Reputation mehr gefiirchtet wird. Ublicher-
weise wurde das durch Dissin’ und Boastin’ in den Rap-Texten an beiden Kiisten
verhandelt, allerdings in einer verschirfteren, dem Ideal des Gangsta Rap ent-
sprechenden Wortwahl und angefacht durch die Vermarktungsabsichten der
Label-Besitzer Knight und Combs. Konkurrenz zwischen den Labels war der ei-
gentliche Grund fiir die Rivalitdt zwischen West Coast und East Coast und kul-
minierte in den Ermordungen von Tupac und The Notorious B.I.G., deren Um-
stande ungekldrt blieben. Lediglich Vermutungen weisen darauf hin, dass die
Ermordungen auf lokale Gang-Rivalitdten zuriickzufiihren sind. Die Verankerung
von East Coast und West Coast Hiphop als ortsgebundene Kategorien blieben
bestehen, ebenso wie der Mythos und das Image eines kriminellen Rappers, der
aus armen Verhdltnissen durch dunkle Geschéafte und die Musik zum Reichtum
aufgestiegen ist (s.u., Kap. 5.2.1).

Mit dem Entstehen weiterer lokaler Szenen in Houston (z. B. die Geto Boys aus
dem Stadtteil Fifth Ward und das dort ansdssige Label Rap-A-Lot) und vor allem in
Atlanta (z.B. das Rap-/R'n’B-Trio TLC, das Rap-Duo Outkast und das Produzen-

47 Zu diesem Antagonismus vgl. Forman, The ’Hood, S. 313—-326; George, Hip Hop America,
S.141f.; Toop, Rap Attack, S. xiii; Marc Anthony Neal, ,,,No Time for Fake Niggas‘. Hip-Hop Culture
and the Authenticity Debates®, in: Forman und Neal (Hgg.), That’s the Joint!, S. 69 -72, hier S. 70.
48 George, Hip Hop America, S. 143; er nennt NW.A. , The Beatles of Gangsterdom* (ebd., S. 135);
zum Erfolg von N.W.A. vgl. auch Toop, Rap Attack, S. 180 —183.
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tenteam Organized Noize) wurde die geographische Einteilung von East und West
um ein South erweitert und die Bezeichnung Southern Hiphop etabliert.*® Wah-
rend die Subgenres Gangsta Rap und G-Funk mit der West Coast assoziiert wer-
den, hat der Southern Hiphop das Subgenre Trap als eigene Stilart hervorge-
bracht, die sich musikalisch durch den charakteristischen Sound des Drum
Computers Roland TR-808 sowie die Uberlagerung von Zweier- bis 32tel- (und
dazu gegenldufige Dreier-)Rhythmen auszeichnet und sich mittlerweile ebenso
verbreitet hat wie die anderen Richtungen. Die Musik von Kendrick Lamar oder
Cardi B beispielsweise kann herangezogen werden, wobei interessanterweise
Ersterer in Compton, Letztere in der South Bronx geboren und aufgewachsen ist.*®
So vereinen die Kiinstler in der global agierenden Musikindustrie, die sich nicht
mehr auf Vinyl, sondern in digitalen Formaten ausbreitet, unterschiedliche orts-
gebundene Topoi und lokalspezifische Parameter in ihren Biographien und mu-
sikalischen Werken — und kreieren imaginierte Orte, die an individuell ausge-
wiabhlte Inhalte, Vorstellungen, Kldnge und Bilder des Genres Hiphop erinnern.

5.2 ldentitdt der Akteure

Geburtsort und Herkunft sind ausschlaggebende Kriterien fiir die Bestimmung der
Identitidt der Hiphop-Kiinstler.”* Ein solch vages Konstrukt wie Glaubwiirdigkeit
ist (nicht nur, aber in besonderer Auspragung) im Genre Hiphop engstens ver-
woben mit der Biographie der Akteure, die eine entsprechende 6rtlich verankerte
Sozialisierung aufweisen und genrespezifisch geltenden Vorstellungen entspre-
chen muss. Inwiefern das bei einem individuellen Kiinstler der Fall ist, wird von

49 Zum Southern Hiphop vgl. Krims, Rap Music, S. 124—148.

50 Zu Trap und Lamar vgl. Adams Burton, Posthuman Rap, S. 45-68, der dezidiert Trap von
Lamars Musik abgrenzt hinsichtlich der Texte und vor allem der 6ffentlich gefiihrten Rezeption,
die der Autor im Lichte der Authentifizierungsstrategien im Hiphop diskutiert und sich damit dem
Diskurs von postkolonialer, ,,post-racial® und ,,posthuman® Perspektiven widmet — ein wichtiges
Feld, wie bereits bemerkt, das in diesem Kapitel zugegebenermaflen zu kurz kommt, aber umso
mehr das Potential des hier verfolgten Ansatzes verdeutlicht, Hiphop als Erinnerungsort zu be-
greifen. Davon abgesehen ist Lamar unbestritten an der West Coast verankert, da er bei Dr. Dres
Label unter Vertrag steht und dort mit der Musik von N.W.A sozialisiert wurde, fiir die er auf der
Zeremonie der Rock and Roll Hall of Fame 2016 die Laudatio hielt.

51 Dass trotz der Diversifizierung des Genres und seiner Ankunft in dem, was gemeinhin als
Mainstream bezeichnet wird, das Kriterium der Herkunft weiterhin seine Giiltigkeit bewahrt hat,
zeigt die 2019 auf Netflix ausgestrahlte Talentshow Rhythm + Flow, bei der Cardi B, Chance the
Rapper und T.I. als Juroren zundchst Hiphop-Kiinstler aus Los Angeles, New York, Atlanta und
Chicago akquirierten, um sie dann in Wettbewerben gegeneinander antreten zu lassen.
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einer meinungshildenden Gemeinschaft verhandelt. Die Identitdt des Individu-
ums ist also von einem Kollektiv abhédngig, wird von diesem geformt, akzeptiert
oder moglicherweise abgelehnt. Das Kollektiv in der Anfangszeit der musikali-
schen Praxis, aus der Hiphop entstehen sollte, bestand aus der auf den Partys
anwesenden Nachbarschaft, die ihre Zustimmung oder Ablehnung des DJs durch
gemeinsames Tanzen oder dessen Ausbleiben ausdriickte. Mit der Verbreitung
von Hiphop ist diese Bestdtigung nicht mehr nur auf ein Stadtviertel begrenzt,
sondern kann sich in einer global verstreuten, imaginierten Gemeinschaft der
Anhénger beispielsweise durch Downloads der Songs eines Kiinstlers duf3ern.

5.2.1 Biographie und Street Credibility

Dass Hiphop dem Ursprungsmythos nach in der South Bronx geboren wurde,
impliziert nicht nur, dass seine Akteure dort zu Hause waren, sondern auch, dass
damit deren sozialer Status, ethnische Herkunft, Zugang zu Bildung und Er-
werbstatigkeit, Gefahrdung durch Diskriminierung und Kriminalitat weitestge-
hend vorherbestimmt waren. In der South Bronx der 1970er Jahre lebten iiber-
wiegend Afroamerikaner und Latinos, marginalisiert durch die Politik, gepragt
von hohen Armuts- und Kriminalitdtsraten. Die Biographien vieler DJs, MCs, B-
Boys, B-Girls und Graffiti-Writers waren in diesem sozialen Milieu verankert, und
bis heute wird das Genre von dieser urspriinglichen (ursprungsmythologischen)
Verbindung der Hiphop-Kultur mit Diskriminierung, Armut und Kriminalitdt be-
stimmt. Konsequenterweise ist die Glaubwiirdigkeit eines Kiinstlers in hohem
Maf3e davon abhingig, inwiefern die Biographie (ob tatsichlich oder fiktiv) die-
sem Herkunftsmuster entspricht.”> Mit anderen Worten: Einer der wichtigsten
Faktoren bei der Konstruktion von Identitdt des Hiphop-Kiinstlers ist die soge-
nannte Street Credibility.

Diese Street Credibility wird auf unterschiedliche Weise konstruiert. Unmit-
telbar entspringt sie aus dem Kiinstler selbst, der von seinen Nachbarn als einer
von ihnen angesehen wird, weil er in ihrer Umgebung aufgewachsen ist und weil
man sich untereinander kennt. So mag es wahrend der Anfangszeit in der South
Bronx der Fall gewesen sein, als die Ankiindigung von Partys durch Mundpro-
paganda oder selbstentworfene Flyer verbreitet wurde und der DJ mithilfe von ein

52 Hierin liegt ein Merkmal von Geschichtsschreibung, die zur mythologischen Uberhthung
tendiert: Aus den urspriinglichen Fakten (Hiphop ist in einem Umfeld entstanden, dessen Be-
wohner diskriminiert wurden und diese Diskriminierung bis heute erfahren) hat sich im Laufe der
Zeit liber dieses Narrativ eine Legitimation der Zugehorigkeit entwickelt.
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paar Freunden sein Equipment und seine Schallplattensammlung von seinem
Zuhause ein paar Blocks weiter zum Veranstaltungsort tragen wiirde. Die Ver-
bindung zwischen Herkunft und Identitdt eines Kiinstlers bezeichnet Murray
Forman als ,,a core defining factor of hip-hop culture“.” Kiinstler wie beispiels-
weise DJ Hollywood oder zwei Drittel der Sugarhill Gang, die aus musikéastheti-
scher Perspektive zwar dem Genre verhaftet sind, wurden aus soziologischen und
biographischen Griinden, weil sie eben nicht mit der Nachbarschaft in der Bronx
verbunden waren, ausgeschlossen — ihnen fehlte nicht musikalisches Talent,
sondern die Street Credibility. Im Laufe der Verbreitung des Genres dnderte sich
die Bedingung dahingehend, dass zum einen das Aufwachsen auch in anderen,
aber ebenso marginalisierten Nachbarschaften akzeptiert wurde und dass zum
anderen das Fehlen einer tatsdchlichen biographischen Verwurzelung im Ghetto
durch eine mehr oder weniger fiktive Biographie der Kiinstler-Persona ausgegli-
chen werden konnte. Notwendig wurde dies inshesondere bei Hiphop-Kiinstlern
weifler Hautfarbe.

Von aufden betrachtet ldsst sich in dieser Hinsicht kaum zwischen real und
fiktiv differenzieren, zwischen tatsdchlichen Fakten (was auch immer darunter zu
verstehen ist), der Erinnerung daran und einer Manipulation oder Erfindung der
Vergangenheit. Die Begriffe stehen daher weniger im Gegensatz als vielmehr in
einer graduellen Relation zueinander, die sich in der Qualitdat und Quantitadt der
konstruierten Anteile festmachen ldsst. In Interviews konnen Kiinstler iiber tat-
sachliche biographische Details berichten und diese gleichzeitig zu unterhaltsa-
men Anekdoten ausbauen. Wenn sich die Zeitzeugen an die Vergangenheit erin-
nern, an die Anfangszeit des Hiphop beispielsweise, geht das nicht selten mit
einer Vergewisserung der eigenen Biographie und der Betonung der eigenen Rolle
in der Entwicklung des Genres einher > — Erzdhlstrategien wie das Boastin’ sind
im Hiphop nicht nur in den Rap-Texten zu finden. Aber auch dort wird eine
Trennung von Fiktion und Realitdt weiter erschwert: Aus der Ich-Perspektive
werden Geschichten erzahlt, die so oder dhnlich in der Nachbarschaft, in der der
jeweilige Rapper sozialisiert wurde, abliefen bzw. hatten passieren kdnnen. Ge-
rade darin, in der ,,seemingly autobiographical nature“,> so Tricia Rose, liege die
Anziehungskraft des Genres. Dabei wird genauestens darauf eingegangen, wo
sich die Dinge ereignet haben, sodass {iber die Verortung in den Rap-Texten
mithilfe von Straennamen, Postleitzahlen, Busliniennummern etc. eine Fakti-

53 Forman, The ’Hood, S. 30.

54 Vgl. dazu die Interviews in der Dokumentation Hip-Hop Evolution, mehr dazu s.u., Kap. 5.4.4.
55 Tricia Rose, The Hip Hop Wars. What We Talk about When We Talk about Hip Hop — And Why It
Matters, New York: Basic Books 2008, S. 136.
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zitat suggeriert wird. In seiner Monographie widmet sich Forman diesem Lokal-
bezug, ,the intensely articulated emphases on space, place, and identity“*® in
Rap-Texten, und resiimiert:

Hip-hop [...] stands out for the urgency with which its creators address the urban environ-
ment around them, describing in often painstaking detail the activities that occur there or
mapping the cultural byways that delineate their locality and give space meaning.”

Doch der Umstand, dass sich die meisten Hiphop-Musiker einen Kiinstlernamen
zulegen (ein freilich generell verbreitetes Phdnomen in der populdren Kultur),
unter dem sie fast ausschlie3lich bekannt sind, sollte Aufschluss dariiber geben,
dass es um eine Identitat geht, die — wenn auch biographisch verwurzelt — kon-
struiert ist und aus einem Image besteht, das jenes Bild zeigt, wie der Kiinstler in
der Offentlichkeit wahrgenommen werden méchte. Nelson George sieht in der
Namensgebung und im Geschichtenerzdhlen aus der Ich-Perspektive eine afro-
amerikanische Tradition, die in Zusammenhang mit der Unterdriickung der
Afroamerikaner stehe, auf gréfitmogliche Uberzeugungskraft abziele und die in-
dividuelle ,Black male pride“ einbinde in eine Gemeinschaft, ,,posse®“ oder
»gang“.’®

Ohne zu weit in eine Verallgemeinerung zu geraten, handeln eine Vielzahl der
erzdhlenden Rap-Texte von den schwierigen Umstdnden des Aufwachsens und
Uberlebens des Rappers (bzw. eines afroamerikanischen jungen Menschen) in
seinem von Kriminalitdt und Armut geprigten Stadtviertel und/oder von seinen
(als solche kommunizierten) Erfolgsgeschichten bei korperlichen Auseinander-
setzungen, bei Vertretern des jeweils anderen Geschlechts oder bei finanziellen
Bereicherungen. Sowohl jene Texte, die ernsthafte politische und gesellschaftli-
che Probleme behandeln, als auch andere iiber einen sorgenlosen Party-Alltag
werden aus der Ich-Perspektive dargeboten, die den Erzdhler nach dem Prinzip
des Boastin’ als Helden erscheinen lasst. Es handelt sich um ,first-person nar-

ratives told with an objective, almost cinematic eye“,> ,telling stories that vividly

depict contemporary life*,*® so scheint es zumindest, aber gleichzeitig existiert
eine ,,mythic association between rap and the street“.* Dass dabei nicht selten

Gewaltverbrechen an Mitmenschen, die Diskriminierung von Frauen durch

56 Forman, The ’Hood, S. xvii.

57 Ebd., S. 67.

58 George, Hip Hop America, S. 51 f.; s. auch unten, Kap. 5.2.2.
59 Ebd., S. 46.

60 Forman, The ’Hood, S. 16.

61 Ebd,, S. 84.
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Ménner, Drogenmissbrauch etc. in unterschiedlichem Ausmaf} positiv konnotiert
werden, gibt Aufschluss dariiber, wie sich die Definition von Street Credibility
besonders im Subgenre des Gangsta Rap und in den Reaktionen darauf entwickelt
hat. Die Glaubwiirdigkeit der Identitdt des Kiinstlers kulminiert in einer De-
ckungsgleichheit von juristischer Person und Kiinstler-Persona, wenn sich Erstere
tatsachlich wegen Straftaten wie Drogendelikten, illegalem Waffenbesitz oder
Gewaltverbrechen vor Gericht verantworten muss und Letztere genau dariiber in
den Rap-Texten singt®® — oder wenn ein Rapper sogar seinen eigenen gewaltsa-
men Tod in einem Musikvideo antizipiert.> So entsteht eine Kiinstler-Identitét,
die scheinbar autobiographisch ist bzw. auf autobiographische Details rekurriert,
wodurch jene fiir das Genre so wichtige Street Credibility konstruiert wird — und
letzten Endes als mediales Produkt verkauft wird. ,,Thug life“ und die ,,trinity“ von
»black gangstas, pimps and hoes“ seien zu Marken des Gangsta Rap geworden, so
Tricia Rose.® Sie erkennt darin ,,destructive forces of commercialized manufac-
turing of ghetto street life*,® entlarvt die Street Credibility als ,,fiction of full-time
autobiography [that] has been exaggerated and distorted by a powerful history of
racial images of black men as ,naturally‘ violent and criminal“®® und resiimiert:
»50, everyone ,agrees‘ that rap music, despite its extraordinary expansion as a
brand, is the truth from the streets of the black ghetto.“” Der Mythos, dass sich die
Wirklichkeit im Hiphop widerspiegele, kulminiert in einem fiir den Schulunter-
richt entworfenen Heftchen zur Geschichte des Genres, in dem es iiber die Rap-
Texte heifdt: ,,They tell about real life.“¢®

Die Erinnerung an die eigene Biographie und die darauf fuflenden fiktiven
Darstellungen in den Rap-Texten kdnnen als Zukunftsvisionen interpretiert wer-
den, die in der Gegenwart durch den Rapper formuliert werden. Als personliche
Erinnerungsorte bieten diese Geschichten einer Zuhérerschaft, der sie erzdhlt und
mit der sie geteilt werden, die Moglichkeit, ihrerseits Ankniipfungspunkte zur
eigenen Identitdt herzustellen.

62 So steht Snoop Doggs Anklage wegen Mordes nicht nur in einem zeitlichen Zusammenhang
mit seinem Debiit-Album Doggystyle von 1993; vgl. Toop, Rap Attack, S. xxiv; Gosa, ,,The Fifth
Element”, S. 56.

63 Vgl. zu Tupacs Video zu I Ain’t Mad at Cha und zur Vermischung von Biographie und Kiinstler-
Persona, Toop, Rap Attack, S. xiv—xx; Williams, Rhymin’, S. 111.

64 Rose, The Hip Hop Wars, S.1und S. 87.

65 Ebd., S. xi

66 Ebd., S. 38.

67 Ebd., S. 223.

68 Thomas Hatch, A History of Hip-Hop. The Roots of Rap, Bloomington: Red Brick TM Learning
2006, S. 11; zu einer kritischen Reflexion von ,realness‘ in der Musikindustrie vgl. Hess, The Rap
Career, S. 635—654.
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5.2.2 Kollektiv, Milieu, Ghetto Authenticity

Diese Zuhorerschaft bestand in der Anfangszeit aus der Nachbarschaft, die sich
von den lokalen DJs unterhalten lief3. Die Akteure waren in ihrer Hood (Abkiirzung
von Neighborhood) verankert, sie kamen auf den Partys in Gemeinschaftszentren
und Parks zusammen. Jeder D] hatte sein Gebiet — sein Revier —, und sein Name
verwies unmittelbar auf eine bestimmte Nachbarschaft. In dhnlicher Weise wie
Gangs ihre Reviere kontrolliert und voneinander abgegrenzt hatten, versammelten
die DJs eine Gruppe von Gleichgesinnten, ihre Posse, hinter sich. Das gemeinsame
Tanzen und auch die Battles dienten nicht nur der Unterhaltung, sondern auch
dazu, einen Gemeinschaftssinn zu etablieren, eine Identitdt zu konstruieren, die
im jeweiligen Milieu von den Bewohnern geteilt wird. Zuhérer, Tanzer, DJs, MCs
sind Teil des Kollektivs, das an den jeweiligen Ort — die Hood — gebunden ist. So
argumentiert Forman:

In hip-hop, ,,the hood“ emerges as a meaningful term that is oriented toward, on the one
hand, recognition of social and cultural idiosyncrasies of the artist’s immediate environment
and, on the other hand, recognition of differences (real or perceived) that identify other
places [...].%°

Die Bewohner teilen nicht nur den Ort ihres Zuhauses, das Ghetto, sondern auch
die damit implizierten Lebensbedingungen, die von Marginalisierung, Armut,
Kriminalitat etc. gekennzeichnet sind. Adam Krims definiert Authentizitdt in
diesem Zusammenhang folgendermafien: ,,The touchstone of authenticity in
public representations of hip-hop culture and rap music has long been some
notion of urban locality and ethnics and/or class marginality.“’® Aus dieser kol-
lektiven Identitdt der Ghetto-Bewohner ndhrt sich die Identitdt des individuellen
Hiphop-Kiinstlers. Tricia Rose betont, wie wichtig die Beziehung des Individuums
zur Gruppe in der Nachbarschaft ist: ,,Identity is deeply rooted in the specific, the
local experience, and one’s attachment to and status in a local group or alter-
native family.“”* Der Begriff der Ghetto Authenticity gilt dabei dquivalent zum
Begriff der Street Credibility als ein Maf3stab, um die Verankerung des Kiinstlers
im Milieu zu bemessen und darauf basierend den Erfolg zu bestimmen. (Eine
Nuancierung bei der Verwendung der Begriffe besteht darin, dass Ghetto Au-

69 Forman, The ’Hood, S. 66.

70 Krims, Rap Music, S. 198. Zu den politischen Fehlentscheidungen, die zum Verfall der Bronx
und der Marginalisierung und Ghettoisierung der Bewohner gefiihrt haben, vgl. Rose, Black Noise,
S. 27-34.

71 Rose, Black Noise, S. 34.
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thenticity deutlicher die kollektive Identitdat und die Gemeinschaft betont, wih-
rend Street Credibility genauer auf die individuelle Identitédt des Hiphop-Kiinstlers
fokussiert.)

Die Ghetto Authenticity eines Kiinstlers impliziert, dass sich die Zuh6rer mit
den Rap-Texten bzw. mit dem Ich-Erzdhler der Geschichten identifizieren kénnen.
Der Rapper dient als Spiegel einer kollektiven Identitat und als Stimme einer
ghettoisierten Gemeinschaft — der ,.hip hop community“’? — oder einer margi-
nalisierten Generation — der ,,hip hop generation“”® — oder der imaginierten Ge-
meinschaft einer ,hip hop nation“.” Die explizite Nennung eines bestimmten
Stadtviertels, einer Straflenkreuzung oder eines Treffpunktes in den Rap-Texten,
d.h. die genaue Verortung der Geschichte, die vermittelt wird, verleiht dem Er-
zahlten Prasenz und Authentizitdt. Mit der Verortung beweist der Rapper, dass er
sein Ghetto kennt, und erleichtert der Gemeinschaft, sich als Mitwissende mit der
Hood zu identifizieren. Gleichzeitig wird die lokale Umgebung als ,,mythical and
symbolically meaningful ghetto“’> aufgeladen.

Aus der Intention, von (vermeintlichen oder tatsichlichen) Erfahrungen in
einem bestimmten Ghetto zu berichten, entstand eine Problematik des Genres, da
im Laufe seiner Entwicklung iiber die Definition von dem, was unter Ghetto Au-
thenticity und Street Credibility verstanden und wie diese in den Rap-Texten, im
Auftreten der Kiinstler-Persona, im Musikvideo etc. dargestellt werden sollen,
kein Konsens mehr herrschte. Gerade mit der Verbreitung von Texten und Bildern,
in denen Gewaltakte beschrieben und Frauen diskriminiert werden, wie es im
Subgenre des Gangsta Rap und dessen Gefolge der Fall ist, begann die erste Ge-
neration dariiber zu diskutieren, inwiefern ihre kollektive Identitét, die durch die
neu entstandene Hiphop-Kultur konstruiert worden war, immer noch von diesem
Genre reprasentiert werden kénne.” Sie war nicht damit einverstanden, wie das
kriminelle, sexistische, homophobe Image der Rapper-Identitét auf die kollektive

72 Jeff Chang, ,,New Foreword“, in: Schloss, Making Beats, S. ix—xii, hier S. xi.

73 Jeff Changs Monographie von 2005 handelt von ebendieser Generation, er stellt zugleich fest,
dass es sich dabei um ein Narrativ handelt, wenn er konstatiert: ,,Generations are fictions*;
Chang, Can’t Stop, S. 1. Er verweist auf die Definition der Hiphop-Generation von Bakari Kitwana
in dessen Studie The Hip Hop Generation: Young Blacks and the Crisis in African American Culture,
New York: Basic Civitas 2002: Diese bestehe laut Kitwana aus zwischen 1965 und 1984 geborenen
Afroamerikanern, wobei Chang diese Einschrankung nicht {ibernehmen méchte.

74 Williams zitiert hier andere Autoren, die diesen Begriff verwenden, und beruft sich auf das
Titelblatt des Time Magazine vom 8. Februar 1999; vgl. Williams, Rhymin’, S. 11.

75 Forman, The "Hood, S. 94.

76 Vgl. dazu insbesondere die Monographie von Rose, The Hip Hop Wars, die diesen Hiatus
verdeutlicht; vgl. auflerdem Bakari Kitwana, ,,The Challenge of Rap Music“, in: Forman und Neal
(Hgg.), That’s the Joint!, S. 452—461.
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Identitdt der afroamerikanischen Gemeinschaft im Hiphop abfarbte. Gegenbe-
wegungen wie das New Yorker Kollektiv der Native Tongues erhoben ihre Stim-
men, unter ihnen Queen Latifah, die mit ihrer Single U.N.LT.Y. (1993) fiir ein re-
spektvolleres Miteinander eintrat und jene Frauenfeindlichkeit anprangerte, die
im Gangsta Rap am deutlichsten horbar wurde.”” Adam Krims bezeichnet in
diesem Zusammenhang Gangsta Rap als ,,a ploy by record companies to sell re-
cords to infatuated teenagers, a modern kind of minstrelsy“.”® Auch Tricia Rose
beklagt, dass Hiphop ,,gravely ill“ sei: ,,The beauty and life force of hip hop have
been squeezed out, wrung nearly dry by the compounding factors of commer-
cialism, distorted racial and sexual fantasy, oppression, and alienation.“”® Sie
fordert mehr ,,community building self awareness [and] empowering*“®° im Hip-
hop und spiegelt damit den Tenor der ersten Generation wider, der es — wie Kool
DJ Herc — um ,,taking responsibility“ in der Gemeinschaft ging.®

Unweigerlich hédngt diese Entwicklung mit der Verbreitung des Genres ins-
gesamt zusammen. Die Horerschaft war nun nicht mehr auf die Bewohner eines
,schwarzen‘ Ghettos beschrankt, sondern erweiterte sich auf die ,weif3en‘ Vororte.
Die urspriingliche Konstellation aus aktiver Partizipation der Horer (als Tanzer
oder Juroren in den Battles) sowie der Ortsgebundenheit von Akteuren und
Konsumenten an das Ghetto stellte keine Notwendigkeit mehr dar. Die neuen Fans
hatten keine Verbindung zum Ursprungsort, da sie nicht im Ghetto aufwuchsen.
Sie lernten das Ghetto lediglich in seiner medialen Darstellung kennen, d.h. als
konstruierte Ghetto Authenticity im Hiphop, dessen kiinstlerische Ergebnisse —
wie bei anderen Kunstwerken auch — nicht mit der Realitdt gleichzusetzen sind.

In der Musikwirtschaft ist die Konstruktion eines Images Bestandteil der
Vermarktung — das gilt fiir jede Musikrichtung von Barock bis Hiphop. Aufgrund
der Entwicklung des Genres Hiphop kommt der Schallplattenfirma, dem Label,
bei dem ein Kiinstler unter Vertrag steht, eine wichtige Rolle bei der Konstruktion
von Image oder Identitdt des Kiinstlers zu. Lokale Labels betonen die Ortsge-
bundenheit der Musik und der Kiinstler, und diese etablieren wiederum eine
Identitat des Labels — die Corporate Identity. Rapper und Produzenten des glei-
chen Labels suggerieren eine Gemeinschaft und einen Zusammenhalt, was durch
gemeinsame Live-Auftritte, Gast-Auftritte bei Alben (X featuring Y), durch Lehr-

77 Zu den Native Tongues vgl. Davarian L. Baldwin, ,,Black Empires, White Desires: The Spatial
Politics of Identity in the Age of Hip-Hop®, in: Forman und Neal (Hgg.), That’s the Joint!, S. 228 —
246, hier S. 233.

78 Krims, Rap Music, S. 71.

79 Rose, The Hip Hop Wars, S. ix.

80 Ebd,, S. 28.

81 Kool DJ Herc zitiert nach Chang, Can’t Stop, S. xiii.
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ling-Meister-Beziehungen zwischen Rappern und Produzenten oder auch durch
das Fiireinander-Eintreten bei verbalen Angriffen auf einen Label-Kollegen eta-
bliert wird. Kreative Zusammenarbeit und Freundschaftsbeziehungen unter den
Kollegen lassen zum einen wiederum Grenzen zwischen realem Leben und
Kiinstler-Identitidt verschwimmen, und zum anderen erscheint die Zugehorigkeit
zu einem Label als Substitut fiir die urspriingliche Gemeinschaft der Posse und
das urspriingliche Identifizieren mit der Hood.

5.3 Quellen der Komposition

In der Entstehungsphase des Genres war die Identitdt des DJs mit seiner Umge-
bung unmittelbar verbunden. Dariiber hinaus wurde seine Identitat als Kiinstler
durch den Umfang und die Diversitdt seiner Schallplattenkollektion definiert. Die
Musik, die auf seinen Partys zu horen war, hob ihn von anderen DJs ab.®? Auf
dhnliche Weise unterscheiden sich die Produzenten von Beats in dem, was als
Signature Sound bezeichnet wird und im Grunde impliziert, dass der Personalstil
eines Produzenten auf dem von ihm produzierten Song auch zu horen ist.®* In
beiden Fillen — ob durch den DJ oder den Produzenten — wird ein Beat kompo-
niert, der auf bereits vorhandenes musikalisches Material zuriickgreift. Dieses
Material existiert in medial gespeicherter Form, auf der Schallplatte oder als di-
gitales Sample; es wird exzerpiert und neu zu einem rhythmusbetonten und zir-
kuldren Beat zusammengesetzt. Damit zeichnet sich Hiphop durch eine Kompo-
sitionspraxis aus, die auf Recycling und Rekontextualisierung, auf Repetition und
Reorganisation basiert.%*

82 Vgl. das Interview mit Kool DJ Herc, Afrika Bambaataa und Grandmaster Flash in George,
,Hip-Hop’s Founding Fathers®, S. 46 f.

83 Williams bezeichnet es als ,,sonic signature“; Williams, Rhymin’, S. 148.

84 Ahnliche, auf dem Prinzip der Rekontextualisierung und Reorganisation priexistenten Ma-
terials basierende Kompositionspraktiken lassen sich in einer Vielzahl weiterer Musikrichtungen
feststellen, wie bspw. in der Musique concréte oder in anderen Genres der neuen Musik, wobei
sich die Praxis des musikalischen Zitats weit in die Musikgeschichte zuriickverfolgen lasst. Ein
Vergleich zwischen dem Sampling im Hiphop und dhnlichen Herangehensweisen in anderen
Genres ware lohnenswert, inshesondere im Hinblick darauf, wie sich Grenzen zwischen populérer
und experimenteller Musik auflésen. Uberlegungen dazu finden sich bei Saskia Jaszoltowski,
»»Ich muss den akustischen Terror liefern [...]* — Olga Neuwirths Komponieren mit Film*, in: Stefan
Drees und Susanne Kogler (Hgg.), Kunst als Spiegel realer, virtueller und imagindrer Welten. Zum
kiinstlerischen Schaffen Olga Neuwirths (= Fokus Musik 1), Graz: Leykam 2020, S. 79 —92.
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5.3.1 Kompositorische Praxis des Looping und Sampling

Die initiale Idee, aus einem bereits vorhandenen Musikstiick jene Stelle zu ex-
zerpieren, die am tanzbarsten ist, und sie endlos zirkulierend zu wiederholen,
umfasst zwei Handlungen, die miteinander verbunden zur kreativen Praxis
wurden und somit Hiphop als Genre (zusitzlich zum Sprechgesang des Rap)
kennzeichnen: das Wieder-Holen von musikalischem Material aus der Vergan-
genheit in die Gegenwart und das Wiederholen dieses Materials in der Gegenwart
mit dem Effekt der Suspension von Zeit. Mit dem Begriff des Looping wird diese
Praxis besonders gut verdeutlicht: eine Bewegung, die nahtlos wieder von vorne
beginnt, nachdem sie gerade geendet hat, sodass sich Anfang und Ende in einem
Zirkel auflosen. Aus dieser musikalischen Struktur ist eine Art des Umgangs mit
Gegenwartigkeit und Erwartung herauszulesen. Das Fortschreiten der Zeit wird in
ihrer Zirkularitat begriffen, der nicht zu entkommen ist, sodass das Looping auf
metaphorischer Ebene eine Bewailtigungsstrategie darstellt, mit der Unaus-
weichlichkeit der Gegenwart zurechtzukommen. So fasst es Chuck D von Public
Enemy schlagwortartig folgendermafien zusammen: ,,Repetitive repetition, re-
lentless — no escape.“® Eine ,eternal present* werde mit dieser Kompositions-
weise suggeriert, die als ,resistant* bezeichnet wird.®® Indem durch das Looping
lineares musikalisches Material in zirkuldres umgewandelt wird, sei die Unvor-
hersehbarkeit der Zukunft aufler Kraft gesetzt, denn ,,controlling the unpredic-
tability of random musical gestures is the explicit and acknowledged goal“.*”
Tricia Rose argumentiert hingegen, dass mit dem Looping ein stdndiges und
wiederholtes Unterbrechen stattfinde: ,,Rap music relies on the loop, on the cir-
cularity of rhythm, and on the ,cut‘ or the ,break beat‘ that systematically ruptures
equilibrium.“®® Allerdings, so ware hinzuzufiigen, wird diese Unterbrechung in
der Kontinuitdt des Beats gerade verdeckt, und somit wird ein neues, eben ein
zirkuldres Gleichgewicht hergestellt. Denn im Loop, so Jeff Chang, ,,[tlhe seam
disappears, slips into endless motion and reveals a new logic — the circumference
of a worldview“, und darin wirbele die Kultur ,,backward and forward - a loop of
history, history as loop - calling and responding, leaping, spinning, renewing*.
Looping als kompositorische Praxis, die praexistentes Material aus der Vergan-
genheit in der Gegenwart verarbeitet und dabei die Zeit suspendiert, wird mit
historiographischer Praxis metaphorisch gleichgesetzt. Auch musiktheoretisch

85 Chuck D zitiert nach Chang, Can’t Stop, S. 263.

86 Katz, Groove Music, S. 36.

87 Schloss deklariert diesen Prozess als ,,Africanize“; Schloss, Making Beats, S. 138 f.
88 Rose, Black Noise, S. 70.

89 Chang, Can’t Stop, S. 85.
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zeigt sich darin die Verarbeitung der Vergangenheit und ihre Verankerung in der
Gegenwart, wohingegen Linearitdt und Entwicklung beispielsweise in der Sona-
tenhauptsatzform eher auf die Zukunft gerichtet zu sein scheinen, wenngleich
auch hier die Kompositionen auf ihren musikalischen Vorgédngern basieren und
auf diese rekurrieren.

Im Hiphop wird das aus anderen Quellen genutzte Material erneuert und
aktualisiert, wiederbelebt und verjiingt. Mit der Weiterentwicklung der Sampling-
Technik wird es bearbeitet, seziert, neu zusammengesetzt, mit anderen Quellen
kombiniert, die ebenso einen Verdnderungsprozess durchlaufen.’® Das Sampling
stellt eine Form der Aneignung der Vergangenheit dar, es ist eine Manipulation
der Vergangenheit in der Gegenwart. Durch den Einsatz von digitalen Verfahren
der Speicherung und Verarbeitung von Musik und Kldangen sind dieser Manipu-
lation kaum mehr Grenzen gesetzt, und der kreative Umgang mit Sound, d.h. die
minutiose Planung nicht nur von dem, was zu horen ist, sondern auch und vor
allem, wie es klingt, riickt in den Mittelpunkt.

5.3.2 Soziologische Praxis

Hiphop ist urspriinglich in einem soziologischen Kontext verankert, der darin
besteht, eine durch den bewohnten Ort verbundene Gemeinschaft mit Musik und
Tanz zu unterhalten. Das DJing ist demnach eine soziologische Praxis, aber auch
das Beschaffen der Musik fiir die Partys, d.h. das Aufbauen einer Schallplatten-
sammlung, ist im sozialen Gefiige verwurzelt. Beginnend damit, dass ein wer-
dender DJ die heimische Plattensammlung der Familie durchstéberte, war das
sogenannte Crate Digging nicht nur eine notwenige Art und Weise, Schallplatten
zu akquirieren, sondern auch Teil der Sozialisierung eines DJs.”* Mit dem Crate
Digging beginnt bereits das Komponieren in Form des Recherchierens von Ma-
terial, das eventuell verwendet werden wird. In Schallplattengeschéften oder auf
(speziell fiir DJs) organisierten Verkaufsbasaren suchten die DJs nach brauchba-
rem Vinyl, wobei das Cover, das Label und die Namen der Musiker als Indizien fiir

90 Zu den unterschiedlichen Techniken beim Sampling und der Terminologie vgl. Mark Katz,
»Sampling Before Sampling. The Link Between DJ and Producer®, in: Samples 9 (2010), S. 4-7
(online: http://www.aspm-samples.de/Samples9/katz.pdf [21.1.2019]); zum unterschiedlichen
Equipment vgl. Falkenberg Hansen, DJs, S. 42-50.

91 Zum Crate Digging vgl. Schloss, Making Beats, S. 79 —100.
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diese Brauchbarkeit aufgefasst wurden.”” Diese Recherchepraxis bedurfte einer
freundschaftlichen Anleitung der Neulinge oder eines heimlichen Beobachtens
der erfolgreicheren DJs, um zu erlernen, worauf bei der Akquise geachtet werden
sollte.”> Gerade nicht die Bekanntheit eines Stiickes, sondern die Raritit eines
Breaks mit hohem Wiedererkennungswert war dabei ausschlaggebend. Durch das
Crate Digging wird der Bezug zur Vergangenheit haptisch angeeignet, indem in
der Musikgeschichte, die sich quasi in den Schallplatten materialisiert, recher-
chiert wird. Auch nachdem diese Praxis aufgrund der Digitalisierung des musi-
kalischen Materials obsolet geworden ist, wird es noch als Tradition angesehen,
die es zu erlernen gilt, um die digitale Beatproduktion zu verstehen.**

Neben der tatsdachlichen Verwendung des Exzerpts von einer Schallplatte ist
das Nachspielen eines Breaks die zweite Moglichkeit, den Beat aufzunehmen.
Dabei kopieren Studiomusiker das Original und die Produzenten imitieren den
urspriinglichen Sound, soweit es moglich ist, oder manipulieren ihn. Die Inter-
aktion unter den Musikern, inshesondere wenn sie nicht nur im Studio an der
Aufnahme beteiligt sind, sondern auch als Live-Band auftreten, birgt hier eine
soziologische Qualitdt, wie sie auch bei anderen musizierenden Ensembles wie-
derzufinden ist.

5.3.3 Historiographische Praxis

Dass die DJs und Produzenten auf Musik zuriickgreifen, die in der Vergangenheit
aufgenommen wurde, um ihre neuen Kompositionen zu kreieren, zeugt zudem
von einem historischen Bewusstsein und impliziert eine indirekte Wiirdigung der
vorangegangenen Musiker — von Befiirwortern wird das Sampling als ,,paying
homage* und ,archival research* deklariert,” von Kritikern hingegen als Aus-
beutung. Generell stellt Justin Williams fest, dass ,the fundamental element of
hip-hop culture and aesthetics is the overt use of preexisting material to new
ends“,”® und vermutet, dass ,,the truth content of hip-hop seems to lie in the past

92 Zum Beispiel fand Anfang der 1990er Jahre regelmaf3ig eine sogenannte Record Convention im
Roosevelt Hotel statt, vgl. dazu die vierte Episode der zweiten Staffel der Dokumentation Hip-Hop
Evolution (mehr dazu s.u., Kap. 5.4.4).

93 Vgl. das Interview von George, ,,Hip-Hop’s Founding Fathers®, S. 47.

94 Zu den Gemeinsamkeiten von DJ und Produzent vgl. Katz, ,Sampling®, S. 9; sowie Schloss,
Making Beats, S. 52, S. 57 und S. 79.

95 Rose, Black Noise, S. 79

96 Williams, Rhymin’, S. 1.
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rather than in the present“.”” Sampling wird von Tricia Rose definiert als ,,[a]
musical time machine [...] that keeps time for the body in motion and a machine
that recalls other times, a technological process whereby old sounds and reso-
nances can be embedded and recontextualized in the present“.®® Inwiefern al-
lerdings die Quelle offengelegt oder verschleiert wird, hat kompetitive und vor
allem monetére Griinde. Um ein Nachahmen seiner Breakbeats zu vermeiden,
16ste Kool DJ Herc die Labels von seinen Schallplatten, wodurch neugierige Zu-
schauer keine Chance hatten, die Quelle zu identifizieren, um sie méglicherweise
selbst zu kaufen und fiir ihr eigenes DJing zu nutzen.®® Somit sicherte er sich iiber
seine einzigartige Vinyl-Kollektion ein Alleinstellungsmerkmal. Sobald Hiphop
aus dem Dunkel der Partyszene in das Licht der Schallplattenindustrie versetzt
wurde, waren Fragen nach Vergiitung hinsichtlich des Urheberrechts unver-
meidbar.

Wahrend die DJs auf den Partys urspriinglich nicht unbedingt im Sinn hatten,
eigene Kunstwerke mit ihren Breakbeats zu erschaffen, sondern sich eher als
Vermittler der Musik anderer verstanden, dnderte sich die Sachlage mit der Dis-
tribution von selbst produzierten Kassetten. Der DJ verkaufte die Breakbeats als
sein eigenes Werk auf dem Tontrdger. Mag diese Strategie noch als Werbung in-
tendiert gewesen sein, um mehr Zuhorer auf die Partys zu locken, vergrof3erte sich
mit dem Debiit von Hiphop auf dem professionellen Musikmarkt vor allem die
Zahl derer, die ein Wirtschaftsinteresse an der Vermarktung des neuen Genres
hatten oder die ihre Musik in verarbeiteter Form im Radio horten und dabei zu
Recht ihre Urheberrechte verletzt sahen. Dass Rapper’s Delight den Beat und die
Vocals von Chics Good Times beinhaltet, fiihrte dazu, dass Nile Rodgers als
Komponist von Letzterem an den Tantiemen fiir Ersteres mafgeblich beteiligt
wurde, nachdem er dies eingeklagt hatte,'®°

In der Konsequenz musste man entweder die Rechte einholen, bevor man ein
Sample verwenden konnte, oder man adaptierte das Exzerpt (durch das soge-
nannte Chopping®) so, dass ein Zuriickverfolgen der Quelle erschwert wurde.
Wahrend in der Anfangszeit, als Studiomusiker die Breaks nachspielten, lediglich
die Tantiemen fiir den Urheber (Autor, Komponist) anfielen, erhéhten sich die
Kosten, als mit der Einfithrung der Sampling-Technologie im Tonstudio die Beats

97 Ebd., S. 43.

98 Rose, Black Noise, S. 96.

99 Vgl. Katz, Groove Music, S. 46.

100 Vgl. George, Hip Hop America, S. 94.

101 Zu den Definitionen von Chopping und Flipping vgl. Joseph Schloss, ,,Sampling Ethics“, in:
Forman und Neal (Hgg.), That’s the Joint!, S. 609 — 630, hier S. 613 f.
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direkt von der Schallplatte gesampelt wurden, da in diesem Fall auch die Tan-
tiemen an das Label anfielen, das die Verwertungsrechte der Aufnahme besitzt.'*?
Infolgedessen standen dem historisch bewussten Umgang mit Samples die
Wirtschaftsinteressen der Schallplattenfirmen gegeniiber, was darin kulminierte,
dass beispielsweise George Clinton iiber sein eigenes Label eine Schallplatte mit
Aufnahmefragmenten auf den Markt brachte, die auf seinen vergangenen Alben
nicht verwendet wurden, aber genau jene Breaks beinhalteten, die von DJs be-
vorzugt wurden. Auf3erdem wurde eine Anleitung beigefiigt, wie die Rechte zur
Verwendung problemlos einzuholen sind, wodurch nicht der Gro3konzern, son-
dern Clinton symbolisch vergiitet wurde.’®® Im Gegenzug kauften Firmen die
Rechte an obskuren Aufnahmen, um sie als Kompilation von Breakbeats zu ver-
offentlichen,'®* wodurch bei Verwendung der Exzerpte nicht mehr der Komponist,
sondern nur das Label profitierte.

Teure Urheberrechtsprozesse wie beispielsweise bei De La Soul'® fiihrten
dazu, dass der kreative Umgang mit Samples eingeschriankt und die Schallplat-
tenindustrie auf eine lukrative Einnahmequelle aufmerksam wurde. Es bedeutete
aber auch, dass die urspriinglichen Komponisten der Breaks zu ihrem spiten
Ruhm gelangten und ihnen Tribut gezollt wurde, wenn ihre Musik im Hiphop
recycelt wurde, wodurch sich das historische Bewusstsein dariiber nicht nur bei
den DJs und Produzenten festsetzte, sondern auch in der Offentlichkeit Veran-
kerung fand. Dies lief allerdings kontrér zur Uberzeugung traditioneller DJs, deren
Kapital darin lag, ihre Quellen gerade nicht preiszugeben.

Die ersten Quellen, die herangezogen wurden, waren Exzerpte aus Funk-,
Soul- und R’n’B-Aufnahmen. Einige davon wurden im Laufe der Geschichte des
Hiphop immer wieder verwendet, sodass sich quasi ein Kanon bestimmter
Samples herauskristallisierte.’®® Die Musik von James Brown beispielsweise
wurde im Hiphop rekontextualisiert — der Break aus Funky Drummer, gespielt von
Clyde Stubblefield, gehort zu den am haufigsten gesampelten Schlagzeugsoli.”
Aber auch damals noch unbekanntere Kiinstler wie die Incredible Bongo Band

102 Vgl. Toop, Rap Attack, S.191; vgl auch die Unterscheidung zwischen ,,autosonic“ (Benutzen
der Aufnahme) und ,allosonic quotation* (Nachspielen) bei Williams, Rhymin’, S. 3; zu den
Verwertungs- und Urheberrechten vgl. ders., Intertextuality, S. 211.

103 Vgl. Rose, Black Noise, S. 92.

104 Zu den Kompilationen vgl. Schloss, Making Beats, S. 37 f. und S. 121 f.; vgl. auch Katz, Groove
Music, S. 159: 25 Folgen der Ultimate Beats and Breaks wurden zwischen 1986 und 1991 verof-
fentlicht.

105 Vgl. Toop, Rap Attack, S. 191, Williams, Intertextuality, S. 211.

106 Vgl. Katz, Groove Music, S. 124; Schloss, Making Beats, S. 38.

107 Vgl. Schloss, Making Beats, S. 36; Katz, Groove Music, S. 14.
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erlangten dadurch, dass der Break in den Bongos aus ihrem Cover von Apache
(gespielt von King Errisson oder Jim Gordon) immer wieder im Hiphop verwendet
wurde, spate musikhistorische Bedeutung.

Wahrend sich die erste Generation notwendigerweise aus anderen Genres
bediente, entwickelte sich in den weiteren Generationen ein genreinternes Netz an
Referenzen und Reverenzen. Beim Versuch, dieses Netz der Bezugnahmen aus
musikwissenschaftlichem (oder auch kunst- und literaturwissenschaftlichem)
Erkenntniseifer auflésen zu wollen, verheddert man sich schnell darin und stol-
pert iiber die Fallstricke eines allzu akademisch gepragten Verstandnisses {iber
das Zitieren praexistenter Quellen. Die Motivation zur Verwendung einer be-
stimmten Quelle liegt bei den DJs und Produzenten in erster Linie in der spezi-
fischen Soundqualitdt und in der rhythmischen Idiosynkrasie der Samples. So
argumentiert Joseph Schloss, ,that while the general aesthetic sensibility, or
,vibe‘, of a particular sample is of great importance to a producer, the specific
cultural context from which it emerged is not“.*°® Dennoch liegt die Besonderheit
des Genres Hiphop gerade darin, dass iiber die musikalischen Qualitdaten der
Samples nahezu beildufig eine historisch bedeutsame Ebene etabliert wird, auf
der die Exzerpte als musikalische Erinnerungsorte fixiert werden kénnen. Denn
Huldigung und Hommage oder das Zitieren aus Griinden des Vorfiihrens im Sinne
des Signifyin’ oder mit der Absicht, einen historischen Bezugspunkt bereitzu-
stellen, sind Prozesse, die neben dem Grund der Klangqualitédt ebenso existieren
und Interpretationen motivieren kénnen.

Durch die kompositorische Praxis des Sampling entsteht eine Selbstreflexi-
vitat des Genres, die in der soziologischen Praxis verankert ist. Im Umgang mit
den musikalischen Quellen als Bausteine fiir eine neue Komposition erfahrt das
Material Aktualisierung, Wiederbelebung, Wiederholung und Neukontextualisie-
rung. Ein bestimmtes Sample, das in einer neuen Aufnahme verwendet wird,
kann zu einem Erinnerungsort par excellence werden: Im Sample kulminiert
Musikgeschichte, wobei der neue Tontrager die Vergangenheit aufnimmt und sie
fiir die Zukunft speichert. Das Genre Hiphop kann somit als Generator von Ge-
schichte interpretiert werden, der musikalische Erinnerungsorte hervorbringt.

108 Schloss, Making Beats, S. 147. Auflerdem sei die Beziehung der Samples untereinander
wichtig, worin Schloss eine Reflexion von ,,African American sensibilities* verankert sieht; ebd.
S. 150.
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5.4 Reflexion und Historisierung im Hiphop

Auf mehreren Ebenen wird das Genre von einer Selbstreflexion durchzogen, die
von einer Ortsgebundenheit ausgeht und iiber Prozesse von Kanonisierung und
Fiktionalisierung Charakteristika entstehen 14sst, die Hiphop als Erinnerungsort
pragen. In dem knapp halben Jahrhundert hat sich Hiphop als Genre der Kon-
traste diversifiziert, und ebenso nachhaltig wurde seine Verortung konsolidiert.

5.4.1 Verortung — geographisch und musikalisch

Voraussetzung und Basis fiir die historische Perspektive im Hiphop liegen in der
Verortung des Genres. Auf zwei Ebenen, einer geographischen und einer musi-
kalischen, duflert sich diese Verortung. Zum einen existiert das dominante Nar-
rativ iiber den Ursprungsort der Hiphop-Kultur, woran im Laufe der Entwicklung
immer wieder erinnert wird und worauf sich auch bei der Auspragung anderer,
weltweit verstreuter, aber ortsspezifischer lokaler Szenen bezogen wird. Das ur-
spriingliche Ghetto der South Bronx wird dabei immer mehr durch einen imagi-
nierten Ort eines medial konstruierten Ghettos ersetzt. In beiden Fallen definiert
der Ort eine Gemeinschaft, deren Identitdt von dieser Verortung abhangt und bei
der die Zugehorigkeit ausschlaggebend fiir die Akzeptanz der Akteure ist. Es sind
vor allem diese Akteure (genauer: ihr Image), die durch Aussagen, Kleidung,
Auftreten und ihre Musik daran erinnern, woher sie kommen. Zum anderen — und
daran anschlieflend — konstituiert sich eine Verortung des Genres in der Musik
selbst. Verbal wird in den Rap-Texten an die Herkunft der Akteure erinnert, und
akustisch werden mit den Beats vergangene Aufnahmen in Erinnerung gerufen
bzw. wird an die Herkunft der Musik erinnert. Mit der Kompositionspraxis des
Sampling wird die Vergangenheit in die Gegenwart integriert — in den Samples
kulminiert die Geschichte zu Erinnerungsorten. Schallplatten (urspriinglich) als
Trager der Samples werden somit zu haptischen Erinnerungsorten, oder wie Mark
Katz es formuliert: ,,vinyl carries with it the whole history, the DNA, of hip-hop*.*%°
Die durch das Sampling entstehenden neuen Tontrdger sind gleichermaf3en
Trager der Geschichte des ,,sound recording®, und die Produzenten gestalten den
Erinnerungsprozess, indem sie ,,comment on, play with, flip, remake, and relive
history“.**° Sampling als Kompositions- und Erinnerungspraxis generiert akusti-

109 Katz, Groove Music, S. 218.
110 Schloss, Making Beats, S. 157.
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sche Erinnerungsorte, die auf den Tontrdgern (urspriinglich auf Schallplatten,
aber ebenso auf Kassetten oder in Downloads) verortet werden kénnen.

5.4.2 Kanonisierung durch Selbstreflexion

Mit diesem Bediirfnis nach Verortung geht eine ausgepragte Selbstreflexion ein-
her, die sich in verbaler Form &dufiert, in der akustisch-musikalischen Gestalt
verankert ist und sich in sowohl individuellen als auch kollektiven Narrativen
niederschldgt. Ein Nacherleben sowie ein Ver- oder Bearbeiten von Geschichte
bestimmen diese Selbstreflexion, zu der Justin Williams bemerkt: ,,The self-refe-
rential nature of this imagined community is crucial to understanding the intra-
musical and extramusical discourses in the genre.“'** Williams bezieht sich dabei
auf Howard Beckers Konzept der Kunstwelten und Benedict Andersons Begriff der
imaginierten Gemeinschaft,'> welche aus Individuen besteht, die sich mit Hiphop
identifizieren und sich tiber die Musik miteinander verbunden fiihlen, auch wenn
sie sich nicht persénlich kennen.

Durch die Selbstreflexion des Genres werden Prozesse der Kanonisierung in
Gang gesetzt: Wie in jedem anderen Genre auch kristallisieren sich mit der Zeit die
Namen bestimmter Akteure heraus — im Hiphop sind es die der DJs und MCs, der
Produzenten und Rapper. Ebenso werden bestimmte Umstande und Begeben-
heiten, die zur Entstehung und Weiterentwicklung des Genres gefiihrt haben, als
Anekdoten nacherzdhlt. Auflerdem wirkt sich die Kanonisierung direkt auf die
Musik aus. So formte sich von Anfang an ein Fundus aus bestimmten Textbau-
steinen und Zeilen, Aufforderungen, Ausrufen und Animationen in den Rap-
Texten (,to the beat y’all“, ,,clap your hands everybody“, ,,you don’t stop to the
break of dawn®, ,,throw your hands up in the air and wave them like you just don’t
care®), wobei kaum ein Urheber mit seinem Original von den Imitatoren mit ihren
Kopien zu differenzieren ist. Noch deutlicher bildet sich bei der Auswahl der
Breaks ein Repertoire heraus, das Justin Williams als ,,breakbeat canon“!** be-
zeichnet und bei dem der Urheber (Komponist, Musiker) bekannt ist — der Break
aus Funky Drummer gehort, wie oben bereits erwdhnt, dazu — oder Bekanntheit
erlangt — wie bei der ebenso bereits genannten Incredible Bongo Band. Auch die
Musik von Rotary Connection (psychedelische Soulmusik der 1960er und 1970er

111 Williams, Rhymin’, S. 12.

112 Vgl. Howard Becker, Art Worlds, Berkeley et. al: University of California Press 2008 [1982];
Benedict Anderson, Imagined Communities: Reflections on the Origin and Spread of Nationalism,
London und New York: Verso 22006 [1983].

113 Williams, Rhymin’, S. 33; zur Auflistung der Breaks vgl. Katz, Groove Music, S. 124.
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Jahre) ist im Hiphop prominent vertreten: Ein kurzes, viertoniges Motiv mit einem
idiosynkratischen Klangbild aus Memory Band (1967) wird 1990 von A Tribe
Called Quest in Bonita Applebum gesampelt. Das gleiche Motiv wird von den
Fugees als Sample in ihrer Coverversion von Killing Me Softly (1996) genutzt, so-
dass sowohl Rotary Connection als auch A Tribe Called Quest in Erinnerung ge-
rufen werden. Gleichzeitig verweist die Version von den Fugees mit Lauryn Hill als
Sangerin auf die Geschichte jenes Songs, der Anfang der 1970er Jahre durch Lori
Liebermann (1972) bzw. Roberta Flack (1973) veroffentlicht wurde. Wenn Lauryn
Hill und Nas fiir die Single If I Ruled the World (1996) miteinander kollaborieren,
nehmen sie unmissverstdndlich Bezug auf Kurtis Blow, der 1985 seinen titelge-
benden Konditionalsatz If I Ruled the World in der ersten Strophe mit ,,I’d make
peace in every culture®, im Chorus hingegen mit ,,I’d love all the girls“ und seinem
charakteristischen rhythmischen Stohnen beendet, das Teil seines Rap-Stils ist
und als unverkennbare Sound Signature dient. Lauryn Hill adaptiert den Vers zu
»I'd free all my sons.“ Durch Sampling werden bestimmte Punkte aus der Ver-
gangenheit des Genres zu einer Linie verbunden, die eine Geschichte erzdhlt und
dabei Traditionen und Einfliisse deutlich macht, sei es durch kurze musikalische
Motive und Breaks, sei es durch bestimmte Textexzerpte, wobei sowohl (und im
Laufe der Entwicklung immer mehr) genreinterne Verweise moglich sind als auch
(und zu Beginn freilich ausschliellich) externe Quellen herangezogen werden
kénnen.

Vorangetrieben durch die Bedeutsamkeit der Integration des Rappers in seine
Hood, in seine Posse, seine Zugehorigkeit zu einem Label oder einem Subgenre,
artikuliert sich die Selbstreflexion der Akteure im Herstellen von Ahnenlinien,
was bei Kollaborationen, gemeinsamen Tourneen oder Tribut-Alben zu erkennen
ist. So berufen sich Marley Marl und KRS-One mit der Single Hip Hop Lives (2007)
aus dem oben bereits erwdhnten gleichnamigen Album auf ihre je eigene Rolle,
die sie in der Geschichte des Hiphop gespielt haben, und auf ihren Disput, den sie
in der Vergangenheit ausgetragen haben. Sie blicken auf die vergangenen Deka-
den zuriick und besinnen sich auf die urspriingliche Bedeutung, die Hiphop Mitte
der 1980er Jahre (und in ihrer Biographie) hatte. Mit dieser Aufnahme und dem
dazugehorigen Musikvideo wird nostalgisch an die sprichwortliche gute alte Zeit
erinnert, verbal durch den Rap-Text, ikonographisch und visuell durch die Dar-
stellung bestimmter Orte und im Sampling durch die Verwendung des Breaks aus
The Bridge. Am Rande wird auflerdem an den ermordeten DJ Scott La Rock er-
innert.

Ein dhnliches Tribut fiir einen verstorbenen Hiphop-Kiinstler, in diesem Fall
Phife Dawg von A Tribe Called Quest, das in einen umfangreicheren Riickblick auf
die Geschichte des Genres eingebunden wird, erfolgte bei dem Auftritt der ver-
bliebenen Mitglieder Q-Tip und Ali Shaheed Muhammad zusammen mit Busta
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Rhymes, Consequence und Anderson .Paak im Rahmen der Verleihung der
Grammy Awards 2017. Zum einen wurde durch den Vortrag alterer Songs von A
Tribe Called Quest und die Inszenierung einer Demonstration an die Black-Power-
Bewegung und an einen politisch bewussten Rap (als Subgenre) erinnert. Zum
anderen wurde durch den gemeinsamen Auftritt mit Anderson .Paak, d.h. einem
Vertreter der jiingsten Generation, und der Zusammensetzung der Demonstranten
auf der Biihne aus den bewusst unterschiedlichsten Ethnien, Religionen, Gene-
rationen, Nationalitdten usw. ein kraftvolles Statement zu Zusammengehdorigkeit
und Toleranz fiir ein zukiinftiges Miteinander formuliert. Mit dieser Inszenierung
wurde die Riickbesinnung auf die Vergangenheit mit einer Vision fiir die Zukunft
verkniipft, was iiber genreinterne Reflexion hinausging und eine Reaktion auf die
gegenwadrtige gesellschaftspolitische Situation in den USA darstellte.

Anderson .Paak ist dariiber hinaus ein gutes Beispiel dafiir, wie Ahnenlinien
iiber Kollaborationen etabliert werden: Nicht nur beim Grammy-Auftritt, auch bei
seinem Album Oxnard (benannt nach seinem Geburtsort in Siidkalifornien) un-
terstiitzen ihn neben Kendrick Lamar altere Kiinstler wie Q-Tip, Snoop Dogg und
Dr. Dre maf3geblich. Sowohl Kendrick Lamar als auch Anderson .Paak stehen bei
Dr. Dres Label Aftermath unter Vertrag — und Snoop Dogg war 1992 Dr. Dres
Entdeckung und Schiitzling bei Knights Death Row Records, in einer Zeit, als Q-
Tip mit A Tribe Called Quest in New York noch das Gegengewicht zu den kali-
fornischen Hiphop-Kiinstlern bildete.

Die Verbindung zwischen Dr. Dre und Snoop Dogg wurde im Jahr 2000 durch
eine erfolgreiche Tournee, die Up in Smoke Tour, konsolidiert, an der auf3erdem
Ice Cube als alteingesessener Vertreter und vor allem Eminem als jlingstes Zieh-
kind des Produzenten und Label-Inhabers beteiligt waren.!' Neben der zu-
kunftsorientierten Promotion der jiingeren Generation wurde somit eine Ahnen-
linie betont — weniger durch die partielle Wiedervereinigung von NW.A., als
vielmehr durch den musikalischen und performativen Tribut, der unter anderen
den ermordeten Rappern Tupac und The Notorious B.I.G. gezollt wurde. Bereits
kurz nach deren Ermordungen wurden sehr erfolgreiche Tribut-Singles und -Alben
ver6ffentlicht,' wobei sich hier — wie auch in anderen Genres — der Tributleis-
tende nicht zuletzt seinen eigenen Ruhm sicherzustellen beabsichtigt, indem dem
verstorbenen Idol gehuldigt wird. Solche musikalischen Tribute dienen als Erin-
nerungsorte an die verstorbenen Kiinstler und deren Werk — auch das gilt fiir
andere Genres —, sie bestdtigen eine Gemeinschaft, konstruieren eine Ahnenlinie
und damit Legitimation auf beiden Seiten. Diese Legitimation erweist sich im

114 Zu dieser Tour vgl. Williams, Rhymin’, S. 103-105.
115 Vgl. ebd., S. 106-110 und S. 123 -139.
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Genre Hiphop als besonders notwendig, vor allem wenn es sich wie bei Eminem
um einen Kiinstler weifler Hautfarbe handelt, der méglicherweise ohne Dr. Dre als
Ziehvater in der imaginierten Gemeinschaft des Hiphop kaum akzeptiert worden
wiire. (Ahnliches passierte mit den Beastie Boys, die zusammen mit Run-DMC auf
Tournee gingen, wobei beide Formationen beim Label Def Jam Recordings, ge-
leitet von Russell Simmons und Rick Rubin, unter Vertrag standen.)

Insbesondere mit der Generation des Gangsta Rap, der aus Jeff Changs Per-
spektive mit Ice-Ts Six in the Morning (1987) als ,revisionist rap history“!*¢ be-
gonnen habe und spétestens mit Dr. Dres The Chronic (1992) einen weltweiten
Erfolg verzeichnete, und den Reaktionen darauf begann sich die Selbstreflexion
des Genres zu diversifizieren. Adam Krims bestatigt das: ,,For not only has it often
been observed that rap music is often ,about‘ African-American music and mu-
sical memory in general, but it must be added that rap is often also about spe-
cifically rap music and its own history.“**”

5.4.3 Konsolidierung des Kanons

Durch dieses hohe Maf3 an Selbstreflexion bleibt die Moglichkeit einer Neube-
wertung und Beweglichkeit des Kanons offen, seine Konsolidierung erfolgt in
erster Linie durch die Akteure selbst und die imaginierte Gemeinschaft, wobei die
Lenkung durch die Musikwirtschaft nicht vernachldssigt werden darf. Dennoch
erscheint der Prozess weniger von einer Autoritdt vorgegeben (top-down) als
vielmehr von der Gemeinschaft selbst gestaltet zu werden (bottom-up). Begreift
man das Genre Hiphop als Erinnerungsort, als Trdger eines kulturellen Ge-
dachtnisses oder als ,,cultural heritage“, wére es in dem von Les Roberts und Sara
Cohen vorgeschlagenem Schema im Bereich ,,self authorized music heritage*
anzusiedeln, weil es ,intangible“ und ,,democratised” ist, keine formal festge-
schriebenen Auswahlkriterien aufweist, sondern durch sich selbst bzw. die Ge-
meinschaft autorisiert wird."® Der Aspekt der Immaterialitédt wére allerdings in-
sofern zu diskutieren, als dass Tontrager und Musikdateien als Materialisierung
des Genres gelten konnen. Wahrend die Hiphop-Kultur in ihrem Ursprung und in
ihrem Kern weiterhin in der Kategorie ,,unauthorized* eingeordnet werden kann,
da es sich um eine ,everyday practice“ und ,,cultural bricolage“ mit einem stark

116 Chang, Can’t Stop, S. 210.

117 Krims, Rap Music, S. 43.

118 Les Roberts und Sara Cohen, ,,Unauthorising Popular Music Heritage: Outline of a Critical
Framework®, in: International Journal of Heritage Studies 20/3 (2014), S. 241-261; die Begriffe
stammen aus dem Schaubild auf S. 254, wobei die Grof3- in Kleinschreibung umgewandelt wurde.
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ausgepragten ,,individual and collective memory“ handelt, zeigen sich mittler-
weile Tendenzen, die aufgrund einer institutionalisierten Einbindung und Wiir-
digung den Kriterien von ,,official authorized music heritage“ entsprechen.**

Um offiziell als musikalisches Erbe anerkannt zu werden, musste Hiphop
zundchst iiberhaupt Akzeptanz als musikalisches Genre erhalten — statt weiterhin
als Larm oder Diebstahl diffamiert zu werden. Erst 1989 mit der Einfiihrung einer
eigenstdndigen Kategorie bei den Billboard Charts sowie bei den Grammy Awards
begann die Musikindustrie, die notwendigen Voraussetzungen dafiir zu schaf-
fen.'?° Andere Preisverleihungen (z. B. bei MTV oder BET) zogen nach, und mit der
Wiirdigung von Grandmaster Flash and the Furious Five durch die Rock and Roll
Hall of Fame im Jahr 2007 ging die Akzeptanz iiber die Genregrenzen hinaus. Fiinf
Jahre zuvor — im Jahr 2002, also 20 Jahre nach der Erstvertffentlichung — wurde
deren Single The Message (1982) in das National Recording Registry der Library of
Congress aufgenommen, das Objekte konserviert, ,,that are culturally, historically,
or aesthetically important, and/or inform or reflect life in the United States*.'*
Damit wurden diese Single und darauffolgend weitere Tontrdger von Public
Enemy, Tupac, De La Soul, Sugarhill Gang, Lauryn Hill, NW.A. und Run-DMC
offiziell als kulturelles Erbe autorisiert. Ahnlich geht das Hiphop Archive and
Research Institute an der Harvard University vor, in dem im Rahmen des Projekts
,»Classic Crates“ ,,200 classic vinyl records® zusammen mit Informationen und
Aufnahmen der Samples konserviert werden.'?* Die Auszeichnung von Kendrick
Lamar mit dem Pulitzer Preis 2018 im Bereich Musik ist das jlingste Zeichen dafiir,
dass Hiphop offiziell als kiinstlerische (und US-amerikanische) Ausdrucksform
akzeptiert worden ist.*??

119 Ebd., S. 254.

120 Vgl. die entsprechenden Websites zu den Hot Rap Songs: https://www.billboard.com/archi
ve/charts/1989/rap-song [Link nicht mehr aktiv, letzter Zugriff 21.1.2019]; und zu den Grammy
Awards: https://www.grammy.com/awards/32nd-annual-grammy-awards und https://www.
grammy.com/awards/47th-annual-grammy-awards [21.1.2019]. 1989 wurde zum ersten Mal ein
Grammy fiir die Best Rap Performance aus dem Jahr 1988 verliehen, die Kategorie Best Rap Song
wurde jedoch erst 2004 fiir Songs aus dem Jahr 2003 installiert. Diese Verzogerung in der Aus-
zeichnung des kompositorischen Werks bzw. des Komponisten ist moglicherweise ein Indiz fiir
die Schwierigkeit, das Sampling mit einem traditionellen Verstdndnis von Komponieren zu ver-
einbaren und den Beat-Produzenten als Komponisten zu akzeptieren.

121 Website der Library of Congress: https://www.loc.gov/programs/national-recording-preser
vation-board/recording-registry/nominate/ [21.1.2019].

122 Information dazu auf der entsprechenden Website: http://hiphoparchive.org/projects/clas
sic-crates [21.1.2019].

123 Vgl. die entsprechende Website: https://www.pulitzer.org/prize-winners-by-year/2018 [21.1.
2019]. Dass ausgerechnet Lamar diesen Preis erhielt, lief3e sich darauf zuriickfiihren, dass er als
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Zeit und Bestdndigkeit gerieren sich als entscheidende Faktoren im Autori-
sierungsprozess von Kultur — es wird kein Zufall sein, dass die Smithsonian In-
stitution zur vierzigjahrigen Geschichte der Veréffentlichung von Tontrdgern im
Hiphop eine zwdlf CDs umfassende Anthologie zum Genre herausgab und auf
ihrer Website die dem Thema gewidmeten Ausstellungen in den zugehdrigen
Museen zusammenfasste.'* Bezeichnend ist, dass damit die Single Rapper’s
Delight (die, wie oben erwdhnt, nur teilweise die kulturelle Praxis abbildete) zum
urspriinglichen Erinnerungsort wird und sie den Platz des Geburtsortes bean-
sprucht, der genreintern der Party von Kool D] Herc zugesprochen wird. Wahrend
die Sedgwick Avenue 1520 geographisch heutzutage kaum im Stadtbild als Erin-
nerungsort verankert ist (das StraBenschild vor dem Hiuserblock trdgt unter dem
tatsachlichen Straflennamen die Widmung ,,Hip Hop Boulevard®, s. Abb. 20),
fiihrten bisher auch die Pldne fiir eine Hip Hop Hall of Fame oder ein Universal
Hip Hop Museum nicht zum Erfolg.’*® Die Kultur scheint sich in dieser Hinsicht
noch einer Musealisierung zu verweigern, bevorzugt Erinnerungsorte in Form der
Tontrdager und Musikvideos anstatt solche, die in Stein gemeif3elt werden.

Das zeigt exemplarisch das Nachleben von Tupac, dem zwar bereits drei
Statuen gewidmet wurden,'®® dessen nachhaltigeres Erbe allerdings in der Ver-
offentlichung seiner Musik liegt. Unter seinem Namen wurden posthum mehr
(ndmlich sechs) Studioalben vertffentlicht als zu seinen Lebzeiten (ndmlich fiinf,
Kompilationen oder Live-Alben nicht mitgerechnet). Unvertffentlichte Einspie-
lungen seiner Raps lieferten nach seinem Tod geniigend Material fiir die Produ-
zenten, mithilfe der Sampling-Praxis und der ohnehin gangigen Trennung von
Beat-Produktion und Rap neue Aufnahmen zu kreieren, bzw. fiir andere Rapper,
mit Tupac posthum in einen Rap-Dialog zu treten. Wirtschaftliche Interessen — ob
bei den Museen oder bei den posthumen Aufnahmen — spielen auf die eine oder

politischer Rapper wahrgenommen wird, was allerdings, wie Adams Burton in seiner ein Jahr
zuvor verdffentlichten Studie eindringlich zeigt, hochst problematisch ist; vgl. Adams Burton,
Posthuman Rap, S. 45— 68.

124 Vgl. https://folkways.si.edu/smithsonian-anthology-of-hip-hop-and-rap und https://www.
si.edu/spotlight/hip-hop-rap [21.1.2019].

125 Zur Hall of Fame vgl. https://www.hiphophof.tv [Link nicht mehr aktiv, letzter Zugriff 21.1.
2019] und zum Museum vgl. http://www.uhhm.org [21.1.2019].

126 Etwas aufBerhalb von Atlanta (Georgia), wo Tupacs Mutter lebte, stand eine Statue auf dem
Geldnde des mittlerweile geschlossenen Tupac Amaru Shakur Center for the Arts in Stone
Mountain, eine zweite Statue scheint in Auftrag gegeben, aber nicht fertiggestellt worden zu sein;
vgl. https://www.tmz.com/2017/04/11/tupac-new-bronze-statue-peace-garden/ [21.1.2019]. Eine
dritte Statue steht an dem eher arbitrdaren Ort vor einem Kunstmuseum in der ostwestfdlischen
Mittelstadt Herford; vgl. die Website des Museums Marta Herford: https://marta-herford.de [21.1.
2019].
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Abb. 20: Wohnhaus in der Sedgwick Avenue 1520 in der Bronx, wo im Jahr 1973 die Party
von Kool D) Hercs Schwester stattfand, Umwidmung des Strafennamens.

andere Art und Weise in den Entscheidungs- und Autorisierungsprozess hinein.
Gemeinsam scheint diesen Beispielen zu sein, dass sie von individuellem Eifer
vorangetrieben werden und dass der Erinnerungsort Hiphop vor allem durch die
unterstiitzende Gemeinschaft autorisiert wird.

5.4.4 Historisierung im Film

Betrachtet man die Kanonisierungsprozesse der historischen Narrative, wie sie in
Filmen und Dokumentationen iiber das Genre dargestellt werden, erhéartet sich
dieser Eindruck. In der Dokumentation Hip-Hop Evolution (vier Staffeln mit je vier
Episoden, 2016 —2020, Regie: Darby Wheeler) basiert der Erzahlmodus auf den
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Zeitzeugenberichten der Akteure, die in die Genese des Genres involviert waren.'*”

Dazu besucht der Interviewer Shadrach Kabango die Akteure interessanterweise
in ihrer eigenen Umgebung - in ihrem Wohnzimmer, im Tonstudio, auf einer
Parkbank, in der Wohnanlage, im Garten, auf dem Basketballplatz — und ldsst sie
mehr oder weniger frei aus der Erinnerung an ihre eigene Biographie und an ihre
Rolle in der Entwicklung des Genres erzdhlen. In diesen Szenen wird eine
freundschaftlich-personliche Beziehung zwischen dem Interviewer (bzw. dem
Serienpublikum) und den Musikern erzeugt, wie etwa bei Afrika Bambaataa, der
auf einer Parkbank in seiner Nachbarschaft mit Kabango plaudert (s. Abb. 21),
oder bei Grandmaster Flash, der sich am Plattenspieler in seiner eigenen Woh-
nung iiber die Schulter schauen ldsst (s. Abb. 22). Momentaufnahmen und Ar-
chivmaterial in Form von Fotos, Nachrichtenclips und anderen audiovisuellen
Quellen werden mit den Gedanken der Interviewpartner verbunden und verifi-
zieren gewissermafien die personlichen Erzdahlungen der Zeitzeugen, sodass die
Darstellung zwischen objektiven Fakten und subjektiven Erlebnissen ausbalan-
ciert, vor allem aber die Glaubwiirdigkeit der Akteure betont wird. Die Geschichte
des Hiphop zeigt sich in dieser Dokumentation als eine Sammlung individueller
Erinnerungsorte, die aufgrund der Autoritdt der Erzdhlenden im Verbund mit der
Faktizitdt des Materials zu kollektiven werden. Auf dhnliche Weise werden in der
Dokumentation The Defiant Ones (vier Episoden, 2017, Regie: Allen Hughes) die
Biographien von Dr. Dre und Jimmy Iovine sowie ihre Rollen dargestellt, die sie
nicht nur im Hiphop, sondern generell im Musikgeschéft gespielt haben. Hier
werden nicht nur die Protagonisten zu Hause interviewt — ohne Sichtbarkeit des
Interviewers, aber mit einer Schnitttechnik, die denjenigen in stiller Reaktion
zeigt, liber den der jeweils andere gerade spricht —, sondern auch andere Musiker-
oder Produzentenkollegen, Freunde, Weggefdhrten und Verwandte kommen zu
Wort, die aus ihrer Erinnerung iiber ihre Begegnungen mit Dr. Dre und Iovine
erzdhlen. Das historische Narrativ gestaltet sich in dieser Dokumentation per-
sonlicher und wirkt durch die Schnitttechnik inszenierter. In der Dokumentation
The Art of Organized Noize (2016, Regie: Quincy Jones III) hingegen wird das
namensgebende Produzententeam aus Atlanta bewusst bodenstandig als Gruppe
von Freunden portraitiert und die lokale Verortung ihres Stils betont sowie auf die
Rolle des Hiphop-Produzenten und dessen Arbeitsweise fokussiert. Allen drei
Ansitzen ist die Darstellung von personlichen Erinnerungen der Akteure an die
unmittelbare Vergangenheit gemein, die mit einer grof3eren Gemeinschaft geteilt
wird. Diese medial dargestellte Zeitgeschichte lebt von den personlichen Bio-
graphien der Erzahlenden, ist aber genauso von deren Erinnerung abhdngig; sie

127 Vgl. die dazugehorige interaktive Website: http://hiphopevolution.com [21.1.2019].
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kann zur Selbstvermarktung dienen und ebenso eine Historisierung des Genres in
Gang setzen, die zur Fiktionalisierung tendiert.

Abb. 21: Film-Still aus Hip-Hop Evolution, Staffel 1, Episode 1, Afrika Bambaataa im Interview
mit Shadrach Kabango in einer Wohnanlage in der Bronx.

Abb. 22: Weiteres Film-Still aus der gleichen Folge, Grandmaster Flash fiihrt sein DJing vor.
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Deutlicher zeigt sich die Tendenz zur Fiktionalisierung in Biopics, die gerade
darauf basieren, eine Biographie mit den Mitteln des Spielfilms zu dramatisieren.
Beispielsweise zeigt der Film Straight Outta Compton (2015, Regie: F. Gary Gray)
die durchschlagende Karriere von N.W.A., wobei der Sohn von Ice Cube die Rolle
seines Vaters {ibernimmt; Roxanne Roxanne (2017, Regie: Michael Larnell) dreht
sich um das Durchsetzungsvermdgen der jungen Rapperin Roxanne Shanté; in
Notorious (2007, Regie: George Tillman, Jr.) wird das kurze Leben von The Noto-
rious B.1.G. portraitiert, und in All Eyez on Me (2017, Regie: Benny Boom) das von
Tupac, wobei Jamal Woolard in beiden Filmen die Rolle von B.1.G. iibernimmt; im
Fernsehfilm CrazySexyCool: The TLC Story (2013, Regie: Charles Stone III) wird der
turbulente Erfolg der drei Hiphop-/R'n’B-Kiinstlerinnen dargestellt. Wie in jedem
anderen Biopic sind die Filme nicht als niichterne Prdsentationen der Biogra-
phien misszuverstehen, sondern als Spielfilme mit einer bestimmten, dem sub-
jektiven Erinnern an die eigene Biographie dhnlichen Perspektive zu interpretie-
ren, die notwendigerweise auswahlt und adaptiert, trotzdem einen Anspruch auf
Wahrheit erhebt. Diese Biopics dienen als Erinnerungsorte an die darin darge-
stellten Kiinstlerkarrieren.

Missverstandlichkeit wird hingegen bei solchen Spielfilmen begiinstigt, die
von der Biographie eines Kiinstlers lediglich inspiriert sind, die Hauptrolle aber
durch den Rapper selbst iibernommen wird. Ahnlichkeiten zwischen der tat-
sdachlichen Biographie des Darstellers und dem prédsentierten Leben der fiktiven
Filmfigur fithren dazu, dass Filme wie 8 Mile (2002, Regie: Curtis Hansen) mit
Eminem oder Get Rich or Die Tryin’ (2005, Regie: Jim Sheridan) mit 50 Cent in den
Hauptrollen als Biopics deklariert werden. In der Konsequenz stellt sich die Frage,
inwiefern die Rapper in den genannten Fallen ihr eigenes Leben nachspielen, ihre
Kiinstler-Persona darstellen oder gerade die Verwirrung von beidem beabsichti-
gen. Der Film erreicht durch die Rollenbesetzung einen engeren Bezug zu einer
vermeintlichen Realitdt, wiahrend der Hiphop-Kiinstler damit seine Biographie
fiktionalisiert und seine Persona mythologisiert. Da Kiinstler-Biographien freilich
Teil der Musikgeschichte sind, mythologisieren sie in ihrer medialen Aufbereitung
und (fiktionalisierten) Darstellung immer auch die Geschichte des Hiphop.

Fiktive Projektionen auf historische Umstdande werden auflerdem durch Filme
begiinstigt, die zwar nicht direkt von Musikerkarrieren im Hiphop handeln, son-
dern vom Leben im Ghetto, und bei denen die Hauptrollen mit Rappern besetzt
werden, deren Biographien lediglich Beriihrungspunkte zur Diegese des Films
aufweisen. Damit wird das Genre Hiphop mit der Thematik des Films in Zusam-
menhang gebracht. Beispiele hierfiir sind Boyz n the Hood (1991, Regie: John
Singleton) mit Ice Cube oder Juice (1992, Regie: Ernest R. Dickerson) mit Tupac in
der jeweiligen Hauptrolle. Eine Aufhebung der Unterscheidung von Fiktion und
Realitét — oder ihre unentwirrbare Durchdringung — entsteht wiederum in Filmen,
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in denen die Hiphop-Akteure gar nicht erst vorgeben, eine Rolle zu spielen (und
dies natiirlich damit doch tun), sondern sich selbst (bzw. ihr Image) prasentieren,
und in denen es darum geht, den (vermeintlichen und freilich doch inszenierten)
Alltag des Musikgeschifts zu zeigen. Auf diese Erzdhlstrategie greifen nicht nur
viele Hiphop-Filme zuriick, sie scheint auch nachhaltig die Historiographie des
Genres zu pragen. So handelt Krush Groove (1985, Regie: Michael Schultz) bei-
spielsweise von den Anfdangen von Simmons’ und Rubins Label Def Jam Record-
ings und dem Beginn der Karriere von Run-DMC, wobei die Akteure ihre eigenen
Rollen selbst spielen in einer Geschichte, die historisch akkurat, fiktiv und my-
thologisch zugleich ist. Durch Filme wie diese schreiben die Akteure des Hiphop
quasi ihre Musikgeschichte selbst.

Bereits der erste Film, der iiber Hiphop gedreht wurde, zeigt zum einen die
Absicht einer dokumentarischen Darstellung der Szene in der Bronx und tendiert
zum anderen zur Mythologisierung. Wild Style (1983, Regie: Charlie Ahearn)
wurde in der Bronx gedreht, nicht mit Schauspielern, sondern den tatsdchlichen
Bewohnern des Viertels, DJs, MCs, Graffiti-Writers, B-Girls und B-Boys.'*® Die
Handlung soll Ende der 1970er Jahre spielen, bevor Hiphop durch die Musikin-
dustrie entdeckt wurde,’® und dreht sich in erster Linie um einen Graffiti-
Kiinstler, zeigt aber auch die Partys, das DJing und MCing, das Tanzen auf der
Strafle oder in den Clubs (mit Auftritten von Grandmaster Flash, Lisa Lee, Busy
Bee, Grandmixer DXT, Grandmaster Caz mit den Coldcrush Brothers, Fantastic
Freaks mit Grand Wizard Theodore, Rock Steady Crew) — so wie es war oder wie es
gewesen sein soll, so wie man sich daran erinnert oder wie man sich daran er-
innern soll. Dokumentation und Fiktion greifen ineinander. Der Mythos iiber den
Geburtsort des Hiphop in der Bronx wird mit dem Film stabilisiert, verbreitet und
bereits mit einer Nostalgie zur urspriinglichen Anfangszeit der Kultur angerei-
chert. Im Laufe der Jahre hat sich diese Nostalgie verstarkt, und der Film genief3t
mittlerweile einen gewissen Kultstatus.

Die Wirkungsmacht dieses Films, der genannten Biopics oder jiingeren Do-
kumentationen auf die Historiographie von Hiphop ist nicht zu unterschatzen. Sie
pragen aufgrund ihrer anndahernd weltweiten Verfiigbarkeit die Wahrnehmung
des Genres, befordern einen Kanon von Personlichkeiten und Narrativen im
Hiphop, generieren Identifikationsangebote fiir eine imaginierte Gemeinschaft
und dienen somit als einflussreiche Erinnerungsorte des Genres.

128 Zum Film und zur Kollaboration von Ahearn und Fab Five Freddy vgl. Jeff Chang, ,,Zulus in a
Time Bomb: Hip-Hop Meets the Rockers Downtown®, in: Forman und Neal (Hgg.), That’s the
Joint!, S. 23-39, hier S. 27-30.

129 Das bestétigt Fab Five Freddy in einem Interview 2006, Bonus-Track der DVD 2009.
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5.4.5 Gemeinschaften

Aus der Selbstreflexion des Genres formen sich Ahnenlinien und Gruppenzuge-
horigkeiten, die das kiinstlerische Schaffen legitimieren und Kanonisierungs-
prozesse in Gang setzen. Justin Williams setzt in diesem Zusammenhang ,,artistic
validation® mit ,,canon® gleich und bemerkt generell fiir die Musikgeschichte die
Koexistenz von Kanon und Mythos.'*° Der Begriff des Mythos wird in Bezug auf die
Stabilisierung einer Gemeinschaft synonym zu kulturellem Gedidchtnis verwen-
det: ,,Cultural memory or myth, helps to bind a community together, additionally
providing a sense of continuity in a fragmented, disjointed world.“*3* Die my-
thologisierende Tendenz in der Konsolidierung eines Hiphop-Kanons und damit
im Historisierungsprozess des Genres als Erinnerungsort stellt also eine Not-
wendigkeit dar, um imaginierte Gemeinschaften zu etablieren. Kanonisierung,
Selbstreflexion und Sampling bewirken ein Wieder-Holen und Bearbeiten der
Vergangenheit in der Gegenwart, sie konstituieren den Erinnerungsort Hiphop,
der vor allem auf sich selbst fixiert ist, denn ,,borrowing is hip hop culture’s most
widespread, and arguably most effective way of celebrating itself“>? und ,,its
connections with the past“.*** Der Erinnerungsort bleibt dabei beweglich, ist also
alles andere als ,,static“ aufgrund der ,,endless capacity for reinvention“** im
Hiphop. Gerade durch die Praxis des Sampling wird die Geschichte in der Ge-
genwart horbar. Als ,,incredible nostalgic music* entstehe im Hiphop ein ,,musical
memory“, das nach Imani Perry allerdings nur fiir Insider erfahrbar werde.'*
Ahnliches liefle sich iiber die Rap-Texte sagen, die von inhaltlicher Ambiguitit,
Ironie, der Rhetorik des Signifyin’ und metaphorischer Rede gekennzeichnet sind,
deren Entschliisselung nur einem informierten Kreis moglich ist und die nicht von
allen Mitgliedern der imaginierten Gemeinschaft im Hiphop vollstindig ver-

130 Williams, Rhymin’, S. 166.

131 Ebd., S. 170.

132 Ebd., S. 171.

133 Williams, Intertextuality, S. 206; vgl. auch Oliver Kautny, ,, Talkin‘ All That Jazz — Ein Plddoyer
fiir die Analyse des Sampling im HipHop*, in: Samples 9 (2010), S. 2 f. (online: http://www.aspm-
samples.de/Samples9/Kautny.pdf [21.1.2019]): ,Denn Geschichte wird durch die Kultur des Zi-
tierens hor- und erinnerbar, und in der Erinnerung kann kulturelle Gemeinschaft imaginar erlebt
werden.“ Eine ,,[Kk]ulturelle Vergemeinschaftung und Identitatsstiftung durch Sampling* wird
bestdtigt sowie eine ,.kanonbildende Erinnerungskultur®.

134 Murray Forman, ,,General Introduction®, in: ders und Neal (Hgg.), That’s the Joint!, S. 1- 8,
hier S. 3.

135 Imani Perry, ,,My Mic Sound Nice: Art, Community and Consciousness®, in: Forman und Neal
(Hgg.), That’s the joint!, S. 503517, hier S. 513 und S. 515.
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standen werden.'® Es stellt sich hier die Frage nach der Abgrenzung dieser Ge-
meinschaft, die, so dringlich es auch sein mag, nicht hinreichend beantwortet
werden kann, da es sich nicht um eine einzige homogene oder institutionalisierte
Gruppierung handelt. Vielmehr zeigt sich eine grofle Variabilitdt im Grad der
Zugehorigkeit des Individuums zu dieser Gemeinschaft bzw. seiner Involvierung
in die unterschiedlichen Gruppierungen. Damit einhergehend treten die Merk-
male eines Erinnerungsortes unterschiedlich stark in Erscheinung, seine Aus-
leuchtung variiert: Je nach Gruppierung — je nach generationeller oder geogra-
phischer Verankerung beispielsweise — werden bestimmte Aspekte des Genres
beleuchtet, wahrend andere im Dunkeln bleiben. In der Tat kann das Verstandnis
eines Rap-Textes je nachdem, wie vertraut man mit der Sprache ist und wie stark
man in den sozialen Kontext involviert ist, variieren.* (Gleiches liee sich im
Ubrigen fiir Finschers Eingangsbeispiel konstatieren: Die Beziige von Schosta-
kowitschs fiinfter Symphonie zur Musik- und damaligen Zeitgeschichte erdffnen
sich nur einer informierten Gruppe von Horern, aber auch ein Publikum ohne
diese Kenntnis kann Gefallen an dem Werk finden und bestimmte Bedeutungen
heraushéren.) Trotz Verstindnisproblemen oder Missverstindnissen zwischen
den Gruppierungen bleibt ein Konsens {iber Hiphop als Genre in seinem Ur-
sprungsmythos intakt. Somit zeichnet sich die Gemeinschaft, die durch Hiphop
generiert wird, paradoxerweise gerade durch ihre Heterogenitdit und Wider-
spriichlichkeit aus.

5.5 Genre der Kontraste

In dem oben beschriebenen Prozess der Historisierung durch Selbstreflexion
werden (von den Akteuren) Merkmale des Genres generiert, die in der akademi-
schen Literatur aufgegriffen und dort mit traditionellen musikhistoriographi-
schen Ordnungskriterien von Gattung, Stil und Werk eingeteilt werden. Auch
wenn tiiber Datierung und Definition (noch) keine Einigung herrscht, werden
Epochen des Genres ausgerufen wie beispielsweise ein Goldenes Zeitalter;
Schulen werden voneinander abgegrenzt, d. h. hier die Old School von der New

136 Vgl. allgemein zur spezifischen Sprache im Hiphop H. Samy Alim, ,,Bring It to the Cypher:
Hip Hop Nation Language®, in: Forman und Neal (Hgg.), That’s the Joint!, S. 530 —563.

137 Rose berichtet von ihrer Erfahrung, dass Horer nur beildufig auf den Text achten bzw. die
beleidigenden Worte ausblenden, um dennoch an der Musik Gefallen finden zu kénnen; vgl. Rose,
The Hip Hop Wars, S. 263,
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School und diese von der True School;**® Subgenres werden in Party Rap, Message
Rap, Knowledge Rap, Political Rap, Crack Rap, Mack Rap, Pimp Rap, Jazz Rap,
Bohemian Rap, Reality Rap, Gangsta Rap, Hardcore Rap, Reggae Rap, Christian
Rap oder Female Rap' differenziert, wobei sich viele Bereiche iiberschneiden,
manche identisch, einige besonders stark ausgepragt, andere sinnlos sind und die
letztgenannte Kategorie symptomatisch fiir die Marginalisierung von Frauen im
Hiphop ist.**® Dariiber hinaus werden Stile des Rap-Gesangs kategorisiert.***
Wahrend also auf der einen Seite versucht wird, die Entwicklung des Genres zu
konsolidieren, wird dem Hiphop auf der anderen Seite allerdings der Status als
Genre abgesprochen. David Toop etwa betont die musikalische Grenzenlosigkeit:
,»Hip hop was the new music by virtue of its finding a way to absorb all other
music.“?* Grandmixer DXT behauptet, dass Hiphop ein ,,genreless concept of
music” sei, und DJ Shadow proklamiert, dass es sich dabei um ein ,,omnigenre“
handele.'

Letztendlich zeigt sich in der Definition oder Negation des Genres eine Ten-
denz zum Gegensdtzlichen, was fiir die Auspragung von Hiphop als Erinne-
rungsort bezeichnend ist. Hiphop, so lief3e sich plakativ formulieren, ist ein Genre

138 Vgl. James Peterson, ,,,Dead Prezence‘: Money and Mortal Themes in Hip-Hop Culture®, in:
Forman und Neal (Hgg.), That’s the Joint!, S. 595— 608, hier S. 607; Williams, Rhymin’, S. 47; Katz,
Groove Music, S. 70; Forman, The ’Hood, S. 166 f.; Toop, Rap Attack, S. 159.

139 Vgl. Krims, Rap Music, S. 55, S. 62, S. 65, S. 79; Forman, The ’Hood, S. 171 und S. 183; Marc
Anthony Neal, ,,,The Message‘. Rap, Politics, and Resistance®, in: Forman und ders. (Hgg.), That’s
the Joint!, S. 435-437, hier S. 435; Toop, Rap Attack, S. 210; Shuker, Popular Music, S. 221.

140 Die Bezeichnung Female Rap als eigenstdndige Kategorie stammt von Roy Shuker, Popular
Music, S. 221, und entbehrt jeglicher Wissenschaftlichkeit. Sowohl aus historiographischer als
auch asthetischer Perspektive missachtet er, dass weibliche Akteure von Anfang an in allen
Subgenres vertreten sind. Dass Hiphop (wie generell die Musikindustrie) von mdnnlichen Ak-
teuren dominiert wird, bedarf einer griindlichen Aufarbeitung auch seitens der Musikwissen-
schaft. Denn in der Literatur ist mancherorts eine auffdllige Marginalisierung der weiblichen
Akteure festzustellen. So behauptet Nelson George, dass Frauen im Hiphop keine maf3gebliche
Rolle gespielt hitten; vgl. George, Hip Hop America, S.184. Den Einfluss von Lady B, MC Sha-Rock
(als Mitglied der Funky Four Plus One), Lisa Lee, MC Lyte, Roxanne Shanté oder auch Sylvia
Robinson bzw. Salt ,N‘ Pepa, Queen Latifah, Foxy Brown, Missy Elliott und vielen anderen redet er
klein, vergisst dabei, dass es Lauryn Hill war, die 1999 auf dem Cover des Time Magazine die ,,hip
hop nation“ ankiindigte, und konnte sich méglicherweise nicht vorstellen, dass mittlerweile viele
weitere weibliche Akteure die Kultur dominieren. Andernorts befiirchtet George sogar eine
»emasculation“ im Hiphop aufgrund der Kommerzialisierung des Genres; vgl. ders., ,,Rap’s Tenth
Birthday*, in: Village Voice, 24. Oktober 1989, S. 40; vgl. dazu Rose, Black Noise, S. 151 f.

141 Vgl. Krims, Rap Music, S. 49 f., der zwischen ,,,sung‘ rthythmic style®, ,,percussion-effusive*
und ,,speech-effusive style“ unterscheidet.

142 Toop, Rap Attack, S. 154.

143 Grandmixer DXT (frither D.ST) und DJ Shadow zitiert nach Katz, Groove Music, S. 24.



5.5 Genre der Kontraste —— 221

der Kontraste. Die Basis, auf der Hiphop gewachsen ist, sei, so Jeff Chang, eine
Generation der Gegensitze.'** Diese Generation, so Nelson George, habe Hiphop
als ,,a product of schizophrenic, post-civil rights movement America“ hervorge-
bracht.’ Die Spaltung jener Generation wurde mit der Verbreitung des Gangsta
Rap vertieft, wie oben bereits erwahnt. Im Hiphop horte man urspriinglich die
Stimme einer unterdriickten (hauptsdchlich afroamerikanischen) Minderheit, die
Stimme einer jungen Generation, die von der Politik vergessen und vom Grof3teil
der Gesellschaft marginalisiert wurde. Mit der gleichen Stimme wurde allerdings
die Unterdriickung von Minderheiten in dieser Minderheit geférdert, ndmlich die
der Frauen, die zum Objekt degradiert und diskriminiert wurden, und die der
Homosexuellen. Frauenfeindliche und homophobe Rap-Texte kontrastieren mit
verfiihrerischen Beats (bei Snoop Dogg), ,,seductive ugliness“*® trifft auf musi-
kalisches Konnen (bei Dr. Dre), und ,,fluid vocals“*” werden mit einem ,,gritty
sound“*® unterlegt (bei Public Enemy). Das zweite Album von NW.A.
(Nigazz4Life, 1991) schaffte es in die US-amerikanischen Charts auf den ersten
Platz, das Debiit-Album (Straight Outta Compton, 1988) wurde mittlerweile in das
National Recording Registry aufgenommen, obwohl beide seinerzeit einen Auf-
ruhr verursachten, bei dem der Ruf nach Zensur laut wurde und der Auftritts-
verbote sowie einen Brief vom FBI nach sich zog.'* Gangsta Rap wird als das
ultimativ Erhabene im Hiphop, als ,,sublime“**° gewiirdigt, weil Furcht und Ge-
fallen zusammentreffen, aber ,,nobody was dancing any more“,*** wie Jeff Chang
zum fulminanten Einschlagen der Musik von N.W.A. niichtern bemerkt — das Er-
habene und der Erfolg verdrdngten das ausgelassene, endlose Tanzen zu den
Breakbeats, worin der urspriingliche Zweck und die Raison d’étre des Genres la-
gen. Die Ironie der Geschichte liegt auferdem darin, dass das erste Rap-Album,
das sich an der Spitze der US-amerikanischen Charts platzieren konnte, nicht aus
der Minderheit einer ghettoisierten afroamerikanischen Bevolkerung kam, son-

144 Vgl. Chang, Can’t Stop, S. 426.

145 George, Hip Hop America, S. Xiv.

146 Ebd., S. 138.

147 Robert Walser, ,,Rhythm, Rhyme, and Rhetoric in the Music of Public Enemy“, in: Eth-
nomusicology 39/2 (1995), S. 193 -217, hier S. 197.

148 Ebd., S. 197.

149 Vgl. Toop, Rap Attack, S. 180 -183; Chang, Can’t Stop, S. 325—327; Rose, Black Noise, S. 128 -
130.

150 Krims, Rap Music, S. 74.

151 Chang, Can’t Stop, S. 319.
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dern aus einer weilen wohlhabenderen Bildungsschicht.’ Aus einem fliichtigen
Partyphdnomen, das in einer verarmten Umgebung entstanden ist und dort ein
Magnet fiir die jugendlichen und jungen Bewohner war, die ihrem Alltag durch
das Tanzen entfliehen konnten, wurde eine auf 6konomischer und &sthetischer
Ebene global dominierende populdare Musikrichtung. Mit der Sampling-Praxis
bzw. dem Looping der Breaks wird zum einen die Vergangenheit in die Gegenwart
geholt, zum anderen wird an der Gegenwart festgehalten und die Zeit suspendiert
— die Endlosigkeit basiert aber auf einem Riss, der durch das Exzerpieren einer
bestimmten Stelle einer Schallplatte entsteht, d. h. durch den Break, der aus dem
Musikstiick herausgerissen wird. Praexistentes, d.h. altes oder veraltetes, Mate-
rial wird verjliingt und wiederbelebt, indem damit neue Sounds komponiert
werden. Es zeigt sich ein Bewusstsein fiir Tradition und Geschichte, aber genauso
hat sich ein innovativer Umgang mit der musikproduzierenden Technologie bei
gleichzeitiger Verschleierung der historischen Quellen herausgebildet. Material
aus der Vergangenheit wird in der Gegenwart rekontextualisiert und fiir die Zu-
kunft konserviert, wodurch ein umfangreiches Bedeutungsnetz aufgebaut wird,
ohne jedoch eine Entwirrung der einzelnen Faden zu beabsichtigen. DJs suchen
nach raren Breaks in einer Vielzahl von massenproduzierten Tontrdagern. Es wird
der Anspruch von ,keepin’ it real‘ erhoben, jedoch gestaltet sich diese ,realness’
eher als eine Fassade der fiktionalisierten Vergangenheit, die wiederum reale
Urspriinge haben mag, aber vor allem als Anker fiir Erinnerungen an gemeinsame
Erfahrungen, an geteilte Geschichten oder an dhnliche Biographien fungiert. Die
konstruierte Ghetto Authenticity steht im eklatanten Widerspruch zum finanzi-
ellen Reichtum eines Hiphop-Stars.'®® Eine subversive Kultur ist zugleich mas-
sentauglich, was im Begriff einer ,,cultural resistance industry“*** — wenn nicht als
Oxymoron, so doch als oberflachlicher Widerspruch — kulminiert.

In Fight the Power von Public Enemy (1989) rappt Chuck D, ,most of my
heroes don’t appear on no stamp“, um daran zu erinnern, dass die afroamerika-
nische Kultur zu wenig Raum in der US-amerikanischen Offentlichkeit hat. Eine
im Jahr 2000 gedruckte 33-Cent-Briefmarke mit einem tanzenden B-Boy im Zen-
trum und einem Ghettoblaster im Hintergrund hat daran nichts gedndert, und so
wiederholt Public Enemy diese Aussage 2012 mit dem Album Most of My Heroes

152 Das 1986 verdffentlichte Debiit-Album Licensed to Ill von den Beastie Boys konnte sich im
darauffolgenden Jahr an der Spitze der Billboard Album Charts platzieren; vgl. Forman, The
’Hood, S. 157.

153 Vgl. ebd., S. 105; Hess, The Rap Career, S. 635.

154 Krims, Rap Music, S. 1.
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Still Don’t Appear on No Stamps.™ Die Gedenkbriefmarke, im digitalen Zeitalter
eventuell etwas aus der Mode gekommen, bildet einen Erinnerungsort fiir eine
Gemeinschaft, in diesem Fall fiir die vermeintlich gesamte US-amerikanische
Bevolkerung. Doch auf diesen Gedenkbriefmarken — so lief3e sich Chuck Ds Kritik
umformulieren — werden hauptsdchlich Erinnerungsorte abgebildet, die fiir eine
weifle Kultur relevant sind, und im Zuge dessen werden jene ignoriert, die fiir eine
afroamerikanische BevOlkerung von Bedeutung sind. Nicht die Repradsentation
afroamerikanischer Helden im allgemeinen offentlichen Bewusstsein, die
Chuck D vermisst, sondern ein Bestreben, Hiphop als Genre durch eine Brief-
markenserie als Erinnerungsort festzuhalten, diirfte eine Herausforderung sein,
nicht zuletzt aufgrund der Kontraste und Widerspriiche, die diese Kultur pragen.
Auf einer Briefmarke ist schlicht nicht genug Platz, um die Komplexitdt zu er-
fassen, konnte man argumentieren. Doch worin liegt der Kunstwert von Brief-
marken, wenn nicht in der Reduktion von Komplexitdt und in der Darstellung
eines Zusammenhangs auf kleinstem Raum?

Hiphop als Erinnerungsort zu erfassen, impliziert eine Reduktion dieser
Komplexitidt. Wegmarken des Erinnerungsortes sind in den einzelnen Elementen
zu finden, die Hiphop konstituieren. Der Inhalt des Erinnerungsortes wird durch
die Narrative, die sich um die Entstehung und Entwicklung des Genres drehen,
durch die Akteure, deren Biographien und Werke zu diesen Narrativen beitragen,
kommuniziert; er wird an den tatsdchlichen Orten erfahrbar, an denen Hiphop
praktiziert wurde und wird; er wird durch Filme und Dokumentationen repra-
sentiert, die auf unterschiedliche Art und Weise die Kultur fiktionalisieren. Und
vor allem sind die Schallplatten, die Singles, die Soundfiles, die Samples, die
Alben, die Beats und Raps nicht nur Tontrdger oder Trager von auditiven Inhalten,
sondern auch Trager von Erinnerung. Die digital oder analog gespeicherte Musik
integriert vergangenes Material und bietet ebenso das Material fiir zukiinftiges
Sampling. Der Erinnerungsort ist fiir eine Gemeinschaft, die sich von den
Breakbeats zum Tanzen animieren ldsst, fiir die der Rap ein Sprachrohr und eine
Stimme ihrer Unterdriickung ist, bedeutsam. Er ist ebenso fiir imaginierte Ge-
meinschaften, die sich global verbreitet mit den Images von Hiphop identifizieren
oder sich als Fans zusammenfinden, und wiederum fiir lokal begrenzte Ge-
meinschaften, deren kollektive Identitdt aus der Zugehorigkeit zu einer Minder-

155 Mit der Gedenkbriefmarkenserie ,,Celebrate the Century“, die Ende der 1990er Jahre vom
United States Postal Service herausgegeben wurde, widmete man die 1980er Jahre unter anderem
der ,Hip-hop culture®, wobei die Themen, Personen oder Ereignisse durch Abstimmung der
Bevolkerung festgelegt wurden; vgl. Ekaterina Haskins, ,,,Put Your Stamp on History‘: The USPS
Commemorative Program Celebrate the Century“, in: Quarterly Journal of Speech 89/1 (2003),
S.1-18.
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heit entspringt, bedeutsam. Die Gemeinschaften unterscheiden sich nicht nur
aufgrund ihrer Verortung, sondern auch in dem, an was sie beim Héren von
Hiphop erinnert werden.

Der Erinnerungsort Hiphop verweist vor allem auf sich selbst. Die Zuspitzung

seiner Komplexitadt kulminiert in der Zusammenfassung aller Elemente zu einem
Genre, das Hiphop genannt wird. Mit diesem Begriff werden Assoziation gene-
riert, Mythen nacherzahlt, springen Slogans ins Gedachtnis, werden Textfetzen,
Samples oder Hooks erinnert, tauchen Bilder (Images) und Vorstellungen (Im-
aginations) auf.

Hiphop als Erinnerungsort weist folgende Kriterien auf:

Er ist lebendig und beweglich, kaum ritualisiert und wird erst ansatzweise
(aber immer deutlicher) durch die Akademie institutionalisiert;

er ist deutlich an den Ursprungsort der kulturellen Praxis gebunden und mit
der Herkunft der Akteure verbunden;

er wird horbar und erfahrbar durch die Rezeption der Musik, durch korper-
liche Partizipation und durch Aneignung der Musik(geschichte) in der kom-
positorischen Praxis des Sampling;

die Historisierungs- und Kanonisierungsprozesse des Genres sind der Fikti-
onalisierung und Mythologisierung ausgesetzt;

die dadurch hervorgebrachten Konstruktionen wie Street Credibility und
Ghetto Authenticity stiften individuelle und kollektive Identitdten;

dabei werden Gemeinschaften gebildet, die polarisieren, wodurch Antago-
nismen zwischen Gruppierungen entstehen;

der Erinnerungsort ist kontrastreich und widerspriichlich;

seine Ambivalenz erlaubt mehrdimensionale Zugdnge und Referenzen auf
unterschiedlichen Ebenen;

indem er in unterschiedlicher Weise seine eigene Vergangenheit und Tradi-
tionen verhandelt, wirkt er historisierend und selbstreflexiv;

in ihm kulminiert Musikgeschichte, indem die Vergangenheit durch Recycling
und Rekontextualisierung praexistenter Aufnahmen aktualisiert und in ver-
jlingter Form fiir die Zukunft gespeichert wird.



Kapitel 6
Scharouns Philharmonie und Libeskinds
Jiidisches Museum in Berlin

Der Begriff Cypher bezeichnet im Hiphop den Kreis, der von den Zuschauern und
Akteuren gebildet wird, sobald es zu einem improvisierten verbalen Schlagab-
tausch zwischen zwei MCs oder einer tdnzerischen Herausforderung unter B-Boys
und B-Girls kommt. Dieser Kreis dient als Biihne fiir eine musikalische Auffiih-
rung und zugleich als Ring fiir eine inszenierte Auseinandersetzung, wobei das
Publikum partizipiert, indem es durch Zurufe, Klatschen und rhythmisches Mit-
bewegen sein Urteil iiber den besseren Rap und/oder das bessere Breaking dufiert.
Dariiber hinaus existiert kaum eine Schwelle zwischen Zuschauenden und Auf-
fiihrenden, da sowohl die Menschen aus der den Kreis formenden Masse ins
Zentrum riicken und auf die Biihne treten konnen als auch die Tanzer und Sanger
Teil des Publikums werden, sobald sie ihren Gegnern zusehen und zuhoren. Diese
kreisformige Anordnung bei der Auffiihrung von Musik und Tanz begiinstigt eine
unmittelbare Kommunikation zwischen den Beteiligten und eine direkte Partizi-
pation innerhalb des Ereignisses.

Ahnliche Dispositionen sind nicht nur im Hiphop, sondern in vielen weiteren
Bereichen des Musizierens in einer Gemeinschaft wiederzufinden. Im institutio-
nalisierten und professionalisierten Konzertwesen der Symphonieorchester
herrscht hingegen traditionell eine striktere Trennung zwischen den Auffiihren-
den auf und dem Publikum vor der Biihne, was durch das Schuhkastenmodell der
Konzertsdle begiinstigt wird. Doch spédtestens mit dem Bau der neuen Berliner
Philharmonie nach dem Entwurf des Architekten Hans Scharoun wurde die Idee
einer kreisformigen Anordnung des Auffiihrungsorts fiir Musik auch hier umge-
setzt.

Scharouns Entwurf zur ,,Musik im Mittelpunkt“* befand sich gerade im Bau
(Wetthewerb: 1956; Bauzeit: 1960 —1963) als unweit des nach dem Zweiten Welt-
krieg brachliegenden Grundstiicks eine Grenzmauer gebaut wurde, die die Stadt
Berlin (und Deutschland mit Auswirkungen auf Europa und die Weltpolitik) fiir
knapp drei Dekaden in zwei Teile spalten sollte. Die Philharmonie am Rande

1

1 So hat Scharoun seinen Entwurf immer wieder zusammengefasst und so lautet auch der Titel
eines Aufsatzes, in dem er seinen Entwurf erldutert: Hans Scharoun, ,,Musik im Mittelpunkt.
Bemerkungen zum Neubau der Berliner Philharmonie®, 29.7.1957, abgedruckt z.B. in Peter
Pfankuch (Hg.), Hans Scharoun. Bauten, Entwiirfe, Texte (= Schriftenreihe der Akademie der
Kiinste 10), Berlin: Gebr. Mann Verlag 1974, S. 279.

3 Open Access. © 2022 Saskia Jaszoltowski, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist

lizenziert unter einer Creative Commons Namensnennung — Nicht kommerziell — Keine Bearbeitung
4.0 International Lizenz. https://doi.org/10.1515/9783110767483-007
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West-Berlins wurde damit unweigerlich zum Schauplatz der Nachkriegsge-
schichte. Als die Mauer fiel, war gerade der Bau eines weiteren Gebdaudes be-
schlossen worden (Wettbewerb: Friihjahr 1989; Bauzeit: 1992-1998), das sich
ebenso in die Liste der architektonischen Wahrzeichen Berlins einreihen sollte
und das unmittelbar die Berliner Geschichte thematisiert, vor allem die des
Holocaust.? Das neue Jiidische Museum von Daniel Libeskind ist demnach we-
niger offensichtlich als Ort der Musik zu begreifen, als vielmehr als Ort des Ge-
denkens. Doch genauso wie die Verortung der Philharmonie im historischen
Stadtplan Momente des Erinnerns birgt, ist in der Konzeption des Museums unter
anderem der Gedanke an Musik verankert. Beide Gebdude und ihre Standorte
sind in die Geschichte der Stadt Berlin eingebunden und dienen als Manifesta-
tionen, die diese Geschichte begehbar und sichtbar machen oder auch verdecken
und verschleiern. Auflerdem sind sie, jedes auf seine Art und Weise, Zeugen der
Musikgeschichte. Dabei spielen Vergessen und Erinnern sowie der Aspekt des
Abwesenden eine konstitutive Rolle. Scharouns Philharmonie und Libeskinds
Museum - 30 Gehminuten voneinander entfernt — werden in diesem Kapitel in
ihrem Potential analysiert, als Erinnerungsorte oder gemeinsame Erinnerungs-
flache fiir Musik wahrgenommen zu werden.

6.1 Stadt — Architektur — Musik

Generell sind Monumente und Kulturstdtten wie Theater, Konzertsédle, Museen,
Bibliotheken etc., aber auch religise Einrichtungen, Regierungsgebdude und
Geschaftshauser dafiir pradestiniert, als Wahrzeichen einer Stadt wahrgenom-
men und als Sehenswiirdigkeiten im Rahmen einer Stadtrundfahrt besucht zu
werden. Dabei ist nicht unbedingt eine intensivere Auseinandersetzung mit der
Geschichte oder der Bedeutung des Gebdudes angestrebt, sondern beschrankt
sich vielmehr auf eine oberflichliche Begegnung mit der dufleren Hiille, was
durch ein Selfie des Besuchers vor der Fassade des Bauwerks dokumentiert wird.
Doch im Zuge eines alltdglichen oder festlichen Gebrauchs, eines ritualisierten
oder institutionalisierten Umgangs mit diesen Bauwerken steigert sich ihr Po-
tential, als wichtige, geographisch lokalisierbare Erinnerungsorte fiir eine be-
stimmte Gemeinschaft zu gelten. Dabei liegt gerade in der begehbaren Prisenz,
also in der Moglichkeit des rdumlichen und topographischen Erlebens, ein ent-
scheidender Vorteil, um als Begegnungsstitte in der Gegenwart, als Ort geteilter

2 Zu einem ersten Uberblick zur Geschichte des Museums vgl. die Website https://www.jmbetlin.
de/geschichte-unseres-museums [2.7.2019].
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Erfahrung in der Vergangenheit und als Zuflucht in die gemeinsame Zukunft
bestehen zu kénnen. Denn in den Bauwerken kann sich das Fliichtige des Erin-
nerns manifestieren und dem Vergessen entgegengewirkt werden. Aus dieser
Perspektive ist Architektur besonders dafiir geeignet, einen Erinnerungsort fiir
das Ephemere der Musik zu bieten.

Uber die Beziehung zwischen Musik und Architektur wurde im Laufe der
(iiberlieferten) Geschichte aus diversen Blickwinkeln mit ebenso unterschiedli-
chen Ergebnissen nachgedacht.?> Zunichst meinte man, eine Gemeinsamkeit
darin erkannt zu haben, dass die gleichen Proportionsverhéltnisse und Zahlen-
symmetrien als Grundlage sowohl fiir die Intervalllehre in der Musik als auch fiir
die Formenlehre in der Architektur gelten, wodurch sich in beiden Kiinsten die
Spharenharmonie widerspiegele.* Auf formaler Ebene wurden fortan gelegentlich
Gesetzmafligkeiten des einen Bereichs in den anderen integriert. Hinsichtlich
einer zweckmafligen Verbindung sind Bemerkungen zur Akustik der Theater-
bauten aus der griechischen Antike iiberliefert, sodass man davon ausgehen
kann, dass versucht wurde, die Horbarkeit der menschlichen Stimme und der
Musik in der Konzeption jener Bauwerke zu beriicksichtigen.” Auf dieser funkti-
onstechnischen Ebene besteht seither eine konstitutive Beziehung zwischen
Musik und Architektur. Als mit dem Bau von Konzertsdlen im neunzehnten
Jahrhundert begonnen wurde, sollten die Gebdude eine sowohl zweckdienende
als auch schmiickende Umrahmung oder Hiille fiir die Auffiihrung von Musik
(oder fiir die museale Ausstellung von Musikgeschichte) bieten. In dieser Rubrik
ist die Berliner Philharmonie anzusiedeln. Aus kunstédsthetischer Perspektive ist
die Beziehung zwischen Musik und Architektur weniger eindeutig festgelegt,
wobei ihre Gemeinsamkeiten diskutiert bzw. ihre Unvereinbarkeiten voneinander
abgegrenzt werden und versucht wird, eine Hierarchie innerhalb der Kiinste zu
begriinden. Nicht selten erschdpfen sich die Uberlegungen in metaphorischen
Aussagen wie etwa in der Rede von der Architektur als erstarrter Musik, die im
neunzehnten Jahrhundert kursierte. Kiinstlerische Werke, die tatsdachlich Musik
und Architektur miteinander verbinden, finden sich erst vermehrt in Installatio-
nen und Projekten der Avantgarde ab der zweiten Hélfte des zwanzigsten Jahr-

3 Eine fiir diese Zwecke ausreichende Ubersicht und Grundlage fiir die in diesem Absatz the-
matisierte Beziehung zwischen Musik und Architektur liefert der MGG-Artikel von Ulrike Stein-
hauser, [Art.] ,,Musik und Architektur®, in: Ludwig Finscher (Hg.), Die Musik in Geschichte und
Gegenwart, Sachteil, Bd. 6, Kassel et al.: Birenreiter 21997, Sp. 729 — 745.

4 Vgl. ebd. sowie insbesondere Paul Naredi-Rainer, ,,Musiktheorie und Architektur, in: Frieder
Zaminer (Hg.), Geschichte der Musiktheorie, Bd. 1, Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft
1985, S. 149 -175.

5 Vgl. ebd., S. 153 f.
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hunderts, in einer Zeit also, in der die Grenzen kiinstlerischer Ausdrucksformen
begannen, zur Auflésung zu tendieren. Austausch unter Kiinstlern oder die Per-
sonalunion von Architekt und Komponist begiinstigten eine gegenseitige Beein-
flussung der beiden Bereiche, sodass auf der Ebene der Inspiration die Beziehung
zwischen Musik und Architektur vielfiltige, wenn auch weniger offensichtliche
Ergebnisse hervorgebracht hat. Unter dieser Rubrik liefe sich das Jiidische Mu-
seum Berlin einordnen.

6.2 Von der Notwendigkeit des Raums zum Ort der Erfahrung

Bevor genauer untersucht wird, inwiefern Scharouns Philharmonie auf der Ebene
der Funktion bzw. Libeskinds Jiidisches Museum am ehesten auf der Ebene der
Inspiration die Beziehung zwischen Musik und Architektur aufgreifen, gilt es
zundchst, ndher auf die Verbindungen der beiden Orte einzugehen. Beide Bau-
werke zdhlen zu den Wahrzeichen Berlins — wenn auch vielleicht nicht zu den
unbedingt zu inkludierenden Hauptattraktionen einer Stadtrundfahrt. Verankert
in der Topographie und der Geschichte der Stadt, sind sie aus einer je eigenen
Notwendigkeit heraus entstanden. Die Berliner Philharmoniker brauchten einen
neuen Konzertsaal, nachdem jener in der Bernburger Strafie den Zweiten Welt-
krieg nicht tiberstanden hatte.® Das Berlin Museum in der Lindenstraf3e sollte aus
Platzmangel und aufgrund fehlender Ausweichméglichkeiten in der geteilten
Stadt erweitert werden.” Das Ausrufen der jeweiligen Wettbewerbe und die bau-
liche Umsetzung der Entwiirfe waren in beiden Fillen Sache der politischen
Entscheidungstrager und sorgten als von Steuergeldern subventionierte offentli-
che Institutionen fiir rege Diskussion in der Bevolkerung. Diese gesellschaftliche
Teilhabe spiegelt sich in den Intentionen der Architekten: Libeskind betont, dass
ihm eine aktive Erfahrung des Museumsbesuchers wichtig sei, und Scharoun
versucht, mithilfe des Zentralraums eine Partizipation des Konzertbesuchers am

6 Zu den Umstdnden des Wettbewerbs vgl. Edgar Wisniewski, Die Berliner Philharmonie und ihr
Kammermusiksaal. Der Konzertsaal als Zentralraum, Berlin: Gebr. Mann Verlag 1993, S. 64—83;
zum alten Konzertsaal vgl. Lothar Cremer, ,,Die akustischen Gegebenheiten in der neuen Berliner
Philharmonie®, in: Deutsche Bauzeitung 10 (1965), S. 850 —862, der anmerkt, dass es sich dabei
um eine umgebaute Rollschuhhalle mit ,recht fragwiirdige[n] Gipsplastiken gehandelt habe;
ebd., S. 850.

7 Zu den Umstédnden, die zu diesem Wettbewerb fiihrten, vgl. Bernhard Schneider, Daniel Li-
beskind. Jiidisches Museum Berlin, Miinchen, London und New York: Prestel 1999, S. 19 — 24; Elke
Dornet, Daniel Libeskind. Jiidisches Museum Berlin, Berlin: Gebr. Mann Verlag 2006 [1999],
S. 28-35.
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musikalischen Ereignis zu begiinstigen (genauere Verweise dazu folgen in
Kap. 6.3.7). Wenn auch das Publikum wihrend des Konzerts nach wie vor an
seinen Sitzplatz gebunden ist, so wird es zumindest im Foyer dazu eingeladen,
sich durch den Raum zu bewegen, um ihn aktiv zu erfahren. Fiir die Wahrneh-
mung und Verarbeitung der Inhalte des Museums ist ein Bewegen durch das
Gebdude unerlasslich und von zentraler Bedeutung fiir die Erfahrung der Leer-
raume und anderer architektonischer Besonderheiten. Beide Orte sind auf poli-
tischer Ebene sanktioniert, stehen in einer 6ffentlichen Aufmerksamkeit, fordern
eine aktive Partizipation im jeweiligen Geschehen und werden durch die Bewe-
gungen ihrer Besucher erfahrbar — damit weisen sie Merkmale auf, die als
Kennzeichen eines Erinnerungsorts verstanden werden kénnen.

6.2.1 Raum und Fassade

Als Museumsgebdude bzw. Konzertsaal dienen die Bauten einem Zweck, der bei
Ersterem in der Beherbergung und Prasentation von Ausstellungsstiicken und bei
Letzterem in der Auffiihrung und Perzeption von Musik liegt. Die jeweilige
Raumgestaltung der Gebdude muss diese ihr auferlegte Funktion erfiillen, wah-
rend die duflere Hiille — abgesehen von ihrer Aufgabe, den Innenraum abzu-
schlieflen und zu begrenzen — weitgehend unabhéngig davon entworfen werden
kann. Funktion und Autonomie in der Architektur scheinen sich aus dieser Per-
spektive auf Raum respektive Fassade aufzuteilen, was allerdings der Relativie-
rung bedarf. Denn es mogen zwar keine logistischen oder akustischen Zwecke mit
der Fassade des Museums bzw. der Philharmonie erfiillt werden, doch ist ihre
Funktion, sich als Bauwerk in das Stadtbild zu integrieren, gleichzeitig als Ort der
Erfahrung und als Wahrzeichen Berlins wahrgenommen zu werden, hier von
Bedeutung. Genauso sind die Innenrdume nicht ausschlief3lich funktional, son-
dern stehen fiir sich in ihrer Autonomie als gestaltete Orte. Scharouns Entwurf
setzt eine gesellschaftliche Idee kreativ um, verwirft die traditionelle Biihnenan-
ordnung, fordert die akustisch-funktionalen Bedingungen eines Konzertsaals
heraus und beansprucht damit eine gewisse Eigenstdndigkeit, die ebenso in der
Gestaltung des Foyers wiederzufinden ist, in dem die Treppen dazu dienen, nicht
nur das Publikum an seinen Platz zu bringen, sondern vielmehr den Raum er-
fahrbar zu machen. Es ist sowohl ein Ort der Vorbereitung auf das Konzertereignis
als auch ein Ort des Verweilens inmitten subtiler kiinstlerischer Details: die vier
Glaswidnde von Alexander Camaro, die Deckenbeleuchtung aus Fiinfeckflachen
von Giinter Szymmank, das Bodenmosaik von Erich F. Reuter und die Plastik von
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Bernd Heiliger.® In Libeskinds Entwurf steht weniger der funktionale (logistische)
Bedarf im Vordergrund (abgesehen von der Berechnung der Ausstellungsfldche)
als vielmehr die Eigenstandigkeit der dufleren Form und der inneren Raumge-
staltung, die metaphorischen Uberlegungen folgt und Fragen der Darstellung von
Geschichte verhandelt, ohne die Ausstellungsobjekte von vornherein zu inte-
grieren. Hierin bestand die Kritik der Gegner, die einen Selbstzweck der Archi-
tektur und ihre Untauglichkeit als Ausstellungsort befiirchteten und sich in ihrer
Meinung bestétigt fiihlten, als das fertiggestellte Bauwerk leer und ohne Muse-
umsobjekte besichtigt werden konnte.® Das Gebdude beansprucht seinen Kunst-
wert, der {iber seine Funktion hinausgeht. Es wird selbst zum Ausstellungsobijekt,
indem konstituierende, symbolhafte Elemente der Architektur wie die Leerrdume
(s. Abb. 23), ein unebener Boden oder ein enger Treppenaufgang (s. Abb. 24) auch
nach dem Einzug der Museumsstiicke sichtbar und erfahrbar bleiben.*

In Libeskinds Entwurf erhalten die Leerrdume eine zentrale metaphorische
Bedeutung (auf die noch einzugehen sein wird, s.u., Kap. 6.3.2-6.3.4) und bilden
den Kern (eine Art Skelett) des Geb&dudes, die innere Leere eben, die von den
Ausstellungsrdumen umgeben wird: ,,a structural rib“ oder ,,a negative center of
gravity around which Jewish memory now assembles“.™ Insofern lie3e sich diese
(metaphorische) Konstruktionsrichtung von innen nach auflen mit dem organi-
schen Bauen von Scharoun vergleichen (das ebenso noch naher zu erortern sein
wird, s.u., Kap. 6.3.6). Indem Scharoun in seiner Architektur den Menschen in den
Mittelpunkt stellt, der quasi auf natiirliche Weise um sich herum baut, folgen
seine Entwiirfe ebendiesem Gedankenprozess, von innen nach aufien zu bauen.
In der Philharmonie bilden der Konzertsaal und darin die Biihne das Zentrum, um
das sich die Publikumsreihen anordnen und das vom Foyer umgeben wird.

8 Zur Ausgestaltung und zu anderen technischen Details vgl. Edgar Wisniewski, ,,Philharmonie
Berlin®, in: Deutsche Bauzeitung 4 (1964), S. 237- 240, hier S. 238; zu Pldnen, Skizzen und Foto-
grafien vgl. auch ders., Die Berliner Philharmonie, S. 64— 144.

9 So z.B. Angeli Sachs, ,,Daniel Libeskind. Jiidisches Museum Berlin“, in: Vittorio Magnago
Lampugnani und Angeli Sachs (Hgg.), Museen fiir ein neues Jahrtausend. Ideen Projekte Bauten,
Miinchen et al.: Prestel 1999, S. 100 —-107, hier S. 100; der Besuch des Museums ohne Ausstel-
lungsstiicke war 1999 moglich, zwei Jahre spdter fand die Eréffnung statt, die aufgrund der
Terroranschldge am 11. September 2001 um zwei Tage verschoben wurde; vgl. die Informationen
dazu auf der Website des Jiidischen Museums Berlin: https://www.jmberlin.de/geschichte-unse
res-museums [2.7.2019].

10 Zu einem Uberblick zu den einzelnen Sinnabschnitten in der Architektur vgl. Clemens Beeck,
Daniel Libeskind und das Jiidische Museum, Betlin: Jaron 2011, S. 30 -56; zu Abbildungen von
Pldnen und Fotografien vgl. Schneider, Daniel Libeskind.

11 James E. Young, ,Daniel Libeskind’s Jewish Museum in Berlin: The Uncanny Arts of Memorial
Architecture®, in: Jewish Social Studies 6/2 (2000), S. 1-23, hier S. 11.
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Abb. 23: Jidisches Museum Berlin, Leerraum mit Installation Schalechet von Menashe Ka-
dishman.

Waihrend die Idee des sich von innen nach aufien Entwickelnden bei Scharoun als
organischer Prozess im Rund des Gebdudes nachvollzogen werden kann, wirkt sie
bei Libeskind eher konfrontativ, weil dem Inneren, d.h. den Leerstellen, unver-
mittelt begegnet wird: ,, Their aim is not to reassure or console but to haunt visitors
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Abb. 24: )Jiidisches Museum Berlin, Treppenaufgang vom Untergeschoss zur Dauerausstellung
tiber dem Grund.
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with the unpleasant — uncanny - sensation of calling into consciousness that
which has been previously — even happily — repressed.“*? Wie eine Schusslinie, so
konnte interpretiert werden, durchbohren die Leerrdume den langgezogenen
Baukorper, der in unterschiedlich scharfen Winkeln immer wieder seine Aus-
richtung dndert (s. Abb. 25). Diese potentielle Herausforderung des Orientie-
rungssinns wird innerhalb der Hauptausstellung (iiber dem Grund) relativiert,
insofern die Wegfiihrung mehr oder weniger vorgegeben ist; im Untergeschoss mit
seinen drei Achsen hingegen miindet sie (zumindest zweimal) in Ausweglosigkeit.
Im Gegensatz dazu verfolgt die Konzeption des Foyers der Philharmonie keines-
wegs die Intention, Desorientierung oder Konfrontation hervorzurufen, wenn
auch anfinglich das rdumliche Zurechtfinden anhand von Blécken und Saal-
hilften gewohnungsbediirftig gewesen sein mag. (Auch das Preisgericht vermu-
tete eine erschwerte Orientierung.'®) Erleichtert wird der Bewegungsfluss des
Publikums, indem sich der weiterfiihrende Weg auf intuitive Weise durch die
Raumgestaltung erschlief3t, was wiederum ein Kennzeichen des organischen
Bauens darstellt. Mit einer ,,fluidity of circulation“** werden die Besucher, ,,ge-
fithrt wie in einem Labyrinth“,* zu ihren Sitzpldtzen im Saal geleitet, in dem die
Orientierung und der Fokus auf das musikalische Geschehen ungehindert ge-
wabhrleistet sind. In welchem Maf3e Scharouns organisches Bauen von innen nach
aufBen erfahrbar wird, ob Libeskinds Leerrdume als Briiche oder Riickgrat des
Gebdudes wahrgenommen werden, inwiefern sich ein Gefiihl der Orientierung
oder Desorientierung in der Philharmonie und im Jiidischen Museum einstellt, ist
nicht nur abhéngig von der Architektur, die in beiden Fallen kaum einen rechten
Winkel vorsieht, sondern auch von den Bewegungen des Publikums durch die
Rdume, die auf ihre jeweils eigene Weise von einer gewissen Endlosigkeit gepragt
sind.

Dieser Eindruck von Endlosigkeit wird bei der Betrachtung des Libeskind-
Gebdudes von aufden verstirkt, ndhert man sich ihm von der Straf3enfront, da von
hier das Ende des langgestreckten und unregelméflig abknickenden Baukorpers

12 Ebd., S. 19. Diese Konfrontation mit der Leere ist signifikant fiir das dsthetische Erleben und
wird in einem Dokumentarfilm iiber das Museum verdeutlicht; vgl. dazu Saskia Jaszoltowski, ,,On
the Impact of Voids. Musical Silence and Visual Absence in Film“, in: Nassim Balestrini, Walter
Bernhart und Werner Wolf (Hgg.), Significant Absence: Gaps in Signifiers across Media (= Studies in
Intermediality 11), Leiden und Boston: Brill-Rodopi 2019, S. 87—100.

13 Vgl. die Beurteilung des Preisgerichts in: G. K., ,,Wettbewerb Philharmonie Berlin®, in: Bau-
welt 4 (1957), S. 76 - 80, hier S. 76.

14 Peter Blundell Jones, Hans Scharoun, London: Phaidon Press 1995, S. 187.

15 Max Frisch zitiert nach Jorg C. Kirschenmann und Eberhard Syring, Hans Scharoun: Die
Forderung des Unvollendeten, Stuttgart: Deutsche Verlags-Anstalt 1993, S. 10.
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Abb. 25: Grundriss/Lageplan des Judischen Museums.

nicht auszumachen ist. Die Philharmonie hingegen erscheint von auf3en als ho-
mogenes, solides, abgeschlossenes Bauwerk, das durch seine Einbettung im
Straflennetz (im Gegensatz zum Museum) von allen Seiten miihelos betrachtet
und umrundet werden kann. Scharouns Gebdude erhebt sich mit seinem ge-
schwungenen Dach und seiner tendenziell runden Form wie ein Zirkuszelt oder
wie eine Krone empor und suggeriert Leichtigkeit und Festlichkeit gleichermafien.
Libeskinds Museum durchschneidet (aus der Vogelperspektive bzw. von der Seite
betrachtet) mit seiner unregelméafliigen Zick-Zack-Form die Umgebung wie ein
Blitz, evoziert damit nicht nur Zerstérung, sondern auch die Metapher eines
kreativen Geistesblitzes. Kontrdr, wenngleich beide aus Metallplatten gefertigt
wurden, sind die Wirkungen der Fassaden — das Goldgelb zunidchst des Anstri-
ches und spdter der eloxierten Aluminiumplatten lassen die Philharmonie warm
und edel erscheinen, wihrend die in ein Silberblau oxidierenden Titanzinkplatten
der Museumsfassade eher kalt und hart wirken. Beide Fassaden nehmen inter-
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essanterweise Bezug auf die Geschichte in ihrer Umgebung: Wahrend das Gold die
Farbe der Schlésser in der Mark Brandenburg widerspiegeln soll, soll das Silber
an das Zink der Schinkel-Bauten erinnern.'® Nicht nur iiber diese Details sind
beide Gebdude in ihre Topographien eingebunden.

6.2.2 Topographie

Keines der Gebdude steht als Solist in der Landschaft. Vielmehr interagieren sie
mit ihren Nachbarn. Zum Zeitpunkt des Baus der Philharmonie bestand ihre
Nachbarschaft allerdings lediglich aus der Sankt-Matth&i-Kirche im Westen, dem
Tiergarten im Norden, dem wahrenddessen abgerissenen Rohbau des als Teil von
Albert Speers Nord-Siid-Achse geplanten Hauses des Fremdenverkehrs im Siiden
und der wahrenddessen errichteten Berliner Mauer im Osten. In Scharouns Ent-
wurf war ein grof3flichiges Kulturzentrum vorgesehen, von dem er selbst bzw. sein
Mitarbeiter und Nachfolger Edgar Wisniewski neben der Philharmonie die
Staatsbibliothek, den Kammermusiksaal und das Staatliche Institut fiir Musik-
forschung mit Musikinstrumente-Museum realisieren konnte.”” Zuvor und als
Kontrast zur Philharmonie entstand wenige Jahre nach ihrer Er6ffnung als drittes
Gebaude auf diesem Brachland Ludwig Mies van der Rohes Neue Nationalgalerie,
welches als ,,the most universal of buildings next to the most specific“'® wahr-
genommen wird. Auf beide Gebdude kommt Libeskind bei seinen Arbeiten fiir das
Jiidische Museum zu sprechen. Dieses musste in ein dicht und heterogen be-
bautes Gebiet integriert werden und als urspriinglich geplanter Erweiterungsbau
des Berlin Museums mit dem bereits vorhandenen barocken Kollegienhaus von
Johann Philipp Gerlach in Dialog treten.?°

Die Standorte der Philharmonie und des Museums beinhalten die Geschichte
des jeweiligen geographischen Ortes, auf die sie explizit verweisen oder die sie

16 Zur Fassade des Museums vgl. Rolf Bothe, ,,Das Berlin Museum und sein Erweiterungsbhau®,
in: Kristin Feireiss (Hg.), Daniel Libeskind, Erweiterung des Berlin Museums mit Abteilung Jiidisches
Museum, Berlin: Ernst & Sohn 1992, S. 36 -48, hier S. 42; vgl. Young, ,,Daniel Libeskind’s Jewish
Museum®, S. 15; zur Fassade der Philharmonie vgl. Wisniewski, Die Berliner Philharmonie, S. 114 —
117.

17 Zum Standort und zum geplanten Kulturforum vgl. Wisniewski, Die Berliner Philharmonie,
S. 145-176.

18 Blundell Jones, Hans Scharoun, S. 98.

19 Vgl. das Interview mit Libeskind in Dorner, Daniel Libeskind, S. 14, und Dorner selbst; ebd.,
S. 40.

20 Zum Altbau und Standort vgl. Schneider, Daniel Libeskind, S. 17 f.; Beeck, Daniel Libeskind,
S. 31-33; Dorner, Daniel Libeskind, S. 25-27.
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ignorieren konnen. An beiden Orten macht sich die von Umwalzungen gepragte
Geschichte der Stadt Berlin im zwanzigsten Jahrhundert — Nationalsozialismus,
Zweiter Weltkrieg und Holocaust; Mauerbau, Teilung und Wiedervereinigung —
bemerkbar. Explizit behandelt das Jiidische Museum die jiidische Kultur Berlins,
die mit dem Holocaust ihre grausame Ausléschung erfuhr. Libeskinds Voriiber-
legungen und ihre architektonische Umsetzung verweisen implizit darauf (zur
Einbeziehung der historischen Topographie s.u., Kap. 6.3.2). Die Ausstellungen
und ihre Verbindung zum Berlin Museum, d. h. zum Altbau, der kriegsgeschadigt
wieder aufgebaut wurde, unweit der Berliner Mauer, die gerade fiel, als der Ent-
wurf den Wettbewerb gewonnen hatte, thematisieren direkt wie indirekt die Ge-
schichte des Ortes und dessen Umgebung, die mindestens bis ins achtzehnte
Jahrhundert zuriickreicht, als das Kollegienhaus Gerichtsgebdude in der siidli-
chen Friedrichstadt war und E. T. A. Hoffmann dort als Richter arbeitete.

Am Standort der Philharmonie wurde die Geschichte des Ortes zundchst
verdrangt, sie geriet in Vergessenheit oder trat in den Hintergrund und wurde erst
vor wenigen Jahren teilweise wieder in Erinnerung gerufen. Zunidchst sei ange-
merkt, dass im Wettbewerb urspriinglich ein anderer Standort vorgesehen war
(am nordlichen Anfang der Bundesallee in Berlin-Wilmersdorf hinter einem
Klassizistischen Bau, der als Gymnasium diente und jetzt Rdumlichkeiten der
Universitdt der Kiinste beherbergt, wo sich auf3erdem zur Schaperstrafie hin das
Haus der Berliner Festspiele befindet).?! Erst nachdem Scharouns Entwurf ge-
wonnen hatte, wurden die Planungen an den (damals bereits kriegszerstorten und
heute durch den Bau des Sony Centers und des Tiergartentunnels nicht mehr als
solcher erkennbaren) Kemperplatz am Siidrand des Tiergartens verlegt. In der Zeit
des Nationalsozialismus entwarf Albert Speer fiir diese Gegend eine Soldaten-
halle als Teil der geplanten Nord-Siid-Achse, die von weiteren riesigen Gebdauden
flankiert und zur Machtdemonstration genutzt werden sollte. Andernorts, an der
Straf3e des 17. Juni, wird an diesen Gré3enwahn durch noch erhaltene Bordsteine
aus diesem Vorhaben erinnert, die in den Gehweg eingeebnet wurden und somit
zwar kaum, aber gerade noch genug Aufmerksamkeit auf sich ziehen. Die Be-
bauung am Kemperplatz bestand vor dem Zweiten Weltkrieg aus Villen aus der
Griinderzeit, die im Nationalsozialismus enteignet, abgerissen oder fiir andere
Zwecke gebraucht wurden. Eine dieser Villen stand an der Tiergartenstrafie 4 auf
dem jetzigen Grundstiick der Philharmonie (die Grundrisse der Geb&ude iiber-
schneiden sich an der Nordseite des Konzerthauses,? s. Abb. 26) und wurde nach

21 Vgl. Wisniewski, Die Berliner Philharmonie, S. 64; ders., ,,Philharmonie Berlin“ (1964), S. 237;
Eckehard Janofske, Architektur-Rdume. Idee und Gestalt bei Hans Scharoun, Braunschweig und
Wiesbaden: Friedr. Vieweg & Sohn 1984, S. 70; der Standortwechsel wurde 1959 beschlossen.
22 Vgl. die Freiluftausstellung des Gedenkortes T4.



6.2 Von der Notwendigkeit des Raums zum Ort der Erfahrung —— 237

Abb. 26: Grundriss der Philharmonie Berlin mit gelb eingezeichnetem Grundriss der Villa in
der TiergartenstraBe 4, Informationstafel der Freiluftausstellung ,,Gedenk- und Informationsort
fir die Opfer der nationalsozialistischen ,Euthanasie‘-Morde*.

dem Zwangsverkauf von ihren teilweise jiidischen Besitzern (den Nachfahren von
Max Liebermanns Bruder Georg) zu einer Zentralstelle des grausamen Vernich-
tungsapparats der Nazis, von der aus die Morde an behinderten und kranken —
rassenideologisch als minderwertig geltenden — Menschen unter dem Vorwand
der Euthanasie angeordnet wurden.? Aufgrund der Zerstérungen des Hauses in
den letzten Kriegswochen wurde es, noch bevor die Pldne fiir eine neue Phil-
harmonie Form annehmen sollten, abgerissen. Ob und wem die Bedeutung des
Ortes bekannt war, als die Verlegung des Standortes der Philharmonie be-
schlossen wurde, ist kaum mehr zu eruieren — in den iiberlieferten Quellen bleibt
die Villa zumindest unerwahnt. Erst mit der Er6ffnung der Freiluftausstellung T4
an der Nordseite der Philharmonie im Jahr 2014, der ,,Gedenk- und Informati-

23 Vgl. die Ausstellung selbst und die Website der Gedenkstatte, dort ausfiihrlich den Artikel von
Robert Parzer, ,,Vorgeschichte der Villa an der TiergartenstraBe 4%, https://www.gedenkort-t4.eu/
de/historische-orte/q04xq-tiergartenstrasse-4-gedenk-und-informationsort-fuer-die-opfer-der#
schnellueberblick [2.7.2019]. Weitere Informationen iiber diesen Ort und die Initiative des Ge-
denkens stammen von den Informationstafeln der Ausstellung bzw. der zugehorigen Website.
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onsort fiir die Opfer der nationalsozialistischen ,Euthanasie‘-Morde* (s. Abb. 27),
wurde uniibersehbar an die von dort aus organisierten Verbrechen erinnert.

Abb. 27: Die transparent blaue Wand des Gedenkortes mit den Informationstafeln rechts unten
und der Philharmonie im Hintergrund.

Erste Bestrebungen dafiir reichen bis in die 1980er Jahre zuriick. Die Skulptur
Berlin Junction (auch Curves genannt) von Richard Serra, die 1988 neben der
Philharmonie als Gegenstiick zu seiner elf Jahre zuvor fiir den Vorplatz der Neuen
Nationalgalerie geschaffenen Skulptur Berlin Block for Charlie Chaplin ihren
endgiiltigen Standort fand, wurde kurzerhand umgewidmet, auch wenn sie in-
haltlich nichts mit dem Gedenkort T4 zu tun hatte, sondern urspriinglich am
Martin-Gropius-Bau stand. In unmittelbarer Nahe zum Standort der Skulptur in
der Tiergartenstraf3e wurde eine Gedenktafel fiir die ermordeten Opfer der Aktion
T4 im Boden eingelassen, sodass im Geddchtnis beide Objekte unweigerlich
miteinander verkniipft werden, ohne dass dies explizit erwdahnt wiirde, aber von
politischer Seite intendiert war. Weitaus gebiihrender, umfangreicher und infor-
mativer gestaltet sich die heutige Gedenkstatte T4 mit ihrem langgezogenen In-
formationstisch und der in ein paar Schritten Entfernung parallel dazu verlau-
fenden, 24 Meter langen blauen Glaswand (Entwurf des Denkmals von Ursula
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Wilms, Nikolaus Koliusis, Heinz Hallmann), die in Nord-Siid-Richtung auf die
Philharmonie zulduft und mit dieser farblich kontrastiert. Auch wenn sich das
Publikum der Philharmonie aufgrund der Verkehrswege selten von der Nordseite
nahert, wird es, sofern es den Haupteingang nutzt, mit dieser Freiluftausstellung
unmittelbar konfrontiert. Steht die blaue Wand zwar noch in einiger Entfernung
zum Eingang, ist sie doch nicht zu {ibersehen. In der Vergangenheit hingegen
diirfte fiir den Besucher die Berliner Mauer lange Zeit uniibersehbar bzw. spiirbar
gewesen sein, insofern das Konzerthaus sozusagen an das Ende einer Sackgasse
gebaut wurde. Nach dem Mauerfall und mit der fortschreitenden Bebauung des
Potsdamer Platzes (fiir den auch Libeskind Entwiirfe erarbeitet hatte?*) ist aller-
dings die Erinnerung daran womoglich immer mehr verblasst.

Der Bau der Philharmonie und die Wetthewerbsentscheidung fiir das Jiidi-
sche Museum stehen in zeitlicher und rdumlicher Ndhe zur Errichtung und zum
Fall der Berliner Mauer. Diese Grenze hat Erstere zundchst von einem Zentrum in
die Peripherie und wieder ins Zentrum, Letzteres von der Peripherie ins Zentrum
versetzt.”” Eine weitere Gemeinsamkeit der Orte liegt in ihrem Bezug zur Ver-
gangenheit der NS-Verbrechen, des Holocaust und der Kriegszerstorung, was bei
der Philharmonie in erster Linie topographisch, beim Museum vor allem inhalt-
lich deutlich wird. Zusammen mit anderen Orten in der Ndhe (wie dem Reichstag,
dem Denkmal fiir die ermordeten Juden Europas, der Topographie des Terrors, der
Neuen Nationalgalerie, dem Gewerkschaftsgebdude von Erich Mendelsohn, dem
Martin-Gropius-Bau etc.) liefern sie die Koordinaten einer potentiellen Erinne-
rungsflache. Philharmonie und Jiidisches Museum erfahren zwar keine gemein-
same Rezeption. Vielmehr wird jeder Ort fiir sich wahrgenommen. Dennoch sind
beide Gebdude Orte einer gemeinschaftlichen Erfahrung, eines kulturellen Aus-
tausches und eines Ausblicks in die Zukunft. Zwar finden keine zusammen aus-
getragene, wiederkehrende Ereignisse des Zelebrierens oder Gedenkens an den
Orten statt, die eine fest umrissene Gemeinschaft bilden konnten. Beide Orte
konnen aber in der Gegenwart von dem gleichen, eine offene Gemeinschaft bil-

24 Vgl. Daniel Libeskind, ,,Out of Line“, 1991, in: ders., Radix-Matrix. Architekturen und Schriften,
hg. von Alois Martin Miiller, Miinchen und New York: Prestel 1994, S. 58— 67.

25 Der Fall der Berliner Mauer habe sogar die duf3ere Form des Museums beeinflusst, so Li-
beskind, der in einer publizierten Diskussion mit Jacques Derrida befand, dass die urspriinglich
schrdg konzipierten Auflenwédnde nun geradegeriickt werden miissten; vgl. Libeskind, Radix-
Matrix, S. 118; ders., ,,Between the Lines“, in: Kristin Feireiss (Hg.), Daniel Libeskind, Erweiterung
des Berlin Museums mit Abteilung Jiidisches Museum, Berlin: Ernst & Sohn 1992, S. 58 - 67, hier
S. 59. Andernorts wird diese Anderung hingegen mit finanziellen Beschrinkungen in Zusam-
menhang gebracht; vgl. Young, ,,Daniel Libeskind’s Jewish Museum®, S. 15; Dorner, Daniel Li-
beskind, S. 62.
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denden Publikum besucht werden, das in der Vergangenheit iiber die Jahre hin-
weg Veranderungen ausgesetzt war und auch in der Zukunft sich verandern wird.

6.2.3 Erfahrung

Die Erfahrung des Ortes ist von den Umstanden der Zeit und der Sozialisierung der
Besucher abhdngig. Mag es auch den Anschein haben, dass sich die Gebdude
(abgesehen von Abnutzung und Verwitterung) im Laufe der Zeit kaum verandern,
so ist es doch evident, dass das Neuartige mit den Jahren gewohnter wird und dass
die sich wandelnde Umgebung in dem bereits Bestehenden reflektiert wird. In-
haltliche Verdnderungen iiber einen gewissen Zeitraum werden in wechselnden
Ausstellungen, Neuinstallation der permanenten Ausstellung, der alljahrlich neu
gestalteten Konzertsaison oder wechselnden Orchestern mit unterschiedlichen
Konzertprogrammen erkennbar. Sowohl die allgemeine Wahrnehmung und 6f-
fentliche Bedeutungszuschreibung des Ortes als auch die individuelle Erfahrung
mit dem Gebdude verdndern sich iiber die Jahre hinweg. Denn je nach personli-
cher Biographie, je nach Wissensstand, je nachdem, was iiber den Ort bekannt ist,
wie vertraut man mit ihm ist, welche Beziehung zum Inhalt existiert, kann sich in
der Begegnung mit dem Gebdude ein Erinnerungsort manifestieren — ein Erin-
nerungsort der personlichen Geschichte, der jiidischen und deutschen Ge-
schichte, ein Erinnerungsort der Musik.

6.3 Konzepte und Kontexte

Die Orte erhalten ihre Bedeutungszuschreibung zum einen im individuellen
Umgang mit ihnen und zum anderen vor allem durch ihren kollektiven und dabei
gesellschaftlich vorgegebenen Gebrauch. Bedeutungen werden aber auch durch
die Erlduterungen der Architekten generiert, die in beiden hier verhandelten
Fallen hilfreich fiir ein erstes Verstdndnis der neuartigen Konzeptionen sind und
von denen einige Schlagworte nachhaltig mit den Gebduden assoziiert werden.
Wie oben bereits erwdhnt, gehen Libeskind und Scharoun bei der Umsetzung der
Bauaufgabe {iber die funktionale Notwendigkeit hinaus. Scharoun orientiert sich
beim Entwurf fiir die Philharmonie zundchst an der Umsetzung einer gesell-
schaftlichen Idee iiber die Auffiihrung und Perzeption von Musik und erst dann an
den akustischen Bedingungen. Libeskind ist freilich an logistische Vorgaben und
ortliche Gegebenheiten samt Altbau gebunden, folgt aber bei der Verwirklichung
vor allem einer philosophischen Idee im Museum und ldsst sich von musikali-
schen, literarischen und historischen Quellen bei der Ausarbeitung leiten.
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6.3.1 Libeskinds Bezug zur Musik

Ein Teil von Libeskinds Wettbewerbsentwurf bestand aus einer Projektbeschrei-
bung, die er, wie er selbst berichtet, auf Notenpapier schrieb.?® Bei der Prisen-
tation vor dem Preisgericht habe die Frage nach dem Grund dafiir zu einem Ge-
sprdch iiber Richard Wagner und Ludwig van Beethoven gefiihrt, wodurch das
Vorhaben vor der ,,vollkommenen Deformation“*” gerettet worden sei. Hier driickt
sich weit mehr als ein blofler Trick aus, denn es offenbart sich erstens ein An-
spruch an Architektur als autonome Kunst, zweitens eine Verwandtschaft zur
Musik hinsichtlich Notation und Auffiihrung und drittens Libeskinds eigene
Uberlegung zur Beziehung zwischen den beiden Kiinsten. Indem er seine Erldu-
terungen auf Notenpapier festhalt, formuliert Libeskind seinen Entwurf nicht nur
auf einer technisch-funktionalen Ebene, sondern verkniipft ihn mit einem
kiinstlerischen Anspruch, den auch ein Komponist beim Komponieren seiner
Musik erheben wiirde. Wahrend kaum eine Jury (aus musikalischen Laien) in einer
Partitur Anderungen vorschlagen wiirde, so mag sich Libeskind die gleiche Au-
tonomie fiir sein Kunstwerk durch die Einbettung seiner Idee in den musikali-
schen Rahmen des Notenpapiers versucht haben zu sichern. Damit ist der zweite
Aspekt bereits angedeutet: In gleichem Maf3e wie (aus der Perspektive einer tra-
ditionellen Kunstésthetik heraus) die Partitur als Urtext das Werk beinhaltet und
eine Auffiihrung an ihrer Treue zum Notenmaterial beurteilt wird, so sind die
Erlduterungen zu verstehen, die quasi werkgetreu im Bauwerk umgesetzt werden
sollen — die Projektbeschreibung verhalt sich zum Gebdaude wie die Partitur zur
Auffiihrung. Auf den dritten Punkt geht Libeskind selbst ein, indem er bemerkt,
dass ,,man in der Musik und in der Architektur nicht allein ist“, sondern Vorbilder
habe: ,,Es sind vielleicht Leute, die niemand mehr kennt oder die schon lange tot
sind oder ermordet wurden, deren Spuren aber noch vorhanden sind ... um diese
Schatten zu bannen, macht man Musik oder Architektur.“?® Wahrend hier ein Bild
der Notwendigkeit und Traditionsverbundenheit des Kiinstlers durchschimmert,
der das Erbe seiner Vorfahren weitertragt, mag die Verbindung der beiden Kiinste
auch in Libeskinds eigener Biographie zu suchen sein, die zunédchst eine Karriere
als professioneller Akkordeonist vorsah, bevor er sich der Architektur zuwandte.?
In Bezug auf seine Zeichnungen, die er unter dem Titel Chamberworks (was man

26 Vgl. Daniel Libeskind, ,,Chamberworks®, in: Roland Ritter und Michael Haberz (Hg.), Music
Architecture (= Dokumente zur Architektur 8), Graz: Haus der Architektur 1997, S. 28 —41, hier S. 37.
27 Ebd.

28 Ebd., S. 39; im englischen Text, S. 38, heif3t es: ,,but they are still part of the traces ... one has to
attract them.“

29 Ebd,, S. 28.
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mit Kammermusik iibersetzen wiirde) versammelt hat, stellt Libeskind fest, dass
jene Verbindung zwischen Musik und Architektur ,,sehr tief und vielschichtig*,*
,mehrdimensional, dabei aber duflerst figurativ [und] eindeutig eine rdumliche“*
sei. Die Gestalt der Musik wirke auf die Architektur ,,gespenstisch oder geister-
haft“, aber Architektur sei ,nicht frei von Musik, so rein sie auch dastehen
mochte, so gern sie sich auch auf berechenbare Proportionen reduziert sihe.“*
Die Beziehung der beiden Kiinste auf rdumlicher Ebene ist bei der Planung von
Konzertgebdauden wohl am engsten — Libeskind betrat diesen Weg beim Entwurf
der Musikhalle Musicon in Bremen,*® die allerdings trotz Wetthewerbsgewinn nie
gebaut wurde. Im metaphorischen und mehrschichtigen Sinne ist diese Bezie-
hung im Entwurf fiir das Jiidische Museum realisiert.

6.3.2 Inspirationsquellen fiir das Jiidische Museum

In einem Aufsatz bzw. Vortrag mit dem Titel ,,Between the Lines®, der nicht zu-
fallig auf die Erldauterungen zwischen den Notenlinien Bezug nimmt, sondern
darauf auch inhaltlich zuriickzufiihren ist, der dariiber hinaus in unterschiedli-
chen, aber sehr dhnlichen Fassungen veroffentlicht wurde, geht Libeskind auf
drei (bzw. vier) Dimensionen ein, die im Entwurf fiir das Jiidische Museum ver-
arbeitet wurden.>* Sie dienen als Inspirationsquelle, als kiinstlerische Vorlage
sowie als Mittel der Bedeutungszuschreibung. Neben Walter Benjamins Ein-
bahnstrafe (,,Benjamin’s urban apocalypse along the One Way Street“*), auf die

30 Ebd.

31 Ebd,, S. 33.

32 Ebd.

33 Vgl. ebd., S. 39. Hans Scharoun wurde iibrigens in Bremen geboren und verbrachte seine
Kindheit und Jugend dort.

34 Hier wird in erster Linie auf folgende englische Version zuriickgegriffen: Daniel Libeskind,
»Between the Lines“, in: Research in Phenomenology 22 (1992), S. 82— 87; ins Deutsche iibersetzt
erschien der Text z.B. in: Libeskind, Radix-Matrix, S. 100 —102; und in: ders., Kein Ort an seiner
Stelle. Schriften zur Architektur — Visionen fiir Berlin, hg.von Angelika Stepken, Dresden und Basel:
Verlag der Kunst 1995, S. 76 — 88; dhnliche Versionen, die vier Dimensionen besprechen, sind als
Vortrag an der Universitat Hannover 1989 abgedruckt in: Feireiss (Hg.), Daniel Libeskind, S. 58 — 67,
und als Teil eines Aufsatzes integriert in: Stanley Allen, ,Libeskind’s Practice of Laughter. In-
troduction to Daniel Libeskind, Between the Lines: Extension to the Berlin Museum, with the
Jewish Museum®, in: Assemblage 12 (1990), S. 18—57, hier ist der Text von Libeskind auf Noten-
papier abgebildet, vgl. S. 48 -50.

35 Libeskind, ,,Between the Lines®, in: Feireiss (Hg.), Daniel Libeskind, S. 65. Libeskind geht es
dabei um das dystopische Szenarium, das in Benjamins Text evoziert wird, vgl. Walter Benjamin,
EinbahnstrafSe, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1955 [erstmalig erschienen in Berlin: Rowohlt 1928]. Da
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als vierte Dimension nicht in allen Versionen des Textes hingewiesen wird, fiihrt
Libeskind eine architektonische, eine textuelle und eine musikalische Dimension
an. Diesen letztgenannten drei Dimensionen gemeinsam sind die fiir das Museum
konstitutiven Aspekte des Vergangenen und des Fehlens.

Zur Ausarbeitung der architektonischen Dimension beschiftigte sich Libes-
kind mit alten Stadtpldnen, die er in Zusammenhang mit einem anderen Projekt
als ,,Gedachtnisbiicher der Welt“ bezeichnet, die ,,Orte der Erinnerung“ und
»magische Namen“ enthalten.>® Im Vorfeld des Entwurfs fiir das Museum machte
Libeskind die Wohnadressen jiidischer und nicht-jiidischer Personlichkeiten
ausfindig, die frither einmal in Berlin gelebt hatten.’” Diese Punkte verband er zu
einer Matrix, in der schliefllich auch der Standort des Jiidischen Museums ver-
ankert wurde. Aus dieser Matrix ergab sich der Grundriss des Museums, dessen in
unterschiedlichen Winkeln abbiegende Linie von dem Architekten mit einem
gebrochenen Davidstern verglichen wurde: ,,the invisible and irrationally con-
nected star which shrines with the absent light of individual address“.>® Die
Adressen von Heinrich von Kleist, Heinrich Heine, Rahel Varnhagen, E. T. A.
Hoffmann, Ludwig Mies van der Rohe, Paul Celan, Arnold Schonberg und Walter
Benjamin sind dabei nicht nur als ehemalige Wohnstéatten zu verstehen, sondern
im Sinne des englischen Wortes address als Stellungnahme, Erkldrung oder
Botschaft — als Aussagen ihres kiinstlerischen Schaffens und gesellschaftlichen
Engagements, womit sie zum kulturellen Leben Berlins beigetragen hatten.

Die textuelle Dimension besteht in einem zweibdndigen Verzeichnis der de-
portierten und der vermissten Berliner Juden.*® Diese alphabetische Auflistung
von Menschen, die von den Nationalsozialisten ermordet oder vertrieben wurden,
zeigt das Ausmaf der Vernichtung und gibt eine Idee von der Leere, die dadurch
entstand. Diese Leere ist sinnbildlich durch die Leerrdume im Museumsbau
dargestellt. In den Quellen zu Libeskinds Vorhaben wird erwdhnt, dass eine
Projektion dieses Verzeichnisses auf die Wiande eines Leerraums geplant war,*®
andernorts, dass die Namen in die Mauern eingraviert werden sollten.*!

Libeskind in seinen spateren Aufsdtzen lediglich von drei Dimensionen schreibt und sich nicht
mehr auf Benjamins Text bezieht, wird im Folgenden nicht ndher darauf eingegangen.

36 Libeskind, ,,City Edge“, 1987 (Bebauung des Gleisdreiecks in Berlin), in: ders., Kein Ort an
seiner Stelle, S. 7175, hier S. 71, bzw. in: ders., Radix-Matrix, S. 48— 55, hier S. 48.

37 Vgl. Libeskind, ,,Between the Lines*, in: Research, S. 83, und in: ders., Radix-Matrix, S. 100.
38 Libeskind, ,,Between the Lines®, in: Feireiss (Hg.), Daniel Libeskind, S. 65.

39 Vgl. Libeskind, ,,Between the Lines*, in: Research, S. 84.

40 Vgl. Alois Martin Miiller, ,,Die Musen des Daniel Libeskind®“, in: Libeskind, Radix-Matrix,
S. 6-10, hier S. 8; und Kurt Winkler, ,,Ceci n’est pas un musée — Daniel Libeskinds Berliner
Museumsprojekt®, in: ebd., S. 122—127, hier S. 124.
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6.3.3 Arnold Schénbergs Moses und Aron als musikalische Dimension

Auch mit der musikalischen Dimension, die aus Arnold Schonbergs Oper Moses
und Aron besteht, wird auf die Abwesenheit und das Fehlen Bezug genommen.*
Zum einen ist die Biographie Schonbergs paradigmatisch fiir so viele jiidische
Kiinstler, die verfemt und verfolgt wurden, bevor sie ins Exil flohen, wie Schén-
berg in die USA, wo er seine Oper, die er in Berlin begonnen hatte zu komponieren,
nie fertigstellen sollte.** Zum anderen ist es genau dieser fehlende dritte Akt, die
Abwesenheit der kompositorischen Ausarbeitung des Librettos, die im Museum
als musikalische Dimension verarbeitet wird, und zwar wiederum in den Leer-
raumen. Libeskind zitiert Moses’ letzte Worte am Ende des zweiten Aktes (,,Un-
vorstellbarer Gott! Unaussprechlicher, vieldeutiger Gedanke! [...]“**) und be-
hauptet, dass dieser hier singen und erst den letzten Satz (,,0 Wort, du Wort, das
mir fehlt!“**) wieder sprechen wiirde: ,,At the end of the opera you can understand
the word because there is no music: the word, so to speak, has been isolated and
given completely nonmusical expression. That is the end of the opera as Schén-
berg composed it.““® Dies ist allerdings in Schonbergs Partitur, die in Moses
ausschliefllich eine Sprecherrolle mit ungefdhren Tonh6hen — als Gegenpart zu
Arons Gesangsrolle — vorsieht, so nicht festzustellen. Moses’ Sprechgesang ist
iiber die ganze Oper hinweg zwischen Sprechen und Singen in einem Deklamieren
angesiedelt und dabei nicht weniger musikalisch-expressiv als die Stimme von
Aron. Bezdge sich Libeskind in diesem Zitat auf den dritten Akt, der nur als Text
ohne Musik existiert, ware seine Aussage plausibler. Zuzustimmen ist Libeskind
wiederum in seiner These, dass an diesem Punkt der Handlung am Ende des
zweiten Aktes die Form der Oper in ein uniiberwindbares Stocken geraten sei:
»the whole musical structure had ground to a halt, erasing the possibility of
continuing in the operatic mode“.*” Denn: ,,Moses is unable to convey the rev-

41 Vgl. Kurt W. Forster, ,Monstrum mirabile et audax“, in: Feireiss (Hg.), Daniel Libeskind,
S.19-25, hier S. 20.

42 Vgl. Libeskind, ,,Between the Lines“, in: Research, S. 83 f.

43 Zur Entstehungsgeschichte der Oper und Biographie Schonbergs in dieser Hinsicht vgl. Ar-
nold Schonberg, Sdmtliche Werke, Abteilung III: Biihnenwerke, Reihe B, Bd. 8, Teil 2: Moses und
Aron, hg. von Christian Martin Schmidt, Mainz und Wien: Schott und Universal Edition 1998,
S.1-32.

44 Arnold Schonberg, Samtliche Werke, Abteilung III: Biihnenwerke, Reihe A, Bd. 8, Teil 2: Moses
und Aron, Partitur, hg. von Christian Martin Schmidt, Mainz und Wien: Schott und Universal
Edition 1978, S. 499 —502 bzw. Takte 1112—-1114.

45 Ebd., Takte 1134-1136.

46 Libeskind, ,,Between the Lines“, in: Research, S. 84.

47 Ebd., S. 83
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elation of God through any image, including the musical image of Schénberg’s
case.“*® Die Thematik des biblischen Stoffes, d.h. die Unméglichkeit der Dar-
stellung des Gottesgedankens, in der Oper als darstellende Kunst zu verarbeiten,
erscheint am Ende des zweiten Aktes ebenso unmoéglich geworden zu sein. Es ist
nicht unerheblich, in Erinnerung zu rufen, dass Schonberg die Umsetzung des
Stoffes urspriinglich als Kantate geplant hatte, dann als Oratorium zu kompo-
nieren begann, bevor er sich schlief3lich fiir die visuell-inszenatorische Gattung
der Oper entschied.” Hermann Danuser bemerkt dazu, dass das Bildverbot als
Dreh- und Angelpunkt der Handlung die Oper als Gattung an ihre Genregrenzen
bringe: ,,Wo das Bilderlose selbst sich kundtun, das Unvorstellbare Biihnenge-
genwart erlangen soll [...], neigt die Poetik des Werks zu einer Negation der
Operngattung®, und wo hingegen eine ,,Preisgabe des Bildverbots*“ herrscht, sei
sie opernhaft.>® Danuser paraphrasierend bemerkt Marc Kerling:

Wahrend daher, wo das Unvorstellbare in der Komposition Gegenwart erlangen soll, der
innere Duktus der Oper zur Negation der Operngattung neigt, ist das Werk umgekehrt gerade
dort, wo das Bildverbot preisgegeben wird, im Gipfelpunkt des Abfalls vom reinen Gedanken
und der entfesselten Priasenz des Gotzenbildes, am meisten Oper.>*

In dieser Hinsicht korreliert das Problem der Darstellung des Gedankens an den
unvorstellbaren Gott mit Schonbergs kompositorischem Problem der Darstellung
des musikalischen Gedankens, der ,,die Sphire des reinen Gedankens aber in dem
Moment verldfdt, da er in Klang erscheint“ und sich somit jeder ,,Versuch seiner
Verlautbarung paradoxerweise immer in der Negation des Stoffes [vollzieht], in
dessen Materialitdt er sich manifestiert®.>? ,,Der musikalische Gedanke,* so Ru-
dolf Stephan, ,,ist das, was dargestellt werden soll, die Darstellung des Gedankens

48 Ebd., S. 84.

49 Zur Werkgenese vgl. Schonberg, Moses und Aron (Reihe B), S. 1: Die Beschéftigung mit dem
Stoff erfolgte zirka 1923, und 1926 plante Schonberg zundchst, ihn zu einer Kantate zu verarbeiten.
1928 begann er mit dem Verfassen eines Textes fiir das nun geplante Oratorium und zwei Jahre
spater mit der Komposition. Der im Juli 1930 gefasste Gedanke, die Komposition letztlich als
Biihnenwerk zu konzipieren, steht moglicherweise in Zusammenhang mit einem Brief von Bote
und Bock im Juni 1930, aus dem hervorgeht, dass der Verlag keine Oratorien verlege, sondern an
Opern und Orchesterwerken interessiert sei; vgl. ebd., S. 7.

50 Hermann Danuser, Die Musik des 20. Jahrhunderts (= Neues Handbuch der Musikwissen-
schaft 7), Laaber: Laaber 1984, S. 236, Kapitel ,,Bekenntnisoper*.

51 Marc Kerling, ,Werkbesprechung Moses und Aron“, in: Gerold W. Gruber (Hg.), Arnold
Schonberg. Interpretationen seiner Werke, Bd. II, Laaber: Laaber 2002, S. 191-231, hier S. 203.
52 Ebd., S. 211.
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ist jedoch der Gedanke selbst. Der Gedanke existiert also nur in der Darstel-
lung“.>

Genau darin, in der Darstellung des Nicht-Darstellbaren, liegt die inhaltliche
Verbindung der Oper zum Museum. Aron, der als singendes Sprachrohr Moses zur
Seite gestellt ist, scheitert am Bildverbot, denn er kann dem Volk nicht ohne Bilder
den Gedanken Gottes vermitteln. Moses gelingt es von vornherein nicht, sich dem
Volk mitzuteilen, und schlief3lich erkennt er, dass er es nicht vermag, die Un-
vorstellbarkeit Gottes in Worte zu fassen. Schonberg sah sich an diesem Hand-
lungspunkt auflerstande, den dritten Akt musikalisch fortzusetzen und das Werk
damit zu beenden. Libeskind war damit konfrontiert, etwas darzustellen, das zum
einen unvorstellbar und nicht darstellbar ist, ndmlich den Holocaust, und zum
anderen abbricht und nicht mehr so weitergefiihrt werden kann, wie es zuvor
existierte, ndmlich die jiidische Kultur in Berlin.

6.3.4 Das Nicht-Darstellbare und das Nicht-Endende

Im Museum wird die Nicht-Darstellbarkeit des Holocaust und seine Ausléschung
jlidischen Lebens durch die Leerrdume dargestellt. Diese Leerrdume sind vom
architektonischen Entwurf ausgehend Teil einer kontinuierlichen, aber unsicht-
baren geraden Linie, die sich nur an jenen Stellen materialisiert, an denen sie den
unregelmafig abknickenden Museumsbau durchtrennt (s. 0., Abb. 23 und 25). Das
Abbrechen von Kontinuitdt wird mit dieser Zick-Zack-Linie versinnbildlicht, ers-
tens durch die sie unterbrechenden Leerrdume, zweitens durch ihren unregel-
mafligen Richtungswechsel und drittens durch den Eindruck, dass sie ins Un-
endliche zu streben verlangt, aber unvermittelt endet. Die beiden Linien
konstruieren den Grundriss des Museums und sind als ,,two lines of thought“ zu
verstehen, als Reprdsentanz einer ,,contemporary dichotomy“: ,,one is a straight
line, but broken into fragments; the other is tortuous and complex, but continuing
indefinitely“.** Sie bilden ,,the rift between faith and action“*® und versinnbild-
lichen somit in gewisser Weise den Dialog und Konflikt zwischen Moses’ Spre-
cherrolle und Arons Gesangsrolle.® Am Ende des zweiten Aktes kommt Schén-

53 Rudolf Stephan, ,,Der musikalische Gedanke bei Schénberg®, 1979/1982, in: ders., Vom mu-
sikalischen Denken. Gesammelte Vortrige, hg. von Rainer Damm und Andreas Traub, Mainz et al.:
Schott 1985, S. 129137, hier S. 131.

54 Libeskind, ,,Between the Lines“, in: Research, S. 86.

55 Ebd.

56 Vgl. Thomas Willemeit, ,,,0 Wort, du Wort, das mir fehlt!‘. Musik und Architektur bei Daniel
Libeskind“, in: archithese 5 (1998), S. 18 —24, hier S. 20; der Autor liefert dariiber hinaus die in-
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bergs Oper zu einem Halt, ohne beendet zu sein, wodurch dem in der Handlung
thematisierten Konflikt ein Ende verwehrt wird — die Zick-Zack-Linie stoppt, ohne
am Ende angekommen zu sein, und die dialektische Beziehung zur geraden Linie
erstreckt sich unsichtbar weiter ins Nicht-Endende. Auch die Geschichte des
Holocaust werde nie enden, so Libeskind: ,,It is not a story you can put to rest once
and for all [...]. It is a story that forever, eternally will create tension.“*” Die Ver-
hinderung des Abschlief3ens wird von Libeskind in einem Interview und in einem
Aufsatz mit einem Verweis auf den Inbegriff von Erinnerungsorten illustriert:*®
Auf einem Jiidischen Friedhof in Berlin (vermutlich jenem in Weif3ensee), so be-
richtet Libeskind, gebe es Grabsteine, die leer geblieben sind, weil es niemanden
mehr zu begraben gab - sie waren zu Lebzeiten als letzte Ruhestdtte angelegt
worden, die den Besitzern aber verwehrt wurde, weil sie im Holocaust anderswo
ermordet oder im Exil begraben wurden. Unvollendet und unabgeschlossen, so-
zusagen unbeendet zu Ende gegangen, haben die Biographien diese Leere auf den
Grabsteinen hinterlassen.

Im Kontext der Oper, auf die sich Libeskind explizit wegen des fehlenden
dritten Aktes bezieht, stellt sich die Frage, inwiefern das Werk in seinem un-
vollendeten Zustand vollendet wurde oder nie enden wird. Argumente beider
Positionen sind plausibel — und beide Interpretationen sind in der Architektur des
Museums wiederzufinden. Kerlings Lesart 1auft in Riickgriff auf Danusers Begriff
der Bekenntnisoper darauf hinaus, dass das Werk nur ohne den dritten Akt
vollendet sei, dass dies der einzig mogliche Ausweg aus der Krise gewesen sei.>
Indem Libeskind nun genau diese Undarstellbarkeit des dritten Aktes in seinem
Museum zu einer Form verhalf, stehe der Bau im Widerspruch zur Oper, die einer
Vollendung nicht bediirfe — der Architekt habe damit das Bildverbot missachtet.®°
Dem ist allerdings entgegenzuhalten, dass die Leerrdume, in denen das Nicht-
Darstellbare dargestellt wird, nur aufgrund des Gebdudes, das sie umgibt, exis-

teressante These, dass im Museum die drei Akte wiederzufinden seien; vgl. ebd., S. 23: ,,So ent-
steht aus Altbau (Ganzheit — Vergangenheit), Erweiterung (Auseinanderfallen der Einheit — Ge-
genwart) und herausgelsten voids (Prdsenz der Leere und Erinnerung — nicht abbildbare Zu-
kunft) schlie3lich ein Gesamtzusammenhang, der nicht nur auf den stadtgeschichtlichen Prozess
Berlins verweist, sondern auch und vor allem an den dreiaktigen Ablauf der Oper Moses und Aron
erinnert.“

57 Libeskind am Ende des Dokumentarfilms Le musée Juif de Berlin. Entre les lignes (2003, Regie:
Stan Neumann, Richard Copans) aus der Arte-Serie Architectures, Staffel 3, Folge 20.

58 Vgl. Libeskind am Anfang dieses Dokumentarfilms und in seinem Aufsatz ,,.Daniel Libeskind,
Daniel Libeskind, Daniel Libeskind®, 1991, in: ders., Kein Ort an seiner Stelle, S.17—-19, hier S. 18 f.
59 Vgl. Kerling, ,,Werkbesprechung Moses und Aron", S. 229.

60 Vgl. Marc Kerling, ,,0 Wort, du Wort, das mir fehlt“. Die Gottesfrage in Arnold Schonbergs Oper
»Moses und Aron“, Mainz: Griinewald 2004, S. 272.
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tieren, und dass die gerade Linie als solche, auf der sich die Leerrdaume befinden,
nicht sichtbar ist. Geht man hingegen von der Interpretation aus, dass die Oper
mit dem zweiten Akt zwar aufhort, aber nie beendet werden kann, also unvoll-
endet bleibt, ebenso wie die Geschichte des Holocaust, der das Leben vieler
Menschen mit einem grausamen Tod beendete, aber kein Ende haben wird, so
ergibt sich zunachst eine paradoxe Situation, jedoch kein Widerspruch zwischen
Museum und Oper. Vielmehr kristallisieren sich komplizierte und vielschichtige
intermediale Verkniipfungen zwischen Architektur und Musik heraus.

6.3.5 Musik, Biographie und Gemeinschaft

Libeskind hatte wohl kaum auf ein anderes unvollendetes Werk gleichen Ranges
zuriickgreifen kdnnen, was am Inhalt der Oper und an der Biographie des Kom-
ponisten liegt. Dass sich der Inhalt der Oper um das Bildverbot im jiidischen
Glauben dreht, dass es sich bei seinem Schopfer um einen jiidischen Kompo-
nisten handelt, der sein kiinstlerisches Schaffen einer Osterreichisch-deutschen
Kunsttradition verpflichtet sah, welches aber dann im ,Dritten Reich‘ als ,un-
deutsch’ galt und verfemt wurde, dass dieser Kiinstler gezwungen wurde, seine
Arbeitsstitte und seinen Lebensmittelpunkt Berlin zu verlassen, und dass er sich
auf dem Weg ins Exil wieder zum jiidischen Glauben bekannte, dass er in einer
zutiefst analytischen, konstruierten (gebauten®') Methode der Zwdlftontechnik
komponierte — darin liegen die Verbindungslinien zwischen der Musik und der
Architektur, zwischen Schonbergs Oper und Libeskinds Museum, zwischen der
,inaudible music“¢?> und dem ,emblem where the not visible has made itself
apparent as a void, an invisible“,%* und ,,where the unnamed remains in the name
that keeps still“.®

Das Jiidische Museum Berlin kann also als Erinnerungsort auch fiir Schon-
bergs Oper verstanden werden, aber nur von jenen, die um Libeskinds Voriiber-
legung wissen, was keineswegs notwendig ist, um es generell als Erinnerungsort
wahrzunehmen. Denn fiir Libeskind sollte es ein Museum nicht nur fiir ,,citizens
of the present” sein, sondern ebenso auf metaphysischer Ebene fiir ,,citizens of

61 Vgl. Manfred Sack, ,,Uber die geheimnisvolle Verwandtschaft von Musik und Architektur®, in:
Roland Ritter und Michael Haberz (Hg.), Music Architecture (= Dokumente zur Architektur 8), Graz:
Haus der Architektur 1997, S. 12-27, der bemerkt, dass serielle Musik ,,eine im extremsten Sinne
gebaute, eine konstruierte Musik” sei; ebd., S. 19.

62 Libeskind, ,,Between the Lines“, in: Research, S. 86.

63 Ebd., S. 85.

64 Libeskind, , Between the Lines*, in: Assemblage, S. 48.
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the past and of the future* mit dem Ziel ,,to confirm their common heritage“.®> Es
sollte auBerdem als Inspirationsquelle fiir Poesie, Musik und Theater dienen, ,,[it]
should give home to the ordered-disordered, the welcome-unwelcome, the cho-
sen-not chosen, the vocal which is silent“ und damit zu einer ,spiritual site“
werden.®® Wie diesem Erinnerungsort begegnet und mit welchen Inhalten er ge-
fiillt wird, ist durch die Thematik sicherlich vorgegeben, ldsst aber eine Offenheit
in der Bedeutungszuschreibung zu und riickt die Wichtigkeit der dsthetischen
Erfahrung ins Zentrum. Libeskinds Herangehensweise an Architektur

betrachtet Geschichte und Tradition als einen Korper, dessen Erinnerungen und Traume sich
nicht einfach rekonstruieren lassen. Ein solcher Ansatz versucht nicht, das Sichtbare auf
einen Gedanken und Architektur auf eine blof3e Konstruktion zu reduzieren. Eine derartige
Orientierung erkennt in ihren Methoden die Intensitit der Erfahrung [...] an und bezeugt sie
in ihren Intentionen; durch ihre aufgeschobenen Erwartungen stellt sie ihre eigenen Vor-
aussetzungen stindig in Frage.®”

In einem Interview bemerkt Libeskind: ,,Es gibt einen tieferen Aspekt von Ar-
chitektur als einer Erfahrung von Raum und Zeit, der ihr gleichsam unterlegt ist
und iiber all das, was gesagt werden kann, iiber Worte und Sprache hinausgeht.“®®
In diesem Zusammenhang kommt er darauf zu sprechen, dass die Form des
Museums von seiner Skulptur Line of Fire abgeleitet ist, die 1988 im Centre d’art
contemporain in Genf ausgestellt war. Diese Skulptur nimmt wiederum auf die
Zerstorung eines anderen Projekts durch einen Brandunfall Bezug, ndamlich die
Drei Lektionen in Architektur fiir die Biennale 1985, bei dem Aspekte von Partizi-
pation, Erfahrung, Geschichte und Erinnerung verhandelt wurden.®® Somit stellt
das Museum auch einen Erinnerungsort fiir Libeskinds eigenes Schaffen dar. Im
gleichen Atemzug will der Architekt das Museum in einer Topgraphie anderer
Berliner Bauwerke verankert wissen und betont die Beziehung zu Erich Mendel-

65 Libeskind, , Between the Lines®, in: Research, S. 84.

66 Ebd., S. 85. Als Inspirationsquelle fiir neue Musik diente das Museum dem Komponisten
Claus-Steffen Mahnkopf, der es 2000 in seinem leeren Zustand besuchte und Aufnahmen aus dem
Holocaust-Turm sowie aus dem letzten Leerraum, den Menashe Kadishman gestaltete, in sein
Werk void — mal d’archive (2003) integrierte, und weitere Kompositionen dem Architekten wid-
mete; vgl. Claus-Steffen Mahnkopf, ,,Daniel Libeskind: Architektur, Jiidischkeit und die Musik*,
in: ders., Die Humanitdt der Musik. Essays aus dem 21. Jahrhundert, Hofheim/Ts.: Wolke 2007,
S. 243-258.

67 Daniel Libeskind, ,,Symbol und Interpretation®, 1980, in: ders., Kein Ort an seiner Stelle,
S. 216 —224, hier S. 223.

68 Libeskind im Interview mit Dorner, Daniel Libeskind, S. 14.

69 Vgl. zu den beiden Projekten Libeskind, Radix-Matrix, S. 3643, oder ders., Kein Ort, S. 161
und S. 190 -197.
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sohns Gewerkschaftsgebdude, zu Ludwig Mies van der Rohes Neuen National-
galerie und zu Hans Scharouns Philharmonie.”® Damit wird der Erinnerungsort in
den Kontext einer Berliner Architektur- und Stadtgeschichte gestellt.

6.3.6 Libeskind — Schonberg — Scharoun

Uber die Verbindung des Museums zu Schénbergs Musik, die in Adornos Worten
»als organischer Strukturzusammenhang von Ténen spontan wahrgenommen
werden will“,”* gelangt man zu Scharouns ,expressiv-organische[m] Stil [und
dem] Verzicht auf reprisentative Gesten®.”? Darin hallt Adolf Loos’ Forderung
nach einem Verzicht auf das Ornamentale wider,”® dessen Architekturtheorie
wiederum eine Ndhe zu Schonbergs Musiktheorie aufweist. Bei Loos und bei
Schonberg, so Adorno, werde das Innere nach auflen gestiilpt.”* Von innen nach
aufBen entwickelt sich das organische Bauen bei Scharoun, der Ende der 1920er
und Anfang der 1930er Jahre den gleichen Wohnort hatte wie Schénberg vor
seiner Flucht ins Exil. Im Gegensatz zu diesem konnte Scharoun aber in Berlin
bleiben, wo er sich in ein inneres Exil zuriickzog.”

Wahrend sich Libeskind von Schénbergs Oper, die als ,,eine im extremsten
Sinne gebaute, eine konstruierte Musik“ aufgefasst werden mag, inspirieren lief3,
entstand aus Scharouns Umsetzung der Bauaufgabe ein Gebdude, das mit einer

70 Vgl. Libeskind im Interview mit Dorner, Daniel Libeskind, S. 14.

71 Theodor W. Adorno, ,,Zum Verstindnis Schoénbergs®, in: ders., Gesammelte Schriften in
20 Bdinden, Bd. 18: Musikalische Schriften V., hg.von Rolf Tiedemann und Klaus Schultz, Frankfurt
a. M.: Suhrkamp 1984, S. 428 - 445, hier S. 430.

72 Beeck, Daniel Libeskind, S. 72.

73 Vgl. Adolf Loos, ,,Ornament und Verbrechen* (1908), in: ders., Trotzdem. 1900 -1930, Wien:
Georg Prachner 1982 [Innsbruck: Brenner 1931], S. 78 -88. Darin zieht Loos einen durchaus
merkwiirdig anmutenden, aber hichst interessanten, wenn auch nicht weiter ausgefiihrten — und
hier nur am Rande zu erwdhnenden — Vergleich zwischen dem Erschaffer des ersten Ornaments,
dem Kreuz, das er als erotischen Akt einer liegenden Frau, die von einem Mann durchdrungen
werde, deutet, und Beethoven als dem Schopfer der neunten Symphonie: Beide hdtten den
gleichen Drang verspiirt; vgl. ebd., S. 79, wobei sich die Qualitdt der Symphonie gerade dadurch
auszeichne, dass sowohl der Komponist als auch die Musik das Ornament vermeide; vgl. ebd.
S. 88.

74 Vgl. Adorno, ,,Zum Verstdndnis Schonbergs®, S. 437.

75 Zur Biographie Scharouns wéahrend der NS-Zeit vgl. Kirschenmann und Syring, Hans Scha-
roun, S. 132-165; nach eigenen Aussagen habe Scharoun ,,[u|nter erschwerten Umstinden“ ge-
arbeitet; zitiert nach ebd., S. 132; vgl. Blundell Jones, Hans Scharoun, S. 68 — 93, der dieses Kapitel
mit ,,inner exile“ iiberschreibt.
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Rhapsodie verglichen wird.”® Mit gleicher Uberzeugung wird andernorts wieder-
um eine ,,Wesensverwandtschaft“ zwischen Scharoun und Schonberg festgestellt,
da Ersterer zwar mit der Tradition herkémmlicher Konzertsdle gebrochen, mit
seinem ,,Aufbruch zu neuen Strukturen“ aber einen Raum geschaffen habe, der
trotz ,asymmetrische[r] Einwirkungen® eine ,,innere Ordnung“ verspiiren lasse,
und Letzterer auf dhnliche Weise zu verstehen sei, da er ,,die Freiheit der Ato-
nalitdt durch das Gesetz der Dodekaphonie zur Allgemeingiiltigkeit gefiihrt ha-
be.”” Diese gegensitzlichen Interpretationen sind teilweise damit zu erkliren,
dass die duflere Form der Philharmonie, die damals von der Kritik als ,,[v]6llig
irrational“’® wahrgenommen wurde, nicht unmittelbar die innere Anordnung des
Saals erahnen lisst,” und dass die Gestaltung des Foyers (thapsodisch oder ohne
»ein rational faflbares Raumgebilde“*®) von einem freieren Zusammenspiel der
Elemente gepragt ist als die Aufteilung des Konzertraums, der zwar die strikte
Ordnung des Schuhkastenmodells verwirft, aber nicht formlos ist, sondern seiner
eigenen geordneten Disposition von Biihne und Publikumsreihen folgt. Eine
Kritikerin der ersten Stunde bemerkt in dieser Hinsicht, wie sich eine anfangliche
Skepsis gegeniiber der dufieren Form beim Betreten des Foyers verfliichtigt und
im Saal schlief3lich in eine Wiirdigung der Aufiergewshnlichkeit aufgeldst habe.®*
Ein umgekehrter Wahrnehmungsprozess, der es erlaubte, zuerst den Kern und
dann die Hiille des Gebdudes zu erkunden, wiirde Scharouns Herangehensweise
des organischen Bauens von innen nach aufien addquater entgegenkommen.

76 Sack, ,,Uber die geheimnisvolle Verwandtschaft“, S. 19; vgl. auch ebd., S. 15.

77 Wisniewski, Die Berliner Philharmonie, S. 125. Dort findet sich auch ein nicht ganz nachvoll-
ziehbarer Vergleich der Philharmonie mit Schénbergs Moses und Aron hinsichtlich des Inhalts:
Mit Aron seien die Kritiker personifiziert, die eher ein goldenes Kalb, also die Tagesmoden,
wiirdigten statt wie Moses — und Scharoun — nach bleibenden Umsetzungen von Visionen zu
streben, Scharouns Saal sei der Gedanke; vgl. ebd. S. 189; vgl. auch Ulrich Conrads Bemerkung,
dass beim Versuch der Beschreibung der Philharmonie die Sprache leer bleibe; zitiert nach
Kirschenmann und Syring, Hans Scharoun, S. 10.

78 Hannelore Schubert, ,,Gebaute Vision“, in: Deutsche Bauzeitung 4 (1964), S. 248 —256, hier
S. 248.

79 Vgl. Janofske, Architektur-Rdume, S. 111 f., der ebenso bemerkt, dass ein Riickschluss von der
duBeren Form auf die inneren Gegebenheiten nicht moglich sei und dass zudem keine Uberein-
stimmung der Hochpunkte der Saaldecke mit jenen des Daches bestehe.

80 Ebd.

81 Vgl. ebd., S. 248 und S. 254.
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6.3.7 Musik und Mensch im Mittelpunkt bei Scharoun

Damit ist die (weniger inspiratorische wie bei Libeskind, sondern vielmehr ar-
chitekturtheoretische) Grundlage fiir den Entwurf der Philharmonie benannt. Bei
der organischen Architektur®? steht der Mensch im Mittelpunkt, der das Gebdude
sozusagen um sich herum baut und sich darin bewegt: ,,Jm Raum der Organik ist
das Geheimnis des Wirkens der menschlichen Seele spiirbar.“®3 So erklart Scha-
roun sein Konzept fiir die Philharmonie, das er in unterschiedlichen, aber ganz
dhnlichen Aufsitzen 1956/1957 festgehalten hat.®* Neben einer stellenweise as-
soziativ-figurativen Sprache und Ankldngen an anthroposophische Ideen for-
muliert Scharoun seine Uberlegungen weitgehend sachlicher als Libeskind und
geht dabei vermehrt auf technische Dinge ein. Im Fall der Philharmonie ist es der
musizierende Mensch als Teil des Orchesters, das auf dem Podium im Zentrum
des Saals angesiedelt ist (s. Abb. 28), woraus sich die Uberlegung der ,,Musik im
Mittelpunkt [als] Leitgedanke“® entwickelt. Vorbild dafiir sind gerade nicht die
hierarchisch gegliederten Konzert-, Opern- oder Theatersile, d.h. die elitdren
Institutionen der Kunstasthetik des neunzehnten Jahrhunderts, sondern die am
Anfang dieses Kapitels bereits erwdhnte Kreisbildung bei spontanen musikali-
schen Improvisationen: ,,Es ist aber gewif3 kein Zufall“, so Scharoun,

dafl Menschen sich heute wie zu allen Zeiten sofort zu einem Kreis zusammenschlief3en,
wenn irgendwo improvisiert Musik erklingt. Dieser ganz natiirliche Vorgang, der von der
psychologischen wie von der musikalischen Seite her jedem verstdandlich ist, miifite sich
auch in einen Konzertsaal verlegen lassen — das war die entscheidende Uberlegung. Musik
sollte auch raumlich und optisch im ,,Mittelpunkt“ stehen. Davon ausgehend ergaben sich
alle Folgerungen.®®

Darin, einen Raum fiir eine gemeinschaftliche musikalische Erfahrung zu er-
schaffen, liegt Scharouns konkrete Herangehensweise an das Projekt.

82 Zur Definition und Herkunft des organischen Bauens vgl. ebd., S. 10 — 16; Janofskes Definition
in Bezug auf Scharoun beinhaltet die Ubereinstimmung zwischen Inhalt und Form sowie die
Annahme, das Bauwerk diene dem Menschen und entspringe aus dem Geiste der Zeit; vgl. ebd.
S. 146.

83 Hans Scharoun, ,Erlduterungen® in: Rund um die Philharmonie 4 (1957), zitiert nach Wis-
niewski, Die Berliner Philharmonie, S. 76.

84 Vgl. ebd., S. 76 f.; vgl. Hans Scharoun, ,,Erlduterungsbericht fiir den Wettbewerb*, abgedruckt
in: Wisniewski, Die Berliner Philharmonie, S. 64-66; vgl. Scharoun, ,,Musik im Mittelpunkt®,
S. 279.

85 Hans Scharoun, ,Eréffnungsrede vom 15.10.1963“, abgedruckt in: Deutsche Bauzeitung 4
(1964), S. 235; ,,Musik im Mittelpunkt“ war als Titel fiir das Projekt bereits 1957 fixiert, s.o.

86 Scharoun, ,Erlduterungsbericht fiir den Wettbewerb®, S. 64.



6.3 Konzepte und Kontexte =——— 253

Abb. 28: Konzertsaal der Philharmonie Berlin.

Entscheidend dabei ist, dass Scharoun gerade das, was im institutionalisierten
Konzertwesen vermieden wird, ndmlich der Aspekt des Improvisatorischen, in
seinem neuen Modell zu implementieren beabsichtigt — freilich weniger als An-
stofB fiir eine Verdanderung des Konzertrepertoires, wenn auch die Moglichkeit der
Auffiihrung von neuer Musik durch ein Lautsprechersystem zur Reproduktion
elektronischer Klange und Emporen fiir die Verteilung von Musikern im Saal
beriicksichtigt wurde, sondern vielmehr mit dem Ziel, eine andere Partizipation
anzuregen, die eine passive Perzeption vermeiden mochte und stattdessen eine
aufmerksamere Teilhabe am Ereignis erlauben will. Die Philharmonie soll damit
nicht als Behdélter fiir das Konservieren der im weitesten Sinne klassischen Musik
dienen, sondern als einladender Ort und schiitzende Hiille fiir ein gemein-
schaftliches Erleben von Musik. Dafiir verwirft Scharoun die Guckkastenbiihne
des Theaters, um interessanterweise gerade das Optische eines Konzerts besser zu
inszenieren. Nicht nur eine uneingeschrankte Sicht von allen Seiten auf das Or-
chester mit seinem Dirigenten, sondern auch eine bessere Sichtbarkeit der Zu-
schauer untereinander ist bei dieser Anordnung gewdahrleistet, bei der nach wie
vor der Grofdteil des Publikums vor dem Orchester platziert wird, sich aber eben
auch die Moglichkeit bietet, den Dirigenten von vorne zu beobachten, die au-
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Berdem die Hierarchie von Parkett, Rang, Balkon und Loge zwar vermeidet, aber
dennoch nicht ganz hierarchielos ist:

Der so entstandene Raum gestattet in seiner Differenziertheit eine lebendige strukturelle
Aufgliederung der Zuhorer-Masse. Dabei lassen sich das Gefiige des Orchesters und das
Wirken des Dirigenten in ihrer Wesenheit und in ihrer Aktion von mannigfaltigen Aspekten
aus beobachten — an die Stelle des nur Biihnenméfig-Bildhaften tritt das Verbindliche des
umfassenden Zusammenhanges.®’

So geht Scharoun immer wieder darauf ein, welchen Stellenwert er dem Zuschauer
und dessen Erleben von Musik in der Gemeinschaft beimisst, und betont, in-
wiefern der Saal ,,trotz einer gewissen Monumentalitidt Intimitét [entstehen l&sst,
welche] die eigene, individuelle, mitschopferische Aktivitdt am Musikgeschehen
und am gesellschaftlichen Erlebnis in Gang zu setzen [vermag]“.®® Ob durch diese
Disposition tatsdchlich eine aktivere Partizipation des Zuschauers in der Phil-
harmonie erméglicht wird (ob Karajans Vermutung einer ,,restlose[n] Konzen-
tration auf das Musikgeschehen“® bestitigt wird oder ob die visuelle Komponente
nicht sogar von einem horenden Erleben der Musik ablenken konnte), ist zwar
ohne empirische Untersuchungen kaum zu eruieren, steht aber hier nicht zur
Diskussion. Relevant ist vielmehr, dass Scharoun diese Uberlegungen bei seinem
Entwurf eines Konzertsaals beriicksichtigt, ihnen sogar Prioritédt vor den akusti-
schen Bedingungen gewdhrt hat, wie es auch Lothar Cremer berichtet, der als
Akustiker bereits zu Beginn des Projekts hinzugezogen wurde.*®

6.3.8 Akustik und Optik im Einklang mit Funktion und Gestaltung

Mbgen die gesellschaftsbildenden Uberlegungen auch im Vordergrund gestanden
haben, so sind doch die akustischen Mafinahmen fiir das Gelingen des Projekts
zentral gewesen. Sie werden bereits im Erlduterungsbericht ausfiihrlich bespro-
chen und nach der Eréffnung von Lothar Cremer nochmals detailliert zusam-
mengefasst.”* In diesen Beschreibungen wird deutlich, inwiefern bei der Umset-
zung der Idee ,Musik im Mittelpunkt® die optischen und rdumlichen
Anordnungen von den Bedingungen der Akustik herriihren. Die aufsteigenden, in
Blécke abgestuften Sitzreihen, die zeltartige W6lbung der Decke mit den herab-

87 Scharoun, ,,Musik im Mittelpunkt*, S. 279.

88 Scharoun, ,Erlduterungen®, in: Rund um die Philharmonie, S. 77.

89 Vgl. Herbert von Karajan, ,,Brief an das Preisgericht, in: Bauwelt 4 (1957), S. 80.
90 Vgl. Cremer, ,,Die akustischen Gegebenheiten®, S. 850.

91 Vgl. Scharoun, ,,Erlduterungsbericht fiir den Wettbewerb®, S. 64— 66; s. auch oben.
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hangenden Reflektoren und weitere Details, wie die Ausrichtung der Bestuhlung
oder die Holzplattenverkleidung an den Wanden, bestimmen den optischen
Eindruck des Raumes (s.o., Abb. 28) und erfiillen zugleich eine akustische
Funktion. Sie dienen auflerdem dazu, jene oben genannte Intimitdt der Raum-
wirkung auf visueller und klanglicher Ebene zu etablieren. Nicht ohne ein ge-
wisses, dem Anlass der Er6ffnung geschuldetes Pathos bemerkt Scharoun {iber
die Schallausbreitung: ,,[Der Ton] steigt aus der Mitte und Tiefe des Raumes nach
allen Seiten auf und senkt sich vielfiltig auf die Zuhorer.“%

Im visuellen Vergleich des Saales mit einer Landschaft greift Scharoun auf
Naturmetaphern zuriick, was anschaulich sein Verstandnis von einem organi-
schen Bauen verdeutlicht: ,,Die Gestaltgebung folgt dabei dem Bild einer Land-
schaft. Der Saal ist wie ein Tal gedacht, auf dessen Sohle sich das Orchester be-
findet, umringt von den aufsteigenden ,Weinbergen‘. Die Decke entgegnet dieser
,Landschaft wie eine ,Himmelschaft.“’> Eine dsthetisierende Assoziation mit
einem Himmelszelt, die damit méglicherweise evoziert werden kénnte, relativiert
Scharoun sogleich mit dem Hinweis auf die akustische Funktion der Decke, die in
der Klangdiffusion durch ihre konvexen Flachen begriindet liegt. Aus dieser ,,Zelt-
Tendenz der Saaldecke” sei — entgegen oben formulierter Kritik — ,,die Auflen-
kontur* des Gebdudes abgeleitet.”* In dieser Herangehensweise spiegelt sich ein
weiterer Aspekt des organischen Bauens wider und damit die Uberzeugung
Scharouns, dass in der Architektur ,nichts nur im Asthetischen haften bleiben
[darf], wenn auch die Asthetik in das Werk einbezogen werden muf3“.”

6.3.9 Scharouns Bezug zur Musik

In dieser Hinsicht zieht Scharoun einen Vergleich zwischen der Architektur und
der Musik. Beide seien ,,dynamischen Charakters“ und in beiden solle die As-
thetik ,,dienend“ sein, wobei es in Scharouns Vorstellung in erster Linie um das
asthetische Erleben durch den Menschen ,,in seiner Freiheit und in seiner Bin-
dung* geht.®® Denn

der Horer bedarf des Hinweises, des Impulses. Mit dem Wesen eines Musikwerkes jedoch hat
er sich selbst auseinanderzusetzen, hat es selbst zu finden, nicht nur nach-, sondern auch

92 Scharoun, ,,Er6ffnungsrede®, S. 235.

93 Ebd.

94 Ebd.

95 Scharoun, ,Erlauterungen®, in: Rund um die Philharmonie, S. 76.
96 Ehd.
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mitzuerleben. Dies in einem entwickelten Sinne zu tun, ist im Grunde auch die Aufgabe des
Bauens.”

Auch in der Architektur bediirfe es einer ,,vorbehaltlosen Mitarbeit des ,Konsu-
menten‘“.”® Die Erfahrung von Musik wie auch von Architektur geht also vom
Menschen aus, von dem schopferischen wie auch von dem wahrnehmenden, er-
streckt sich {iber einen Zeitraum hinweg und impliziert etwas Gemeinschaftliches.
In diesem Zusammenhang erwdhnt Scharoun Beethoven, der sich mit seiner
Musik ebendiesem Gemeinschaftlichen zuwenden wiirde, ohne aber weiter darauf
einzugehen — moglicherweise hat der Architekt dabei an die neunte Symphonie
gedacht, die dann bei der Er6ffnung der Philharmonie auf dem Programm stehen
sollte.

Eine metaphorische Verwendung musikalischer Begriffe in der Architektur ist
bereits 1925 in Scharouns Antrittsvorlesung an der Staatlichen Akademie fiir
Kunst und Kunstgewerbe in Breslau nachzuweisen. Darin fordert er, dass ,,die
Bau- und Raumelemente des modernen Bauwerkes in Harmonie zu bringen sei-
en“.”® Dabei konnte ,,die Folge der Elemente auch disharmonisch zueinander
geordnet werden, ohne aber deshalb atonal zu werden“.'°® Etwas kryptisch be-
merkt Scharoun auBerdem, dass der ,,in ihm [dem Bauwerk] schwingende Klang
von dem Klang der Zeit noch nicht derart beeinflufst [wird], da der Zeitklang
beherrschend und allen hérbar aus dem Werke des Kiinstlers zuriicktont®,°!
womit er méglicherweise seiner Uberzeugung Ausdruck verleiht, dass ein Archi-
tekt zwar aus dem Geiste seiner Zeit heraus baut, ohne aber Tagesmoden zu fol-
gen. Unter Rhythmus in der Architektur versteht er das Zusammenstof3en von
Gebdaudemassen sowie die Beziehung von Flachen zueinander und iibertrdgt den
Begriff der Masse auf die gesellschaftliche Ordnung: ,,Der neue Raum wird starker
als je vom Rhythmus der flieBenden Bewegung der Massen abhingen [...].“1%2
40 Jahre spdter — nach den Erfahrungen des Zweiten Weltkriegs, der NS-Propa-
ganda und des Holocaust — im Rahmen der Verleihung der Ehrendoktorwiirde
durch die Universitit in Rom greift er die Uberlegungen zur Gliederung der Zu-
horermasse in der Philharmonie auf, subsituiert diesen Begriff durch die Idee

97 Ehd.

98 Ehbd.

99 Hans Scharoun, ,,Antrittsvorlesung an der Staatlichen Akademie fiir Kunst und Kunstgewerbe
in Breslau“, abgedruckt in: Pfankuch (Hg.), Hans Scharoun, S. 48 —54, hier S. 52.

100 Ebd.

101 Ebd.

102 Ebd., S.51f.
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einer Gemeinschaft aus Individuen und resiimiert die oben bereits erwahnten
konzeptionellen Raumaspekte:

Der Bau der Philharmonie ordnet — wie in einer Landschaft — Musik in ihrer Wesenheit, das
Musizieren, einerseits und das gemeinschaftliche Musikerleben andererseits. Der Mensch
erfahrt die Grof3e des Objekts und gleichzeitig Intimitédt. Er bleibt der Gemeinschaft ver-
bunden und fiihlt sich dennoch als Individuum.'®?

Der metaphorischen Verwendung musikalischer Begriffe in der Architektur liegt
die Idee von einer Ordnung der Freiheit zugrunde, und in Bauwerken wie der
Philharmonie spiegelt sie sich als gesellschaftliches Konzept wider.

6.3.10 Die Philharmonie als Symbol der Freiheit?

Emblematisch wird diese Idee durch das Symbol der drei ineinander gefiigten
Fiinfecke verdeutlicht, das iiber dem Tonstudiofenster im Saal nahe der Decke
angebracht ist und das die Berliner Philharmoniker bis heute als Signum tragen.
Die drei Fiinfecke symbolisieren die Trias von Mensch, Raum und Musik.** Die
geometrische Form des Fiinfecks steht fiir die Dombauhiitten des Mittelalters, fiir
die Freiheit der Erweiterung des Quadrats und die Vermeidung des rechten
Winkels durch eine fiinfte Seite, wodurch eine neue, aber nicht minder gleich-

formige Figur entsteht. Der Saal der Philharmonie wird somit selbst zu einem

Symbol, zu einem ,,demokratischen Raum“,'* in dem ,,a strong sense of sharing,

of communitas“!°® herrsche, zu einem ,,Abbild einer gesellschaftlichen Struktur,

Ausdruck der Beziehung Gemeinschaft-Individuum®,**” zu einem Zeichen der

103 Hans Scharoun, ,,Rede zur Verleihung der Ehrendoktorwiirde®, abgedruckt in: Pfankuch
(Hg.), Hans Scharoun, S. 139 - 142, hier S. 140.

104 Vgl. Wisniewski, ,,Philharmonie Berlin“ (1964), S. 239; Adolf Arndt, Rede zur feierlichen Er-
Offnung des Konzerthauses des Berliner Philharmonischen Orchesters am 15. Oktober 1963 (= An-
merkungen zur Zeit 9) Berlin: Akademie der Kiinste 1964, S. 3 und S. 14; Wisniewski, Die Berliner
Philharmonie, S. 5 und S. 239.

105 Wisniewski, Die Berliner Philharmonie, S. 132.

106 Blundell Jones, Hans Scharoun, S. 221.

107 Wisniewski, ,,Philharmonie Berlin“ (1964), S. 238; &dhnlich, aber esoterischer, verhertli-
chender in ders., Die Berliner Philharmonie, S. 214: ,,In der Philharmonie ist das Wechselspiel
zwischen Individuum und mitmenschlicher Gemeinschaft zur verborgenen, stimulierenden Kraft
geworden, die den musizierenden Kiinstler umfangt und einbindet. Sie entfacht auch diesen
schwingend in sich ruhenden Raum zum geheimnisvollen Leben, zur geheimnisvollen Gestalt. [...]
Das Ringen um die Ausgewogenheit zwischen Freiheit und Bindung und das Bemiihen um die
gesetzhafte Struktur, um eine latente, nicht duflerlich schematische Ordnung, fiihren zum ,Ge-
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Demokratie, wie der damalige Kultursenator in seiner Eréffnungsrede mit grof3en
Worten konstatiert: ,,Denn der Freiheit ist dieses Werk gewidmet, und die Frei-
heitlichkeit ist der Atem, den die Philharmonie und die Philharmoniker zum Le-
ben brauchen.“°® Vom Atem des Orchesters handelt ein Brief des damaligen
Chefdirigenten Herbert von Karajan, der letzten Endes die Jury davon iiberzeugte,
Scharouns Entwurf den ersten Preis und damit die Ausfiihrung zuzuschreiben:'%°

Dadurch, daf3 das Orchester quasi im Zentrum des Raumes steht, scheint mir [...] die Tat-
sache gewdhrleistet, daf3 mehr als bisher in einem der bekannten Séle der typische Stil der
Musikinterpretation des Philharmonischen Orchesters, dessen Hauptmerkmale das lange,
weitrdumige Ausschwingen und der besondere Atem im Beginn und am Ende einer musi-
kalischen Phase hier in idealer Weise geprobt und dargestellt werden kénnen.'°

Ist die neue Berliner Philharmonie also ein Ort, an dem die musikalische Qualitat
des Orchesters am besten zur Geltung kommt und an dem es sich auf seine
Freiheit zuriickbesinnt, indem es auf demokratische Weise im Dezember 1954
seinen neuen Chefdirigenten — nach Wilhelm Furtwéngler und Sergiu Celibidache
— gewdhlt hat, der im ,Dritten Reich‘ zweimal in die NSDAP eingetreten war und
seine Karriere ganz in den Dienst der NS-Propaganda stellte?'™ Offenkundiger
kann ein Widerspruch kaum sein. Doch gerade in diesem Widerspruch manifes-
tiert sich die Bedeutung der Philharmonie als Erinnerungsort fiir die Musikge-
schichte im Nachkriegsdeutschland. An diesem Ort lassen sich eine pauschal
behauptete Unschuld der am damaligen Musikleben Beteiligten, das Verdrangen
der unmittelbaren Vergangenheit und das Streben nach einem Neuanfang in ei-
nem vermeintlich politikfreien Bereich, d.h. der klassisch-romantischen sym-
phonischen Musiktradition, als Hoffnung fiir die Zukunft ablesen. Scharouns
Entwurf, der den Menschen in der Gemeinschaft in den Mittelpunkt stellt, der ein
Orchester ins Zentrum riickt, das mit seinem neuen Dirigenten zum Eskapismus
und zur Erbauung einlddt sowie eine Verbesserung des Ansehens Deutschlands in
der Welt erhoffen ldsst, eignete sich fiir diese Ziele wohl besonders gut. Die
Philharmonie ist nicht nur ein Ort der Auffiihrung von Musik, sondern ein Erin-
nerungsort, an dem sich auf kontextueller Ebene Ereignisse der Geschichte wi-

heimnis der Gestalt'.“ Zum Zusammenhang von Architektur und Gesellschaftsform vgl. auch
Kirschenmann und Syring, Hans Scharoun, S. 27-29.

108 Arndt, Rede, S. 6.

109 Vgl. die Beurteilung des Preisgerichts, zitiert nach K., ,,Wettbewerb Philharmonie®, S. 80.
110 Karajan, ,,Brief, S. 80.

111 Zu Karajans Nazi-Vergangenheit vgl. Oliver Rathkolb, Fiihrertreu und gottbegnadet. Kiinst-
lereliten im Dritten Reich, Wien: OBV 1991, S. 203 -212.
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derspiegeln bzw. verdrangt werden, an dem sich identifikationsstiftende Narrative
manifestieren bzw. erst etabliert werden.

Als ,,Zirkus Karajani“**? in den Volksmund eingegangen, sollte die Philhar-
monie zum Ort werden, der — gemaf} der dsthetischen Erfahrung im Zirkus — die
Zeit vergessen lasst und das Publikum in das Hier und Jetzt des Konzerterleb-
nisses hineinzieht. Er sollte erst mit zukiinftigen und vor allem positiven Erin-
nerungen gefiillt werden, was ein halbes Jahrhundert spéter in einem Kurzfilm
von Wim Wenders bestatigt wird, in dem das Gebdude quasi zum Leben erweckt
wird.'® Als eine der portraitierten Kathedralen der Kultur (2014) gibt die Spre-
cherin aus dem Off vor, die Stimme der Philharmonie zu sein, und charakterisiert
sich selbst als ,a large circus tent, a metaphor of an idea of lightness, both
ephemeral and festive®. Der Film kombiniert historische, dokumentarische Auf-
nahmen aus den 1960er Jahren mit aktuellem Bildmaterial des Orchesters, des
Dirigenten (Simon Rattle) sowie der Mitarbeiter (Tontechniker, Restauratorin) und
enthdlt zusatzlich fiktive Passagen, in denen Scharoun beim Umherwandern
durch seine Philharmonie gezeigt wird. Es wird erwdhnt, dass der Architekt im
Nationalsozialismus als ,,degenerate artist“ galt. AufRerdem wird die Skulptur von
Richard Serra zwar gezeigt, durch die der Sohn des Tontechnikers hindurch lauft,
aber nicht thematisiert, genauso wenig wie Karajans Nazi-Vergangenheit. Statt-
dessen wird Hellmut Stern, der langjdhrige Konzertmeister der Berliner Philhar-
moniker, gezeigt und seine Biographie angesprochen: 1938 floh er als Kind mit
seiner Familie vor den Nationalsozialisten und konnte dadurch sein Leben im Exil
in der Mandschurei retten, bevor er 1961 wieder an seinen Geburtsort zuriick-
kehrte, um unter Karajans Dirigat die Erdffnung des neuen Hauses und viele
weitere Konzerte darin mitzugestalten.!™ In diesem Film gerit die (Vor-)Ge-
schichte der Philharmonie, die {iberhaupt erst zu ihrer Existenz gefiihrt hat,
namlich die Zerstérung des alten Konzerthauses im Zweiten Weltkrieg (in dem die
oben in Kap. 2.3.4 erwdhnte Aufnahme zu Hitlers Geburtstag 1942 entstanden sein
muss), in Vergessenheit; stattdessen wird ein mythisch-magischer Ort der gro3en
Kiinstler und ein alltaglicher Arbeitsplatz der als — im besten Sinne des Wortes —
gewOhnlich portraitierten Leute gezeigt.

112 So hilt es der Artikel 0.A., ,Scharoun — Musik mit Wanden*“ im Spiegel 42 (1963), S. 107, fest.
113 Der episodische Dokumentarfilm Kathedralen der Kultur (2014, Regie: Wim Wenders, Michael
Glawogger, Michael Madsen, Robert Redford, Margreth Olin, Karim Ainouz) portraitiert neben der
Berliner Philharmonie die Russische Nationalbibliothek in Sankt Petersburg, das Gefdangnis im
norwegischen Halden, das Salk Institute for Biological Studies in Kalifornien, das Osloer
Opernhaus und das Centre Pompidou in Paris.

114 Vgl. Hellmut Sterns Autobiographie Saitenspriinge: Erinnerungen eines Kosmopoliten wider
Willen, Berlin: Aufbau Verlag 2000.
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6.3.11 Musikalische Erfahrung wider das Vergessen

Auf eine Vergangenheit mit einem klar datierten Anfang begrenzt, ist der Erin-
nerungsort Philharmonie in der Gegenwart verankert, die mit positiven Erleb-
nissen musikalischer Erfahrung in der Gemeinschaft gefiillt ist (sein soll). Vor-
aussetzung dafiir war ein Vergessen der topographischen Geschichte des Ortes
sowie der biographischen des Orchesters und seiner Dirigenten zwischen 1933
und 1945. Dass die Philharmonie als Zeichen fiir Freiheit und als Hoffnung auf
eine demokratische Zukunft gedeutet wurde, ist der Nachkriegszeit geschuldet
und im Lichte des Mauerbaus und der Teilung der Stadt zu verstehen. Auf ein
kriegszerstortes Brachland gebaut, befand sich die Philharmonie in einer Umge-
bung, die trotz der Isolierung West-Berlins allmédhlich zu einem Kulturzentrum
anwachsen sollte, das allerdings nie komplett verwirklicht, sondern stattdessen
nach dem Fall der Mauer in den Schatten der Neubebauung des Potsdamer Platzes
mit seinen Geschiftshdausern, Shoppingcentern und Multiplexkinos geriickt
wurde. Fest institutionalisiert als Kulturstdtte mit einem der fiihrenden Sym-
phonieorchestern der Welt, finanziell abgesichert durch seinen Sponsor aus der
Wirtschaft, wird der Erinnerungsort auch in der Zukunft Bestand haben und von
einer heterogenen Gemeinschaft besucht und durch sie aktualisiert werden. Das
gegenwartige Erleben von Musik wird dabei im Vordergrund stehen. Dem ein oder
anderen Besucher wird aber vielleicht auch die vergessene Bedeutung des Erin-
nerungsortes bewusst werden, sofern er die angrenzende Gedenkstétte T4 be-
sucht oder durch offentlich gefiihrte Debatten mehr zur NS-Vergangenheit etwa
von Karajan oder seinem Vorgdnger Furtwangler erfahren konnte. Scharouns
Philharmonie ist nicht nur ein Erinnerungsort fiir gemeinschaftliche Konzerter-
lebnisse und fiir eine gegenwartige Aktualisierung von Musik der Vergangenheit.
Sie ist nicht nur ein Ort, der in die Zukunft weisen und als Symbol einer demo-
kratischen und freien Gesellschaft gelten sollte. Sie kann auch als Erinnerungsort
fiir die Geschichte des Nationalsozialismus, fiir die Berliner Stadtgeschichte und
fiir die Rolle der Musikgeschichte darin gelesen werden.

6.4 Orte der Erfahrung von Musik und Geschichte

Wenn auch die Architektur der Philharmonie und die des Jiidischen Museums
hinsichtlich ihrer Erscheinung, ihrer Entstehungszeit und ihrer Funktion offen-
sichtliche Differenzen aufweisen, wenn auch Scharoun und Libeskind einer an-
deren Generation angehoren, eine andere Herangehensweise ans Bauen verfol-
gen, was sich schon bei der Gegeniiberstellung ihrer Entwiirfe deutlich erkennen
lasst, da bei Ersterem die Dreidimensionalitidt betont wird und das Raumgefiihl
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als Ausgangspunkt dient, das in Farbskizzen des Saals festzuhalten versucht wird,
bei Letzterem auf die Zweidimensionalitdt der Formgebung durch Plane aus der
Vogelperspektive fokussiert wird, so liegt eine pragende Gemeinsamkeit dennoch
darin, dass sie auf die gegenwartige Erfahrung des Menschen in der Gemeinschaft
an diesen Orten abzielen und den Umgang der Gesellschaft mit Geschichte ab-
bilden. Als offentliche Institutionen haben sie einen Bildungsauftrag, sind in
politische Entscheidungsprozesse eingebunden und férdern eine bestimmte
Vorstellung dariiber, wie eine Gesellschaft reprdsentiert werden soll, was an den
Debatten beispielsweise bei der Er6ffnung der Philharmonie oder auch noch in
der jiingeren Vergangenheit im Jahr 2019 an der Diskussion iiber ein Twitter-
Posting und den Riicktritt des Direktors des Jiidischen Museums, Peter Schéfer,
deutlich wird."® Die Gebédude sind aus den zeithistorischen Umstdnden heraus
entstanden, zum einen aufgrund der Zerstérung des alten Konzertsaals, zum
anderen aus Platzmangel, und sie konservieren bzw. aktualisieren eine bzw. ihre
Geschichte iiber die Jahre ihrer Existenz hinweg, was beim Museum inhaltlich
evident ist und bei der Philharmonie beispielsweise durch den Kurzfilm kolpor-
tiert wird, wobei in beiden Fallen mehr oder weniger selektiv die Vergangenheit
verhandelt bzw. auf die Gegenwartigkeit von Geschichte fokussiert wird. Sie ste-
hen wie ein Monument unverdandert in einer sich verdndernden Topographie,
werden aber je nach Besucher mit variierenden Erfahrungen und inhaltlichen
Zuschreibungen wahrgenommen. Sie kdnnen zu einem Erinnerungsort einer Ge-
meinschaft werden, fiir eine gemeinsame Kultur oder fiir eine geteilte Vergan-
genheit ebenso wie fiir eine personliche Erfahrung. Wahrend bei der Philharmonie
der Erinnerungsort bewusst, d. h. offiziell und institutionell mit der Er6ffnung, auf
einen bestimmten (Neu-)Anfang datiert wird, kristallisiert sich beim Jiidischen
Museum ein Erinnerungsort mit einem bestimmten Ende, dem nicht-endenden
Ende des Holocaust, heraus, wobei in beiden Féllen diese zeitliche Festsetzung
iiberwunden wird - offensichtlich durch die bis in die Gegenwart reichenden
Ausstellungen und mittelbar durch die Aufarbeitung der NS-Vergangenheit des
Orchesters, der Dirigenten oder auch des Standortes. Umgekehrt verhdlt es sich
hinsichtlich einer offensichtlichen bzw. verdeckten Bedeutungszuschreibung mit

115 Zur Philharmonie vgl. die Gegeniiberstellung von Arndts Demokratiegedanken in seiner
Er6ffnungsrede und die Bedenken des damaligen Musikkritikers des Tagesspiegel, Werner Oehl-
mann, der ,primitive Verhaltnisse“ durch den Zentralraum befiirchtete; zitiert nach Frederik
Hanssen, ,,Mehr Demokratie horen“, in: Tagesspiegel, 15. Oktober 2013, online: https://www.tages
spiegel.de/kultur/50-jahre-philharmonie-berlin-mehr-demokratie-hoeren/8931826.html [2.7.
2019]. Zur Debatte um den Tweet vgl. z.B. Alexandra Foderl-Schmid, ,,Streit um Jiidisches Mu-
seum*, in: Siiddeutsche Zeitung, 24. Juni 2019, online: https://www.sueddeutsche.de/kultur/juedi
sches-museum-schaefer-museumsdirektoren-1.4497220 [2.7.2019].
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der Beziehung der Bauwerke zur Musik: Im Fall der Philharmonie als Hiille fiir ein
soziales und ritualisiertes Ereignis der Auffiihrung von Musik aus der Vergan-
genheit ist die Beziehung eine unmittelbar funktionale, im Fall des Museums ist
sie auf einer intermedialen Ebene zu ziehen, insofern Schénbergs Oper als eine
von mehreren Bedeutungsdimensionen in die Voriiberlegungen zum Entwurf
einfloss. Dieser Bezug ist nicht notwendigerweise fiir alle sichtbar oder spiirbar,
sondern nur fiir Eingeweihte nachvollziehbar; er ist auch nicht explizit ausge-
stellt, wenn auch Schonberg Teil der Ausstellung ist, die dem Musikleben in Berlin
und der Verfolgung jiidischer Kiinstler im ,Dritten Reich‘ gewidmet ist. Musikge-
schichte ist im Museum in einem umfassenderen Kontext eingebettet und implizit
vorhanden, wahrend sie in der Philharmonie mit jedem Konzert iiber das Horen
der aufgefiihrten Werke evoziert wird — die Erfahrung dieser Musikgeschichten ist
aber in beiden Fallen abhdngig vom Wissensstand und der individuellen Bio-
graphie des Besuchers. Philharmonie und Museum konnen als Erinnerungsorte
fiir Musikgeschichte herhalten, und zusammen bilden sie eine Erinnerungsflache,
auf der sich Musikgeschichte im Lichte der Berliner Stadt-, Architektur- und
Zeitgeschichte (zwischen ,Drittem Reich‘, Holocaust, Nachkriegszeit und Berliner
Mauer) abzeichnet. Als Erinnerungsorte erinnern sie auch daran, dass Musikge-
schichte nicht nur in allgemeinere kunstédsthetische Diskurse eingebunden ist,
sondern auch immer in zeitgeschichtliche, gesellschaftliche, politische und
o6konomische Kontexte.

Scharouns Philharmonie und Libeskinds Jiidisches Museum tragen als Erinne-

rungsorte folgende Eigenschaften:

—  Eine tatsdchlich rdumliche und topographische Verortung der Bauwerke;

- somit eine Gegenwdrtigkeit der Erfahrung am Ort durch ihre sichtbaren
Grenzen und begehbaren Rdume;

- die Vergewisserung einer zukiinftigen Existenz durch Bestdndigkeit der Ge-
biude;

— eine institutionelle Verankerung, offentliche Zugdnglichkeit, politische
Sanktionierung im Sinne einer legitimierten Bedeutsamkeit und 6konomi-
schen Abhédngigkeit;

- eine Reflexionsfldche der gesellschaftspolitischen Umstdnde ihrer Entste-
hungszeit;

— ein Ort des gemeinschaftlichen Erlebens von Geschichte, Kultur und Musik;

— die Verarbeitung dieser Aspekte in der Architektur;

— die Forderung der Teilhabe des Publikums am Geschehen und der eigen-
standigen Erfahrung der Architektur;

- somit die Widerspiegelung eines gesellschaftlichen Konzeptes des aktiv
partizipierenden Individuums in der Gemeinschaft durch die Architektur;
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eine Aktualisierung und Konservierung von Musik und Geschichte am Ort;
dabei eine flexible inhaltliche Projektionsfldche je nach Wissensstand und
individueller Biographie des Besuchers;

ein gesetzter Anfang bzw. erzwungenes Ende als zu iiberwindende Koordi-
naten des Erinnerungsortes;

ein unmittelbarer Bezug zur Musik der Vergangenheit durch ihre Auffiihrung
bzw. ein intermedialer Bezug zu einem Musikwerk auf inhaltlicher und bio-
graphischer Ebene;

die Einbettung der Musikgeschichte in einen umfangreicheren Kontext der
Geschichte des Ortes.



Kapitel 7
Geschichte und Gegenwart in der Gemeinschaft

Der Begriff des Erinnerungsortes betont das Hier und Jetzt von Geschichte: Er-
innert wird die Vergangenheit in der Gegenwart. Das Erinnerte wird an einem klar
lokalisierbaren und daher auch real begehbaren oder an einem {iiber die eher
metaphorische Vorstellungskraft zugdnglichen Ort verankert. Die erinnerten In-
halte konnen darauf projiziert werden und sich darin materialisieren. Bei den
Erinnerungsorten handelt es sich um Kulminationspunkte in der Alltagswelt einer
Gesellschaft, an denen sich Bedeutungen verdichten. Diese bedeutsame Ver-
gangenheit wird an den gegenwartigen Orten aktualisiert, um kollektive und in-
dividuelle Identitdten zu definieren und fiir die Zukunft zu sichern. Rituelle Er-
eignisse, Zeremonien oder Feiern, die an den Orten stattfinden oder mit ihnen in
Beziehung stehen, ermdglichen dabei eine Partizipation der jeweiligen Gemein-
schaft, was wiederum zu einer Konsolidierung der Erinnerungsorte fiihrt. Der
Appell an die Erinnerung der Menschen verfolgt das Ziel, Geschichte mit Aktivi-
tdten in der Gegenwart zu verbinden, die statt Passivitit eine solide Identifizie-
rung mit den erinnerten Inhalten fordern.

Dabei wird die Prozesshaftigkeit von Erinnerungsorten deutlich. Sie entste-
hen und verdndern sich im Laufe der Zeit im Spannungsfeld zwischen Individu-
um, Gemeinschaft und Entscheidungstrdgern. Die Prozesse konnen entweder von
der Allgemeinheit, von einer bestimmten Gruppierung oder sozialen Schicht
(bottom-up) ausgehen oder von einer Elite, von politischen Instanzen oder offi-
ziellen Institutionen (top-down) initiiert werden und zu einem komplexen
Wechselverhiltnis zwischen beiden Polen fiihren. In diesen Prozessen verdndern
sich die erinnerten Inhalte und die Bedeutungen der Orte je nachdem, inwieweit
das Kollektiv aktiv darin involviert ist und wie gut sich infolgedessen das Indi-
viduum damit identifizieren kann, was {iber eine emotionale und haptische Ebene
gefordert wird. Denn die Bedeutung eines Erinnerungsortes verdandert sich ebenso
je nach seiner Prasenz, d.h. je nach seiner Materialisierung, lokalen Verortung
oder Medialitdt. Geschichte bzw. ein bestimmter Teil der Geschichte, der als
identitatsstiftend gilt, wird an diesen Orten in symbolischer, kristallisierter Form
prasent, indem er als Erfahrung erlebbar wird. Diese Geschichte ist nicht blof3
nachzulesen oder iiber ein Datenwissen zu erlernen, sondern in der Gemeinschaft
durch performative Akte in der Gegenwart mitzuerleben.

Auf diese Aspekte wurde in den vorangegangenen Kapiteln genau, aber je
nach Erinnerungsort mit einem fiir diesen jeweils spezifischen Fokus und daher
mit insgesamt variierenden Gewichtungen eingegangen. Somit mag die Frage
nach der Gemeinsamkeit der besprochenen Orte moéglicherweise noch nicht
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deutlich genug beantwortet worden sein. Dem soll dieses Kapitel Abhilfe schaf-
fen, indem es aus einer Gesamtperspektive die Erkenntnisse zusammenfiihrt.
Denn im Grunde liegt die Gemeinsamkeit genau darin, dass bei allen bespro-
chenen Beispielen im Prinzip die gleichen Mechanismen, Prozesse und Ent-
scheidungswege zu einer selektiven Musikgeschichte fiihren, die sich in Erinne-
rungsorten manifestiert. Bestimmte Dinge bleiben nachhaltiger in Erinnerung als
andere, sie erscheinen wichtiger, sind dominanter und verdrdngen jene anderen
Dinge, die vermeintlich weniger wichtig sind oder absichtlich verschwiegen
werden und konsequenterweise dem Vergessen anheimfallen. Konstitutiv fiir alle
Erinnerungsorte ist zundchst die initiale Bedeutung der erinnerten Inhalte fiir
eine Gemeinschaft und die darauffolgende Bestdndigkeit, mit der die Orte ge-
pflegt werden, oder ihre wiederkehrende Revitalisierung. Offentliche Sanktio-
nierungen (hauptsdchlich im Sinne von Bestdtigung, aber teilweise auch im Sinne
von Beschrdnkung) seitens gemeinschaftsinterner Autoritdten oder offizieller
Institutionen und politischer Instanzen verleihen den Orten zuséatzliches Gewicht.
Letztlich ausschlaggebend fiir eine anhaltende Existenz der Erinnerungsorte ist
ihre Adaptierbarkeit als identitatsstiftende Kraft, d.h. ihre Fahigkeit zur Anpas-
sung ihrer Bedeutung an die Bediirfnisse der sich fortlaufend verdandernden Ge-
meinschaften.

7.1 Zeit und Ort - Jetzt und Hier

Geschichtsschreibung beginnt normalerweise mit einem Ereignis in der Vergan-
genheit und arbeitet sich dann bis in die Gegenwart vor. Mit dem Konzept der
Erinnerungsorte wird der umgekehrte Weg beschritten: Es beginnt in der Ge-
genwart und arbeitet sich riickwérts in die Vergangenheit hinein.

Der Gegenwartsbezug zeigte sich bei Beethovens neunter Symphonie wah-
rend des Jubildumsjahres anldsslich seines 250. Geburtstags in den Spielpldanen
der Konzerthduser weltweit, in denen nicht nur, aber auch zahlreiche Auffiih-
rungen des Werks geplant waren, die allerdings wie alle anderen Kultur- und
Grof3veranstaltungen ab Méarz 2020 aufgrund der Covid-19-Pandemie abgesagt
werden mussten. Dennoch war Beethovens Musik allgegenwdrtig: in Fernseh-
programmen, bei Streaming-Diensten, in Digital Concert Halls und auf diversen
Social-Media-Kandlen. Nach Aufrufen in den sozialen Netzwerken erklang im
Marz und April in manchen Grof3stadten wie etwa Berlin an einigen Abenden um
18 Uhr unter anderem auch die Freude-Melodie von den Balkonen und aus den
Fenstern der Bewohner, die, in ihrer Bewegungsfreiheit eingeschrankt, auf diese
Weise gemeinsam musizierten. Selbst in jenem Krisenjahr, in dem die Feier zur
Aufnahme der neuen Kiinstler in die Rock and Roll Hall of Fame zun&chst ab-
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gesagt wurde und dann in abgednderter Form via Live-Stream stattfand, zele-
brierte der Erinnerungsort seine Verankerung in der Gegenwart mit einem ge-
meinschaftlichen, rituellen (und 2020 virtuellen) Festakt. Dabei wird jedes Jahr
die gegenwirtige Bedeutung der Musik, der Musiker und Musikschaffenden fiir
die versammelte Gemeinschaft bestatigt. Aus der Perspektive des Jetzt-Zustands
wird in den Reden und Laudationen auf die jeweiligen Karrieren zuriickgeblickt,
wahrend die wichtigsten Inhalte und weitere Informationen dazu jederzeit im
Internet abrufbar sind. Solch ein Riickblick kommt beim Erinnerungsort Mozart
und Graz nicht zustande, weil keine kollektive Bedeutungszuschreibung in der
Gegenwart stattfindet. Spitestens mit dem Anfang der Zweiten Republik Oster-
reichs begann seine identitdtsstiftende Wirkung fiir die Stadt zu verblassen, in der
ein Gedenken zum 200. Geburtstag des Komponisten kaum mehr Resonanz fand.
Wahrend 50 Jahre danach der Rest der Republik Mozart ausgiebig feierte, ver-
suchte man in Graz, sich den Lobpreisungen zu widersetzen, indem auf das
Fehlen einer gegenwértigen bzw. auf eine ldngst vergessene Bedeutung des
Komponisten fiir die Stadt hingewiesen wurde. Ganz im Gegensatz dazu verhalt es
sich beim Erinnerungsort Hiphop, fiir den der Gegenwartsbezug von vornherein
als Teil der populdren Kultur konstitutiv ist. Immer wieder werden neue Kiinstler,
neue Sounds und neue Stilrichtungen entdeckt, erfunden und entwickelt, die sich
trotz ihrer Neuartigkeit in eine Genretradition einordnen lassen. Dariiber hinaus
manifestiert sich durch die Praxis des Sampling alter Aufnahmen in neuen
Kompositionen eine in die Vergangenheit zuriickgreifende Gegenwart in der
Musik selbst. Auch beim Erinnerungsort Architektur ist das Hier und Jetzt von
Gebduden, die tagtdglich genutzt werden, genauso evident wie ihre Geschichte.
Inhaltlich wird im Falle des Jiidischen Museums von Libeskind die Gegenwart des
Holocaust durch die Leerrdume symbolisch dargestellt, wahrend die Philharmo-
nie von Scharoun einen Platz fiir das Erleben der Gegenwdrtigkeit von Musik
bietet, die meist aus den vergangenen Jahrzehnten und Jahrhunderten stammt.

Diese den Erinnerungsorten inhdrente Vergegenwartigung von Geschichte ist
nicht nur eine Frage des Zeitpunkts, sondern auch eine der Verortung und Ma-
terialisierung, die bei der Architektur offensichtlich mit der Verwirklichung der
Gebdude beantwortet wird. Dies gilt fiir das Jiidische Museum und die Philhar-
monie ebenso wie fiir die Rock and Roll Hall of Fame in Cleveland als begehbare
Bauwerke. Eine Verortung existiert auch bei Mozart und Graz in Form der Biisten
und Gedenkstatten, doch sind diese zum Grofdteil 6ffentlich nicht zuganglich,
somit materiell zwar vorhanden, aber nicht prasent, d. h. nicht begehbar, sichtbar
oder nutzbar. Der Erinnerungsort Hiphop hingegen ist vielerorts greifbar und
wahrnehmbar, sei es materiell in Form von Schallplatten oder audiovisuell als
digitale Inhalte ,in‘ den mobilen Endgeradten. Genauso ist auch die neunte Sym-
phonie downloadbar, horbar, sichtbar, lokalisierbar und spiirbar in einem Hier:
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als akustische Aufnahme, als audiovisuelles Dokument einer historischen Auf-
fiihrung oder als Live-Ereignis. Dabei kulminiert die Materialisierung des Erin-
nerungsortes der neunten Symphonie nicht in etwas tatsdchlich Greifbarem,
sondern paradoxerweise in der immateriellen akustischen Gestalt der Freude-
Melodie, die einen hohen Wiedererkennungswert hat, leicht nachsingbar ist und
gemeinschaftlich-emotionale Reaktionen auszulGsen vermag.

7.2 Prozesse

Bei der Bildung und Etablierung von Erinnerungsorten sind zwei hierarchisch
gegenldufige Richtungen auszumachen: Beim sogenannten Bottom-up-Prozess
geht die Initiative von einer Gemeinschaft aus und strebt nach offizieller Legiti-
mation, wiahrend beim sogenannten Top-down-Prozess eine autoritdre Instanz
Verbindlichkeit fiir eine ihr untergeordnete Gruppe von Menschen schaffen will.
Trotz der Gegenldufigkeit dieser Prozesse kénnen sie parallel und zeitgleich oder
im wechselseitigen Austausch stattfinden. Ebenso ist eine Entwicklung innerhalb
der Prozesse im Laufe der Zeit zu beobachten: Beim Erstgenannten kann die ge-
meinschaftliche Grundlage (bottom) an Dominanz verlieren, und beim Letztge-
nannten kann die Autoritit (top) in den Hintergrund treten. In jedem Fall bedarf
es als Voraussetzung fiir die Entstehung von Erinnerungsorten einer sozialen
Gruppierung, die zundchst auch ohne eine legitimierende oder autoritire Instanz
auskommt, wobei sich diese im Laufe der Zeit aus der Masse herauskristallisieren
kann.

7.2.1 Politik, Performativitdt, Partizipation

Beim Erinnerungsort Architektur zeigt sich der Top-down-Prozess am deutlichs-
ten, da die Wettbewerbe fiir den Entwurf der beiden Gebdude auf politischer
Ebene ausgerufen und entschieden wurden mit der Intention, Verbindlichkeit fiir
die jeweilige Gesellschaft zu schaffen. Das Jiidische Museum erinnert an jene
Glaubensgemeinschaft, die im Holocaust das Ziel der grausamen Ausléschung
durch die Nationalsozialisten war, und ist allgemein adressiert an die Bewohner
und Besucher Berlins. Die Philharmonie appelliert an die Anhangerschaft des
Orchesters und an eine breitere, kulturinteressierte und identitdtssuchende Ber-
liner Nachkriegsbevolkerung. In beiden Fallen sollen kollektive Identitaten durch
den Erinnerungsort definiert und die Menschen dazu motiviert werden, daran zu
partizipieren, indem sie an performativen Akten wie beispielsweise den Eroff-
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nungsveranstaltungen der Gebdude oder interaktiven Ausstellungen und Kon-
zertbesuchen teilhaben.

Partizipation und Politik war bei Beethovens neunter Symphonie bereits vor
der Urauffiihrung ein einflussreicher Faktor, der sich in jenem offenen Brief von
Vertretern des Wiener Biirgertums und des Adels mit der schriftlich verfassten und
offentlich gemachten Bitte niederschlug, die neue Komposition zuerst auf hei-
mischer Biihne zu prdsentieren. In den darauffolgenden Jahren wurden immer
wieder Besitzanspriiche aus unterschiedlichen politischen Lagern an das Werk
gestellt. Autoritdten und Eliten haben die Symphonie fiir eine ihnen untergebene
Gruppe von Menschen als identitdtsstiftendes Kulturgut zu legitimieren versucht.
Indem auf politischen Veranstaltungen oder im Rahmen anderer performativer
Akte die Musik dafiir genutzt wird, zur Teilhabe einzuladen, gelingt es, ein Ge-
meinschaftsgefiihl zu wecken. Das Interesse daran zeigt sich deutlich bei den
alljahrlich stattfindenden Auffiihrungen der Symphonie am Jahresende in Japan,
wo traditionell eine gréfitenteils laienmafiige Sangerschaft tatsdchlich aktiv das
Chorfinale mitbestreitet.

Hiphop ist sehr stark in einem Bottom-up-Prozess verankert, wobei sich
mittlerweile interne Autoritdten herausgebildet haben und das Genre seit wenigen
Jahren auch auf externer, offizieller Ebene legitimiert wird. Entwickelt hat es sich
allerdings gerade aus der Subversion heraus, bei der die diskriminierte afro-
amerikanische Minderheit, genauer: die Generation der post-Civil-Rights-Bewe-
gung, den politischen Entscheidungstragern gegeniiberstand. Unterdriickung
forderte das Zusammengehorigkeitsgefiihl der jungen Menschen, die sich durch
die Musik Gehor verschaffen wollten. Konstitutiv fiir die Entstehung der Musik-
form war das gemeinschaftliche Partizipieren von Publikum und Kiinstlern in der
Performativitdt der musikalischen Prdsentation. Bis heute liegt darin ein pra-
gendes Merkmal des Genres, auch wenn sich das Performative in audiovisuelle
Medien und das Partizipierende auf Social-Media-Kanéle verlagert hat. In lokal
verankerten, weniger global kommerziell erfolgreichen Szenen zeigt sich diese
urspriingliche Idee von Hiphop weiterhin, und gelegentlich erinnern auch die
bekannteren Autoritdten des Genres daran.

Die Rock and Roll Hall of Fame basiert auf einer anfianglich dhnlich als
subversiv geltenden Jugendkultur, ndmlich auf der Generation der Baby Boomer,
aus der sich dann allerdings jene einflussreiche und zahlungskraftige Elite her-
ausbilden sollte, die die Institution ins Leben rief. Durch diese Institutionalisie-
rung wurde ein Top-down-Prozess in Gang gesetzt, bei dem die elitiren Ent-
scheidungen fiir die eigene und die nachfolgenden Generationen verbindlich
werden sollten. Erreicht wurde und wird das damit, dass weiterhin eine kollektive
Partizipation (zumindest oberfldchlich) gewiirdigt wird: zum einen durch die
Moglichkeit, online seine Stimme fiir die persdnlichen Favoriten aus den Nomi-
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nierungen abzugeben, was in die offizielle Entscheidung miteinflief3t; zum an-
deren durch die Performativitit der alljihrlichen Festakte, die fiir eine Offent-
lichkeit inszeniert werden. Beides bestétigt die Autoritédt der Institution und starkt
gleichzeitig das Zugehorigkeitsgefiihl der Fans zur Gemeinschaft.

Solch ein Gemeinschaftssinn war bei Mozart und Graz zundchst nur auf
wenige Privatpersonen beschrdnkt. Das Netzwerk der Freimaurer scheint dabei
ein Multiplikator gewesen zu sein, in dem ein politisch-kollektives Bewusstsein
herrschte und ein kulturelles Identitdtsangebot gepflegt wurde, das Mozart mit-
einschloss. Eine moéglicherweise, aber nicht nachweislich damit zusammenhin-
gende, spatere Verankerung findet sich dann in der Grazer Mozartgemeinde, die
als eine der ersten Amtshandlungen die Biiste im Stadtpark initiierte. Doch weder
standen die Zeitumstande giinstig noch war ihr gesellschaftspolitischer Einfluss
grof3 genug, um die Grazer Bewohner flichendeckend zur Teilhabe an ihrem
Programm zu animieren. Performative Akte wie beispielsweise Gedenkfeiern
fanden in einem engeren Kreis statt, wurden allgemein kaum nachgefragt oder
beachtet und seitens politischer Instanzen auch nicht forciert.

7.2.2 Ritual und Aktualisierung, Tradition und Verdnderung

Gerade der Aspekt des Rituals ist ein wichtiger Faktor fiir eine anhaltende Be-
standigkeit des Erinnerungsortes. Da es bei Mozart und Graz keine Rituale (mehr)
gibt, geht auch die Mdéglichkeit einer Aktualisierung des Erinnerungsortes ver-
loren, somit ist er in Vergessenheit geraten und fiir die Gegenwart bedeutungslos
geworden. Beethovens neunte Symphonie hingegen hat im Laufe der Zeit zahl-
reiche Aktualisierungen in Form von Bedeutungszuschreibungen und Verein-
nahmungen erfahren. Dabei stand auch immer wieder die Aktualitdat des Werks
selbst zur Diskussion und die Fragen, inwieweit und welche Tradition gewahrt
werden miisse und inwiefern Verdnderungen, z.B. in Form von Umdichtungen
oder Arrangements und Adaptionen, notwendig seien, um das Zeitgemafie der
Symphonie zu sichern. Ahnlich und wie in jedem anderen Genre auch finden sich
im Hiphop Akteure, die traditionelle Ansdtze verfolgen und dafiir pladieren,
musikalisch und kulturell den Weg ,zuriick zu den Wurzeln‘ zu beschreiten, und
ebenso jene, die mit ihren Kompositionen nach Verdnderung streben. Beide
Herangehensweisen konnen bei einem Kiinstler oder in einem Song koexistieren.
So wird eine neue Stilrichtung mit traditionellen Techniken hervorgebracht, oder
innovative digitale Gerdte imitieren die alten analogen Sounds. Vor allem auf
dieser technischen Ebene sind Verdnderungen hinsichtlich der Produktion von
Sounds und Beats sowie der Aufnahme und Manipulation der Stimme omnipra-
sent und pragen das Genre. Eine Aktualisierung der Musikgeschichte manifestiert
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sich in der Kompositionspraxis des Sampling, indem vorhandene musikalische
Exzerpte wiederverwendet werden. Rituale erscheinen beispielsweise in perfor-
mativen Battles oder in der Tradition, dass sich die Akteure als Vertreter ihrer
Herkunftsstadt prasentieren. Tradition steht auch bei der Architektur im Vorder-
grund, indem sie in den realisierten Gebduden konserviert wird. Aulerlich ver-
andern sich die Bauwerke kaum, aber sobald sich in ihrem Umfeld eine Veran-
derung ergibt, wird diese im Bestehenden reflektiert, und das Stadtbild insgesamt
wird anders wahrgenommen. Im Jiidischen Museum werden die Ausstellungen
regelméaflig aktualisiert und in der Philharmonie wird das Ritual des Konzertbe-
suchs gefeiert. Auch bei der Rock and Roll Hall of Fame dient das Museum sowie
die metaphorische Ruhmeshalle dem Konservieren und in diesem Fall der De-
monstration einer Tradition. Das umfassende Narrativ, das dabei kommuniziert
wird, verdndert sich im Laufe der Zeit nur minimal, die Verdnderung besteht
vielmehr in einer Erweiterung durch neue Mitglieder, also in einer Aktualisierung
des Inhalts. Problematisch dabei ist, inwiefern die auf Konservierung zielende
Institution iiberhaupt dem konstituierenden Innovationsdrang der nach Er-
neuerung strebenden populdaren Musik Raum lassen kann. Der Aspekt des Rituals
jedenfalls ist bei der Hall of Fame aufgrund der alljdhrlichen, regelmafiigen, 6f-
fentlich gefeierten Zeremonien wohl am stiarksten ausgepragt.

7.2.3 Identitdt von Individuum und Gemeinschaft

Gerade solche Ritualisierungen beférdern die Partizipation und damit die Mog-
lichkeit fiir eine individuelle und vor allem kollektive Identifikation mit dem
Gegenstand, die je nach politischer oder institutioneller Verankerung mehr oder
weniger gelenkt, beeinflusst oder bestatigt wird. Die Rock and Roll Hall of Fame
motiviert sowohl das individuelle als auch das kollektive Erinnern und zielt
darauf ab, die personliche Identitdt in jene der Gemeinschaft zu integrieren. Sie
wiirdigt die individuelle Personlichkeit der Kiinstler, setzt diese aber genauso in
den Kontext einer Tradition der musikalischen Einfliisse. Parallel dazu wird die
Erinnerung der Fans an die eigene Biographie geweckt und diese als Teil der
generationellen Identitét etabliert. Mit der neunten Symphonie wird versucht, an
ein kulturelles Geddchtnis zu appellieren, das von den politischen Instanzen
abhdngig und je nach Kontext unterschiedlich definiert wird, aber immer deutlich
auf einen Gemeinschaftssinn fokussiert. Dadurch propagierte Universalien er-
lauben aufierdem eine grofie Variabilitdt an individuellen Identifizierungsmog-
lichkeiten. Auf musikalischer Ebene schlédgt sich das in der Praxis des gemein-
samen Singens und Musizierens nieder. Dariiber hinaus impliziert die Vorlage des
schillerschen Textes bereits eine Thematisierung der Beziehung zwischen Indi-
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viduum und Kollektiv. Um diese Thematik dreht sich auch die Freimaurerei, die in
Bezug auf Mozart und Graz eine wichtige Rolle spielt. Aus dem persdnlichen
Gedenken eines Musikliebhabers, der sich mit Mozarts Werken identifizieren
konnte — dhnlich wie ein Popsong die individuelle Identitét pragen kann —, wurde
ein kollektiver Bezugspunkt fiir die Freimaurer, die den Komponisten nach seinem
Tod als Teil ihrer kulturellen Identitdt wiirdigten. Die Mozartgemeinde schliefilich
basiert genau darauf, das Gedenken an Mozart aufrechtzuerhalten und dariiber
ein Identifikationsangebot fiir eine gréflere Gemeinschaft zu schaffen. Dafiir
fehlte allerdings, wie bereits erwdhnt, der politische Riickhalt und die gesell-
schaftliche Notwendigkeit. Eine politische oder institutionelle Férderung ist aber
nicht unbedingt notwendig, um die Identitdt einer Gemeinschaft zu etablieren. Im
Gegenteil war gerade das Fehlen einer offiziellen Unterstiitzung, sogar die Dis-
kriminierung einer Minderheit dafiir ausschlaggebend, dass Hiphop zu einer
nachgefragten Moglichkeit individueller und kollektiver Identifikation geworden
ist. Neben der Musik selbst bilden Kleidung und Ausdrucksweise, Lebensein-
stellung und Herkunft, Hautfarbe und sozialer Status in komplexer Verschran-
kung die gemeinsame Grundlage fiir den Zusammenbhalt einer Gruppierung, in der
die Individualitdt musikalischer Talente genauso hochgeschitzt wird wie das
kollektiv Verbindende ihrer Biographien, in denen sich ihre Fans wiederfinden. In
der Architektur von 6ffentlichen Gebduden gehért die Frage danach, wie sich das
Individuum in der Gemeinschaft bewegt und positioniert bzw. wie diese Bezie-
hung durch das Design reprasentiert werden soll zu den grundlegenden Vor-
iiberlegungen bei den Entwiirfen. Scharouns Konzept zur damals neuartigen
Anordnung des Konzertsaals fokussiert darauf, wie der Mensch gemeinschaftlich
Musik erlebt, und Libeskinds Inspiration geht von individuellen Schicksalen aus,
die reprisentativ und zugleich verbindlich fiir ein kollektives Erinnern sind. Of-
fentliche Gebdaude wie Museen, Konzerthduser und andere kulturelle Einrich-
tungen zielen generell darauf ab, ein Angebot an kollektiven Identitdten bereit-
zustellen. Aber auch den anderen Erinnerungsorten, und darin liegt eine wichtige
gemeinsame Funktion der besprochenen Phdnomene, liegt die Absicht zugrunde,
tendenziell die Moglichkeit zu bieten, dass sich viele Menschen damit identifi-
zieren konnen, und somit die individuelle mit einer kollektiven Identitédt zu ver-
binden.

7.3 Medialitat

An Erinnerungsorten wird Musik mit ihren Geschichten und ihren Bedeutungen
medial gebiindelt und transformiert. In manchen Féllen ldsst sich der Erinne-
rungsort in der Musik als akustisches Phdanomen lokalisieren, genauer in der
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asthetischen Erfahrung beim Horen, welche Assoziationen, Gedanken, Emotionen
etc. auslosen kann. Meistens liegt die Verortung aber in der medialen Verbindung,
die die Musik eingegangen ist, oder in der medialen Umsetzung, die auf sie ver-
weist. Es konnen Partituren und Aufnahmen, schriftliche und audiovisuelle Do-
kumente, Gebdaude und Denkmaler, Diskurse und Narrative als Zeichen fiir Erin-
nerungsorte fungieren. Geht es um die Medialitat von Musik, gelangt man schnell
zu einem grundlegenden Problem, ndamlich der Definition dessen, was unter ei-
nem Medium zu verstehen ist, und damit zusammenhédngend, wie sich die Musik
darin positioniert. Nicholas Cook nimmt eine Extremposition ein, wenn er be-
hauptet, dass Musik immer und ausschlief3lich in medialer Form zu begreifen sei.?
Sein Ansatz besteht darin, ,,to see musical culture as irreducibly multimedia in
nature“,> wobei die Musik selbst, d.h. ,the real thing [...], unites itself promis-
cuously with any other media that are available“.> Cook steht damit Peter Kivys
Auffassung diametral gegeniiber, der sich mit Musik in ihrer puren Form, d. h. mit
Musik alleine, auseinanderzusetzen verpflichtet sieht: ,,What I want to do [...] is to
convey some of my sense of wonder at the whole phenomenon of music alone
[...].“ Dieses Phanomen beschreibt er als ,,a quasi-syntactical structure of sound
understandable solely in musical terms and having no semantic or representa-
tional content, no meaning, making reference to nothing beyond itself [...].“> Es
braucht kaum erwdhnt zu werden, dass Kivys Weg bei der Beschéftigung mit
Erinnerungsorten schnell in eine Sackgasse fiihrt und stattdessen auf die Weg-
weiser in Cooks Ansatz vertraut werden sollte, der Performativitit, audiovisuelle
Medialitdt und soziale Interaktion mit der Generierung von musikalischer Be-
deutung in eine unabdingbare Beziehung zueinander setzt: ,,[...] the idea of music
as performative multimedia goes together with a belief that meaning is nego-
tiated, that it emerges from both media and social interactions and is constituted
in the experience of hearing and seeing.“® Erinnerungsorte in der Musik gene-
rieren ihre Bedeutung auf diese performative, mediale und interaktive Art und
Weise, die musikalische und visuelle Erfahrungen zusammenflief3en ldsst.

1 Vgl. Nicholas Cook, Analysing Musical Multimedia, Oxford: Oxford University Press 1998.

2 Ebd,, S. 23.

3 Ebd., S.92.

4 Peter Kivy, Music Alone. Philosophical Reflections on the Purely Musical Experience, Ithaca und
London: Cornell University Press 1990, S. 12.

5 Ebd., S. 202.

6 Nicholas Cook, ,,Beyond Music: Mashup, Multimedia Mentality, and Intellectual Property*, in:
John Richardson, Claudia Gorbman und Carol Vernallis (Hgg.), The Oxford Handbook of New
Audiovisual Aesthetics, Oxford: Oxford University Press 2013, S. 53—76, hier S. 56.
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In diesem Zusammenhang geht Lawrence Kramer auf die musikalische Be-
deutung dessen ein, was er als ,,mixed media“ bezeichnet, und versteht darunter
die regelhaft partnerschaftliche Beziehung zwischen Musik und dem ,imagetext*
(ein Begriff, den Kramer aus der Bildtheorie von W. J. T. Mitchell tibernimmt).”
Gerade in dieser Beziehung, die in der Musikgeschichte fehlerhafterweise ver-
nachldssigt worden sei, sieht Kramer die Quelle musikalischer Bedeutung: ,,By
exploring the recognition that most music is actually produced in alliance with
the imagetext, and that all music can be adapted for mixed-media use, it becomes
possible to recast the whole question of musical meaning.“® Den Prozess der
Bedeutungszuschreibung beschreibt Kramer als einen ,,semantic loop*:®

The music seems to emit a meaning that it actually returns, and what it returns, it enriches
and transforms. [...] The semantic loop is the formal means by which music asserts its un-
rivaled capacity for mixture and through which it appears as an active, almost drive-like
tendency to mix with and inform that [i.e., the imagetext] which initially excludes it.*®

Solch eine Endlosschleife der Generierung und Zuschreibung von Bedeutungen
herrscht an den Erinnerungsorten in der Musik, die nach medialen Bindungen
streben. In diesem Sinne kann mit dem Konzept der Erinnerungsorte dem Desi-
derat einer ,history still largely unwritten entgegengewirkt werden, das darin
besteht, dass ,,[p]art of the meaning of any work of music is constituted by the
history of the ascriptions it receives and ways it returns them“.™* Dariiber hinaus
konstatiert Kramer, dass nicht die Bedeutung selbst, sondern der Ort dieser Be-
deutung einer Fixierung bediirfe: ,,The meaning need not be definite, but the
location must. The establishment of this semantic location [...] is a broad cultural
mandate, through which the effects of communicative energy are constituted and
legitimated as meaning.“'> Auch dieser Aspekt, das Streben nach Verortung von

7 Vgl. Lawrence Kramer, Musical Meaning. Toward a Critical History, Berkeley et al.: University of
California Press 2002, S. 146.

8 Ebd.,, S. 147.

9 Ebd., S. 153.

10 Ebd. Kramer betont mehrmals die inhdrente Suche der Musik nach Verbindung, so z.B. ebd.,
S.178: ,[... music is famous, not to say notorious, for its capacity to mix with other forms — to mix,
indeed, with anything and everything, something from which even the most autonomous-seeming
music is not exempt.“ Gleichzeitig bemerkt er, dass ,,[...] the music that mixes with everything
becomes that which cannot properly mix with anything®, und sieht den Grund fiir ,,these anti-
thetical qualities“ in dem, was er als ,musical remainder” bezeichnet, verborgen; ebd. S. 179.
11 Ebd., S. 163.

12 Ebd., S.164. In fast poetischen Worten heifit es darauf aufbauend: ,,Just a few notes can evoke
a musical world, but the world vanishes when one tries to reduce it to the notes.“ Ebd., S. 166.Vgl.
auch seinen Aufsatz ,,Classical Music for the Posthuman Condition*, in: Richardson et al. (Hgg.),
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Bedeutung, wird bei der hier unternommenen Auseinandersetzung mit Erinne-
rungsorten in der Musik deutlich.

Die Debatten iiber musikalische Bedeutung und mediale Allianzen, iiber die
Moglichkeit und den Sinn, Musik in ihrer vermeintlich puren Form zu betrachten,
sind freilich keine Produkte der 1990er Jahre, sondern lassen sich weit in die
Musikgeschichte hinein zuriickverfolgen und kulminieren in der Autonomieas-
thetik des neunzehnten Jahrhunderts. Mit der aufkommenden Digitalisierung und
der Verbreitung des Internets gegen Ende des zwanzigsten Jahrhunderts haben sie
sich allerdings unter neuen und sich schnell weiterentwickelnden Bedingungen
deutlich dynamisiert. Musik ohne mediale Verbindung scheint kaum vorstellbar
zu sein. Davon abgesehen existiert keine verbindliche Definition des Begriffs
Medium, und es ist fraglich, ob ein solches Unternehmen iiberhaupt zielfithrend
wire. Denn zum einen kann Musik selbst (wie auch die Kunst, die Literatur etc.)
als Medium aufgefasst werden, zum anderen kann der Begriff nur den rein
technischen Speicher-, Aufnahme- und Reproduktionsmedien wie Partitur, Ton-
band oder MP3-Player vorbehalten bleiben.

Fiir die hier folgenden Ausfiihrungen soll der Begriff Medium in seiner weit
gefassten Bedeutung verwendet werden, d.h., dass Musik als akustisches Pha-
nomen durchaus als Medium gelten darf. Um allerdings ihre Medialitdt be-
schreiben, verstehen und verdeutlichen zu kdonnen, bedarf es anderer medialer
(nicht rein musikalisch-akustischer) Behelfe wie Notenschrift, Tontrédger, Instru-
mente/Klangkorper, Sprache, Bilder etc., die ihrerseits als Medien definiert wer-
den konnen. Bei der Beschiftigung mit Erinnerungsorten stehen jene medialen
Hilfsmittel im Vordergrund. Sie konstituieren die Orte und sind notwendig fiir die
Kommunikation der Bedeutung der Musik, auf die sie semiotisch verweisen. Je
deutlicher diese helfenden Medien wahrnehmbar sind und je starker die mediale
Bindung zwischen ihnen und der Musik ist, desto prasenter sind die Erinne-
rungsorte und desto leichter sind die Inhalte, die damit kommuniziert werden, zu
erinnern. Medialitdt ist daher eine grundlegende Eigenschaft, die zur Etablierung
von Erinnerungsorten in der Musik fiihrt. Als akustisches Phdnomen, das nicht
leicht zu fassen ist, sucht sich die Musik andere, vor allem visuelle und greifbare
Medien. Die Bedeutung liegt bei den Erinnerungsorten genau in dieser Beziehung
zwischen dem Medium Musik und ihrer medialen Bindung, d. h. in einer Relation,
die als intermedial bezeichnet werden kann.

The Oxford Handbook of New Audiovisual Aesthetics, S. 39 — 52, hinsichtlich der Verdnderungen in
Perzeption und Kontextualisierung des Horens und Sehens von klassischer Musik.
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7.3.1 Intermedialitdt: Musik und andere Medien

Allgemein formuliert beschreibt Intermedialitdt jene Phinomene, die ihre Be-

deutung daraus gewinnen, dass ein Medium eine Beziehung zu einem anderen

Medium eingeht. Verbreitung findet die Intermedialitédtstheorie vor allem in der

Literaturwissenschaft, in der beispielsweise verbale Beschreibungen von Kunst,

eine filmische Erzdahlweise, die Integration von Comicelementen in Romanen,

Stoffadaptionen oder die sogenannte Musikalisierung von Literatur behandelt

werden. Aus dieser Disziplin stammen auch die Modelle von Irina Rajewsky und

Werner Wolf,® die hier als Grundlage fiir die Kategorien der Intermedialitit her-

angezogen werden, welche in Bezug auf die Erlduterungen der Gemeinsamkeiten

von Erinnerungsorten in der Musik relevant sind:

— Intramedial beschreibt im Grunde keine intermediale Beziehung, sondern
eine, die zwischen zwei Vertretern des gleichen Mediums stattfindet, z. B. das
Zitieren einer Melodie aus einem Lied in einem symphonischen Instrumen-
talwerk.

— Transmedial bezieht sich auf ein Merkmal, das in unterschiedlichen Medien
vorkommen kann und dort mit den jeweils eigenen medienspezifischen
Mitteln umgesetzt wird, z. B. die Narrativitat von Filmmusik.

—  Plurimedial (multimedial) heif3t, dass zwei Medien miteinander kombiniert
werden, sodass ein neues, eigenstandiges Medium entsteht, z. B. ein Popsong
und seine visuelle Ilustration im Musikvideo.

- Intermediale Transposition definiert die Ubertragung eines Stoffes von einem
Medium in ein anderes, z.B. die Verwendung einer griechischen Tragodie als
Vorlage fiir eine Oper.

- Intermediale Referenz bezeichnet das Verweisen auf ein anderes Medium mit
Mitteln, die dem verweisenden Medium zu eigen sind, z. B. das Imitieren von
Tierlauten — sofern diese als sprachliches Medium gelten diirfen — in einem
Orchesterwerk oder das Evozieren einer Filmszene im Songtext.

13 Vgl. zu einem Schaubild des Modells Irina O. Rajewsky, Intermedialitiit, Tiibingen und Basel:
Francke/UTB 2002, S. 157; Werner Wolf legt seine Theorie in mehreren Publikationen dar; zu ei-
nem Schaubild vgl. etwa den Aufsatz ,Intermedialitdt: Konzept, literaturwissenschaftliche Re-
levanz, Typologie, intermediale Formen®, in: Volker C. D6rr und Tobias Kurwinkel (Hgg.), Inter-
textualitdt, Intermedialitit, Transmedialitit. Zur Beziehung zwischen Literatur und anderen
Medien, Wiirzburg: Koénigshausen & Neumann 2014, S. 11-45, hier S. 38. Hinsichtlich einer Per-
spektivierung von Intermedialitdat aus musikalischer Perspektive vgl. Saskia Jaszoltowski, ,,Au-
diovision und Intermedialitit®, in: Rolf GroSmann und Sarah Hardjowirogo (Hgg.), Musik und
Medien (= Kompendium Musik 15). Laaber: Laaber 2022, im Druck.
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Die Phdanomene lassen sich nicht immer eindeutig einer Kategorie zuordnen,
insbesondere bei den beiden letztgenannten ergeben sich Grenzfille je nach
quantitativer und qualitativer Prasenz des Quellmediums, d.h., inwiefern jenes
Medium, das als Vorlage dient bzw. auf das verwiesen wird, zur Gédnze oder in
Teilen adaptiert wird, ob es im Zielmedium verschwindet oder fiir dessen Ver-
standnis notwendig bleibt.

Im Bereich der Musik fallt es auferdem schwer, fiir die Kategorie der inter-
medialen Referenz ein iiberzeugendes Beispiel zu finden, bei dem die Musik als
Zielmedium fungiert und somit ein distinktes, nicht-musikalisches Medium mit
musikalischen Mitteln evoziert. Musik kann zwar andere Klange wie beispiels-
weise Tierlaute oder die Sprachmelodie imitieren, doch wird dabei die Definition
von Medium stark strapaziert. Musik kann auch iiber den Titel oder den Liedtext
auf ein beispielsweise literarisches Werk verweisen, doch wiirde es sich dabei
streng genommen um sprachliche und nicht um musikalische Mittel handeln. In
der Avantgarde existieren Versuche zur Uberwindung der Mediengrenzen, die in
dem einen oder anderen Fall als intermediale Referenz interpretiert werden
konnen, sofern beide Medien distinkt bleiben (z.B. bei Cathy Berberians Strip-
sody,* einer Komposition aus dem Jahr 1966, die eindeutig auf die Asthetik von
Comicstrips verweist, allerdings auch lediglich als ein musikalisch verbalisierter
Comic gelten kann).

Eine intermediale Referenz im Zielmedium Musik mit musikalischen Mitteln
gelingt im Grunde nur dann auf {iberzeugende Weise, wenn auch das Quellme-
dium eine musikalische Komponente aufweist, was nach dem Intermedialitats-
modell allerdings als intramediales Phanomen einzuordnen ware. So kdnnte in
der Musik zu einem Animated Cartoon ein musikalisches Motiv aus einer Oper
integriert werden, wodurch inhaltlich oder genredsthetisch im Cartoon auf die
Oper verwiesen wiirde (z. B. bei Milt Franklyns Arrangement von diversen Motiven
aus Richard Wagners Werken in What’s Opera, Doc?," einem Zeichentrickkurzfilm
aus dem Jahr 1957, in dem das altbekannte Muster der Jagd und der ultimativen
Uberlegenheit des Gejagten opernhaft von Bugs Bunny und Elmer Fudd drama-
tisiert wird). Hingegen sind intermediale Referenzen mit Musik als Quellmedium
durchaus weit verbreitet wie beispielsweise bei der Musikalisierung von Literatur.
Auch die hier besprochenen Erinnerungsorte verdeutlichen — und darauf basiert
das Konzept —, dass die Musik meistens als Quellmedium dient, auf das im

14 Vgl. Marie Louise Herzfeld-Schild, ,,Studien zu Cathy Berberians New Vocality“, in: Archiv fiir
Musikwissenschaft 68/2 (2011), S. 136 —143.

15 Vgl. Saskia Jaszoltowski, Animierte Musik — Beseelte Zeichen. Tonspuren anthropomorpher
Tiere in Animated Cartoons (= Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft 74), Stuttgart: Franz
Steiner 2013, S. 113-115.
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Zielmedium verwiesen wird oder das sich darin materialisiert. Dariiber hinaus
lassen sich ebenso die anderen Kategorien von Intermedialitdt an den einzelnen
Orten feststellen, wobei zuweilen ein wechselseitiges und komplexes Bezie-
hungsgeflecht zwischen der Musik und einem oder mehreren anderen Medien
herrscht, worauf in den einzelnen Kapiteln ausfiihrlich eingegangen wurde. Im
Folgenden sollen daher zusammenfassend die Kategorien von Intermedialitét in
Bezug auf die besprochenen Erinnerungsorte dargestellt werden.

7.3.2 Erinnerungsorte in ihrer Medialitat

Die medialen Bindungen der besprochenen Erinnerungsorte sind vielfaltig und
von Fall zu Fall unterschiedlich stark prasent. Im Hiphop existiert die Musik
weitestgehend in einer medial gebundenen Form auf Tontrdgern und in Audio-
dateien, wobei die Kompositionspraxis des Sampling eine intramediale Verfah-
rensweise darstellt. Als ein weitaus weniger deutlich gekennzeichneter intrame-
dialer Bezug kann bei der neunten Symphonie die Verwendung musikalischer
Formen und stilistischer Mittel wie Scherzo, Rondo, tiirkischer Marsch oder
Choral gelten. Generell herrscht Intramedialitdt immer dort, wo in der Musik auf
ein anderes musikalisches Werk, eine andere Gattung oder ein anderes Genre
verwiesen wird, z.B. durch Zitate, Allusionen oder Stilisierungen.

Neben zahlreichen anderen intermedialen Bindungen, die die neunte Sym-
phonie in ihren diversen Zustdnden und Kontexten eingegangen ist, hat sie vor
allem aufgrund der plurimedialen Kombination von Instrumentalmusik und
Sprache Beriihmtheit erlangt. Diese Plurimedialitdt zeigt sich freilich auch im
Hiphop in der genrekonstitutiven Verbindung von Beats und Rap ebenso wie in
den Songs der Kiinstler, die in die Rock and Roll Hall of Fame aufgenommen
werden. Ohnehin ist diese Institution stark plurimedial ausgerichtet, denn ar-
chiviert und ausgestellt werden die visuellen Erscheinungen der Kiinstler, ihre
Instrumente und Kleidung, ihre Fotos und Videos. Als plurimedial sind auf3erdem
die im Museum archivierten oder die privat gesammelten Tontrdger mit ihrem
akustischen Inhalt und der visuellen Gestaltung des Covers zu kategorisieren —
das gilt allerdings fiir die meisten kommerziell erhiltlichen Aufnahmen, seien es
Einspielungen von Beethovens Musik oder Alben und Kompilationen im Hiphop.
Dieses Genre, wie generell die populdre Kultur, ist ohne die visuelle Komponente
kaum denkbar, was durch die Verbreitung und Bedeutung von Musikvideos als
plurimediale Form belegt wird. Solche audiovisuellen Kombinationen kénnen
dariiber hinaus eine transmediale Botschaft vermitteln, auf die sowohl in der
Musik als auch in der visuellen Darstellung verwiesen wird.
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Transmedialitdt von Erinnerungsorten manifestiert sich hauptsachlich in der
Narrativitat von Musikgeschichte und in der Kommunikation symbolhafter Ideen.
Die Rock and Roll Hall of Fame stellt zielstrebig eine bestimmte, ndmlich selektive
Geschichte der populdren Musik dar. Vermittelt wird diese Geschichte durch die
Auswahl der aufgenommenen Kiinstler, durch die Inszenierung auf den Festakten
mit ihren Reden und Laudationen, durch die Konzeption der Ausstellungen mit
ihren symbolisch aufgeladenen Bild- und Tondokumenten, Memorabilia und
anderen Gegenstanden sowie durch die Existenz und Entstehungsgeschichte des
Gebdudes selbst. Scharouns architektonischer Entwurf der Philharmonie basiert
wiederum auf der transmedialen Idee des partizipierenden Individuums in einer
demokratischen Gemeinschaft. Diese Idee hatte auf politischer Ebene zur Zeit der
Erbauung Konjunktur, sie spielt im Konsum musikalischer Auffiihrungen und in
der hierarchischen Ordnung eines Symphonieorchesters eine Rolle, sie spiegelt
sich in der rdumlichen Verteilung des Publikums und der Musiker im Konzertsaal
und kann im Ritual des Konzertbesuchs immer wieder erfahren werden. Kon-
zeptionell bezieht sich Libeskind in seinem Entwurf fiir das Jiidische Museum auf
ein anderes Medium, ndamlich Arnold Schonbergs Oper Moses und Aron: Die
Leerrdaume in der Architektur und die Frage nach der Vermittlung des Gottesge-
dankens in der Oper sind transmedial {iber das Problem der Darstellung des Nicht-
Darstellbaren miteinander verbunden. Eine transmediale Eigenschaft ist nicht
notwendigerweise sofort erkennbar, sie bedarf der Interpretation und Argumen-
tation, die je nach Perspektive anfechtbar ist. So wird mit den Erinnerungsorten
der neunten Symphonie mal mehr, mal weniger das transmedial darstellbare
Ideal des Humanismus kommuniziert, sofern sich auf interpretatorischer Ebene
der Gedanke an das Individuum in einer von Freiheit gepragten Gemeinschaft in
der Musik, im Text, in der Biographie Beethovens, in den unterschiedlichen Ar-
rangements und Kontexten der Auffiihrungen niederschlégt.

Dabei kann die Adaption von Friedrich Schillers An die Freude als interme-
diale Transposition gelten. Denn die Verwendung des Textes ist nicht als blof3e
Vertonung zu verstehen, sondern dient als Material, das mit musikalischen Mit-
teln, d.h. mit den Singstimmen, die kompositorisch wie Orchesterinstrumente
behandelt werden, in die Symphonie integriert wird. Eine intermediale Referenz
hingegen entsteht, wenn die Freude-Melodie losgelést von der Symphonie in-
strumental in einem Arrangement erklingt und dabei der Inhalt der schillerschen
Ode evoziert wird. Die Verbindung zwischen Schonbergs Oper und Libeskinds
Museum, die oben als transmedial bezeichnet wird, kann allerdings auch als
intermediale Referenz interpretiert werden, da sich der Architekt bei der Inspi-
ration zu seinem Entwurf explizit auf das Sujet der Oper bezieht, auf die Tatsache,
dass sie unvollendet blieb, und damit zusammenhingend auf die Biographie des
Komponisten. Ungeachtet dessen, ob sie als transmedial oder intermedial refe-
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rentiell kategorisiert wird, bleibt diese Verbindung dem Betrachter des Gebaudes
verborgen und ist nur durch Libeskinds eigene AuBerungen dazu nachzuvoll-
ziehen. Eindeutig als intermediale Referenz kann der erste Erinnerungsort fiir
Mozart und Graz definiert werden. Der Gartenpavillon erhielt seine Bedeutung
durch den Akt der Widmung und die mittlerweile verloren gegangenen Fresken
darin, wodurch an den Komponisten und seine Musik erinnert werden sollte. In
der Vergangenheit unterschied er sich noch von anderen Pavillons gerade durch
diese intermediale Referenz, von der heute kaum mehr Spuren iibriggeblieben
sind. Generell sind Biisten, Standbilder und Denkmadler fiir Komponisten und
Musiker nicht nur als versteinerte Abbilder der Kiinstler-Persona zu verstehen. Sie
vermdgen auch ihr kiinstlerisches Werk zu evozieren und etablieren damit ab-
strakte intermediale Beziige zur Musik.

Diese Neigung zu einer visuellen Medialitdt ist den Erinnerungsorten in der
Musik gemeinsam. Die Medialitdt der neunten Symphonie hat zahlreiche Aus-
prdgungen, in denen die Musik wechselseitig als Ziel- und als Quellmedium
fungiert. Die Rock and Roll Hall of Fame zeichnet sich durch eine zielstrebige, auf
ein musikgeschichtliches Narrativ hin ausgerichtete Plurimedialitdt aus. Im
wortlichen und metaphorischen Sinne versteinert ist die Medialitdt von Mozart
und Graz. Das Genre Hiphop konstituiert sich durch seine offensichtlichen in-
tramedialen Beziige im Sampling und ist plurimedial an visuelle Medien gebun-
den. In der Architektur von Scharoun und Libeskind hingegen bleiben die inter-
medialen und transmedialen Beziige dem Betrachter weitestgehend verborgen
und bediirfen der Erfahrung bzw. zusatzlichen Kenntnis der Umsténde.

7.4 Musikwissenschaft und der Elefant im Raum

Abschlieflend bedarf es einiger Bemerkungen zum sogenannten Elefanten im
Raum, der bei manch einem von Anfang an den Blick auf das Projekt verstellt
haben mag, bei manch anderem vielleicht zu einer etwas unbequemen Kérper-
haltung beim Betrachten der Dinge gefiihrt hat, aber hoffentlich viele dazu an-
geregt hat, sich vorsichtig und mit Bedacht im Raum zu bewegen, dabei die
Aufmerksamkeit zu schiarfen und den Elefanten sozusagen als Teil der Innen-
einrichtung zu analysieren oder als Mahnmal wertzuschdtzen. Gemeint ist die
Frage nach dem Nutzen von Sammelbegriffen wie dem des Erinnerungsortes fiir
die Musikwissenschaft — welchen Mehrwert haben Untersuchungen von Gegen-
standen, die bereits mal mehr, mal weniger intensiv wissenschaftlich bearbeitet
wurden, und warum ist es ausgerechnet diese Auswahl von Gegenstdnden, die
jetzt unter einem neuen Sammelbegriff zusammengefasst wird? In verallgemei-
nerter oder abgewandelter Form kann diese Frage auf vielen Gebieten der geis-



280 —— Kapitel 7 Geschichte und Gegenwart in der Gemeinschaft

teswissenschaftlichen Disziplinen gestellt werden, die tendenziell selektiv vor-
gehen und sich an Fallbeispielen abarbeiten. Das gilt insbesondere, sobald ein
neuer ,turn‘ proklamiert wird. Aber trotz der Kritik an den Konsequenzen, die das
Ausrufen eines ,cultural’, ,linguistic‘, ,visual‘, ,performative’, ,spatial‘ oder ,di-
gital turn‘ mit sich bringt, haben sich aus der inhaltlichen Zuspitzung immer auch
neue Perspektiven auf bestehende Gegenstinde oder neue Zusammenhdnge
zwischen bislang getrennt behandelten Bereichen entwickelt. Indem man sich
disziplineniibergreifend diesen Denkwenden widmet, wird aufierdem der Not-
wendigkeit einer Aktualisierung oder Erneuerung der Geisteswissenschaften
Rechnung getragen. Zugegebenermaflien werden daraus entstandene Slogans wie
die Entgrenzung der Kiinste, die Auflosung des Kunstwerks, der Tod des Autors
und der Aufstieg des sogenannten Prosumenten inflationdr gebraucht und ent-
puppen sich mancherorts als weniger sinnvolle und tendenziell inhaltsleere
Moden. Doch l6sen sie andernorts konstruktive Debatten iiber die verdnderten
Bedingungen von Produktion und Konsum in Kunst und Kultur aus. Sie gene-
rieren fachinterne sowie facheriibergreifende Diskurse, fordern Reflexion der je-
weiligen Disziplin und fordern das Selbstverstdndnis iiber das eigene Wissens-
gebiet heraus. Notwendig sind nicht die Begriffe selbst, sondern die von ihnen
ausgelOsten Debatten, Diskurse und Reflexionen, ohne die die Geisteswissen-
schaften an Relevanz verloren und nicht {iberleben konnten.

So darf auch der Begriff des Erinnerungsortes — und mehr noch verwandte
Terminologien wie das kulturelle Geddchtnis im deutschsprachigen oder cultural
heritage im englischsprachigen Raum - als Modewort gelten, das sich wie die
Zuschreibung intermedial auf vieles anwenden ldasst und dem Bezeichneten eine
gewisse Neuartigkeit oder Bedeutsamkeit zu verleihen scheint, obwohl es sich
dabei gerade nicht um ein neues Phdnomen handelt. Denn schon immer, so darf
man einwenden, war Musik medial gebunden und stand im Zusammenhang mit
Akten des Erinnerns und Gedenkens. Es wird zwar kein neues Phdnomen be-
schrieben, aber die Intention verfolgt, eine neue Betrachtungsweise einzuneh-
men. So darf der Begriff des Erinnerungsortes ebenso gut als Herausforderung
angenommen werden, der sich der vorliegende Band gestellt hat, indem eine (aus
Griinden des Umfangs notgedrungen) selektive, aber diverse Auswahl von be-
kannten Phdnomenen aus einer einzigen, aber weitsichtigen Perspektive be-
trachtet wurde. Denn mithilfe des Sammelbegriffs verschiedene Bereiche der
Musikgeschichte und -dsthetik unter dem gleichen Licht zu untersuchen, die
zuvor unterschiedlich ausgeleuchtet wurden, darin liegt sein Mehrwert. Seine
Verwendung erlaubt es, eine Diversitdt an musikalischen Gegenstdnden in einen
Lichtkegel zu stellen, der ihre Geschichte und Gegenwart im Hinblick auf ihre
Bedeutung fiir die Menschen erhellt. Im Gegensatz zu einer Musikwissenschaft,
die sich auf der Suche nach dem, was ihr Gegenstand sein soll, in historische
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Musikwissenschaft, Popular Music Studies, systematische Musikwissenschaft,
New Musicology, vergleichende Musikwissenschaft, Sound Studies usw. aufge-
spalten hat, versucht der hier verfolgte Ansatz, zumindest ein paar dieser Berei-
che, die ohnehin nicht klar zu trennen sind, wieder zu vereinen. Damit wird au-
Berdem einer vermeintlichen Hierarchie entlang der Zuschreibung eines hheren
Kunstwertes der einen und eines niederen der anderen Musik, was kaum auf
dsthetischen Argumenten basiert, als vielmehr zur Legitimation des jeweiligen
subdisziplindren Bereichs angefiihrt wird, die Grundlage entzogen. Es ging bei
den besprochenen Erinnerungsorten nicht darum, Werturteile iiber die Wichtig-
keit bestimmter Musikpraktiken und ihrer Akteure zu fallen, sondern die Pha-
nomene als gleichwertig in ihrer jeweiligen soziokulturellen Funktion mit ihrem
jeweiligen dsthetischen Surplus zu erfassen. Ebenso wenig ging es darum, einen
methodischen Unterschied je nach Musikgenre oder -gattung und der jeweils
hauptsadchlich dazugehorigen Subdisziplin zu forcieren, sondern tendenziell die
gleichen quellenorientierten und rezeptionsanalytischen Methoden bei der Un-
tersuchung der Erinnerungsorte anzuwenden, um die Frage zu beantworten,
warum diese Orte iiberhaupt nachhaltig in Erinnerung geblieben sind, welche
Mechanismen des Vergessens dabei gewirkt haben und wie Musikgeschichte ge-
schrieben wird, die in der Gegenwart ihre Bedeutung beibehdlt, welche fiir die
Zukunft gesichert werden soll.

Im Zusammenhang mit der Frage, wie sich Funktion und Asthetik im Kunst-
werk einander bedingen, und mit der Intention, den Gegenstand der Musikwis-
senschaft zu definieren, stellt Michael Walter fest:

Ohne die kulturhistorische und kultursoziologische Kontextanalyse [...] ist die Funktion von
Musik und deren Verhiltnis zur musikalischen Asthetik nicht vorstellbar. Der Gegenstand
von Musikwissenschaft wire also [...] das dsthetisch determinierte Objekt Musik und die
Bedingungen unter denen seine dsthetische Determination zustande kommt, und zwar
unabhédngig davon, um welche Art von Musik es sich handelt und im Bewusstsein, dass der
dsthetische Wert immer nur ein temporérer sein kann.'

In der Auseinandersetzung mit Erinnerungsorten in der Musik greifen diese As-
pekte ineinander, d. h. die kontextuelle Einbettung musikalischer Ereignisse, die
Bedingung und Bestimmung des funktionalen und dsthetischen Wertes der mu-
sikalischen Phianomene sowie die Verdnderung der Bedeutung im Laufe der Zeit.

16 Michael Walter, ,,Musikwissenschaft und ihr Gegenstand“, in: Archiv fiir Musikwissen-
schaft 64/4 (2012), S. 293 -303, hier S. 303; der Gegenstand sei die Musik als Kunstwerk, heif}t es
ebd. weiterhin, aber nicht die Vorstellung eines ewigen Kunstwerks, sondern jenes, das sich
dadurch auszeichnet, dass es ,,sich eben nur abhédngig von und zugleich jenseits seiner Funktion
manifestieren kann und diese historisch veranderbar ist [...]“.
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In der Konsequenz zeichnet sich an diesem Unternehmen eine gesellschaftliche
Relevanz von Musikwissenschaft ab. Denn das Thema zeigt, wie Musikgeschichte
geformt und wie Musik bedeutsam (gemacht) wird, inwiefern Erinnern und for-
ciertes Gedenken, Vergessen und absichtliches Verdrdngen nahe beieinander
liegen kdnnen. Gesellschaftliche Brisanz erreicht es, wenn Autoritdaten versuchen,
kollektive und im Zuge dessen ausgrenzende Identitdten durch die Musik zu im-
plementieren, wenn Massenmedien nur allzu geradlinige Stereotypen mit einem
vermeintlich typischen Musikgeschmack anbieten oder wenn populistische und
diskriminierende Botschaften mithilfe musikalisch-assoziativer Kurzschliisse
kommuniziert werden. Hinterfragen kann man diese musikbezogenen Identi-
tdtsangebote nur, wenn die Mechanismen bekannt sind, die unter Umstdnden
Herdenreaktionen und Lauffeuer auslosen konnen — im Positiven bedeutet das,
dass das Bewusstsein fiir die Funktionsweise von Erinnerungsorten eine Orien-
tierungshilfe im Dschungel der kulturellen Identitdten bieten kann.

Trotz der Erlduterungen zu seiner Existenz bleibt der Elefant im Raum nach
wie vor sichtbar — er ist Teil des Themenkomplexes. Es ist daher auch keineswegs
das Ziel, ihn wegzudiskutieren. Denn das fiihrte zum einen zu Ignoranz und lie3e
zum anderen die Disziplin Musikwissenschaft blof3 um sich selbst kreisen. Der
Fokus auf den disziplindren Gegenstand, die Auseinandersetzung mit Musik,
ginge verloren. Schliellich lautet eine der drei Pramissen, die es nach Albrecht
Riethmiiller in der Wissenschaft zu beachten gilt: ,,Jm Zentrum der Disziplinen [...]
steht das Wissensgebiet, dem sie gelten, nicht sie selbst.“!” Dass die Beschéfti-
gung mit dem Gegenstand eine Reflexion {iber die Disziplin impliziert, ist dabei
freilich nicht auszuschlieflen und zeigt sich beim Thema der Erinnerungsorte
eben in Form des Elefanten im Raum. Die zweite Pramisse, die laut Riethmiiller
gemeinhin beachtet werden miisse, ist der Verzicht auf ,,Oral History“, d.h. Be-
richte von Zeitzeugen, ,,weil er [dieser Grundsatz] unsichere historische Quellen
ebenso auszuschalten wie Reinterpretationen zu vermeiden trachtet [...].“’® An-
statt ganzlich darauf zu verzichten, wurde bei der Analyse der Erinnerungsorte
allerdings auf Aussagen von historisch-zeitgenossischen und gegenwdrtigen
Zeitzeugen eingegangen, weil sie mafigeblich daran beteiligt waren bzw. sind,
diese Orte zu etablieren, und um gerade den unsicheren Status ihrer Aussagen zu
entlarven und die Mythenbildung ihrer Erzahlungen zu hinterfragen. Da die Kraft
dieser Zeitzeugenberichte und die Bestdndigkeit der damit verbundenen Mythen
die Erinnerungsorte pragen, somit die Musikgeschichte konsolidieren, miissen sie

17 Albrecht Riethmiiller, ,,Lives in Musicology: Musikwissenschaft in Westdeutschland anno
1970 - in personlicher Sicht zur Studienzeit, in: Acta Musicologica 90/1 (2018), S. 4—24, hier S. 4.
18 Ebd.
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in die kritische Betrachtung miteinbezogen werden. Die dritte Pramisse besteht im
Ausschalten der Subjektivitdt des Forschenden, wobei Riethmiiller einrdumt, dass
»eine gewisse Individualitdt in der Perspektive des Darstellenden und in der
Darstellung kaum je zu vermeiden ist [...].“*® Dieses Zugestindnis greift vor allem
am initialen Punkt des Forschungsvorhabens, ndmlich bei der Selektion der Er-
innerungsorte, die mit dem Ziel zusammengestellt wurde, eine moéglichst breite
Diversitdt abzubilden, aber dennoch der individuellen Entscheidung der Autorin
geschuldet ist — der berechtigte Vorwurf der Willkiir macht sich wiederum als
Elefant im Raum breit. Dem kann lediglich entgegengehalten werden, dass die
Auswahl zwar von der Subjektivitdt der Autorin, ihrer Biographie und ihrer kul-
turellen Identitét zeugt, dass aber bei der Behandlung der ausgewdhlten Orte die
subjektive Perspektive in den Hintergrund tritt, um sich einer auf Quellen fun-
dierten, wissenschaftlich reflektieren Objektivitat anzundhern. Erinnerungsorte
bleiben in ihrem Wesen — und darin liegt schlie3lich ihre Kraft — eine zumindest
teilweise personliche Angelegenheit, die durch empirische Untersuchungen unter
Umstdnden quantitativan Aussagekraft gewinnen oder sich qualitativ relativieren
wiirde. Eine objektive Darstellung von Geschichte, sei es mithilfe von Erinne-
rungsorten, statistischer Erhebungen oder einer Auflistung von Name, Datum,
Zeit und Ort, bleibt ein unerreichbares, wenn auch erstrebenswertes Ziel, dem
man sich anndhern sollte, das aber nie erreicht werden kann. Umfassende Ob-
jektivitat in der Wissenschaft ist generell ein Mythos, weil sie immer auf der
subjektiven Erfahrung des Wissenschaftlers basiert. Mit diesem Projekt wurde
eine iiberschaubare Anzahl von Erinnerungsorten in der Musik so genau wie
moglich analysiert und durchleuchtet, deren Gemeinsamkeit unanfechtbar darin
liegt, dass die Autorin dort war, dass sie sie besucht hat oder sie ihr umgekehrt
begegnet sind.

Gleich am Anfang des fiinften Buches De finibus bonorum et malorum be-
schreibt Cicero einen Spaziergang der Gelehrten zur Akademie. Einer von ihnen
bemerkt, wie grof3 doch die Kraft jener Orte sei, wo sich beriihmte Manner wie
Platon, Sophokles und Epikur aufhielten und man sich an sie erinnere. An diesen
Orten werde man starker geriihrt und ergriffen, als wenn man nur von ihren Taten
horte oder ihre Schriften ldse, man sehe die Vorgéanger vor sich, wie sie auf dem
Stuhl sédflen. Es sei daher nicht ohne Grund, dass von dieser die Erinnerung an-
regenden Kraft der Orte die Gedachtniskunst abgeleitet worden sei: ,,[...] tanta vis
admonitionis inest in locis; ut non sine causa ex iis memoriae ducta sit discipli-

19 Ebd.
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na.“* In dieser Episode wird die Geddchtniskunst mit der Geschichtsschreibung
verbunden. Erinnert wird das, was bildlich genau beschrieben wird, was sich
materialisiert hat oder was visualisiert werden kann. Erinnert wird das, was
raumlich — auch in der Imagination — immer wieder besucht werden kann und zu
dem der Besucher einen emotionalen oder intellektuellen Bezug hat. Die Episode
verdeutlicht aber auch, dass der Besuch des Ortes allein nicht ausreicht, um
davon ergriffen zu sein, sondern dass die Voraussetzung dafiir das Wissen um die
Wichtigkeit des Ortes ist, d. h. bei Cicero eben die Taten und Schriften der Manner,
die an diesem Ort verweilten.

Erinnerungsorte erhalten ihre Kraft aufgrund ihrer Medialitét, die visuell,
lokal und/oder materiell verankert bzw. visualisierbar, lokalisierbar und/oder
materialisierbar ist sowie individuell und kollektiv erfahren werden kann. Die
Erfahrung ihrer Kraft ist abhdangig vom Wissen, das institutionell oder autoritar
vorgegeben und kommuniziert wird bzw. das sich durch das Studium der Arte-
fakte und der Akteure, durch die Kenntnis der Musik und der Kiinstler in grof3erer
Breite aneignen ldsst. An den Erinnerungsorten und durch sie findet eine Sinn-
stiftung in der jeweiligen Gegenwart statt, indem der dsthetische Wert, die kul-
turelle Bedeutung und/oder die soziale Funktion des musikrelevanten Inhalts
austariert werden. Eine nachhaltige Sinnstiftung in der Gegenwart bedarf der
Kenntnis und des Wissens der historischen Fakten. Umgekehrt ist das Studium der
Geschichte anhand historischer Quellen fiir die Gegenwart nur relevant, wenn die
daraus gewonnenen Erkenntnisse fiir eine zeitgendssische Gesellschaft kontex-
tualisiert werden. Eine zukiinftige Musikwissenschaft mag das Modell der Erin-
nerungsorte zum Vorbild nehmen, um bei den Untersuchungen von Musik —
gleich aus welcher Epoche sie stammt, gleich welcher Gattung oder welchem
Genre sie zuzuordnen ist — einem Gleichgewicht zwischen der Kritik historischer
Quellen und der Reflexion gegenwartiger Bedeutung Sorge zu tragen. Beethovens
neunte Symphonie, die Rock and Roll Hall of Fame, Mozart und Graz, das Genre
Hiphop, die Philharmonie und das Jiidische Museum Berlin sind Fallbeispiele fiir
eine Auseinandersetzung mit Musik aus dieser Perspektive, die mit dem Begriff
des Erinnerungsortes, der Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft einschlief3t,
benannt wird.

20 Marcus Tullius Cicero, De finibus bonorum et malorum, Liber quintus, Kap. 1, § 2 (45 v. Chr.), in
der Ubersetzung von Julius Heinrich von Kirchmann (Leipzig: E. Koschny 1874, S. 263): ,,Diese, die
Erinnerung anregende Kraft solcher Orte ist so grof3, dass man nicht ohne Grund die Gedéacht-
niskunst von ihr abgeleitet hat.“
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Filme & audiovisuelle Dokumente

8 Mile (2002, Regie: Curtis Hansen) Spielfilm.

All Eyez on Me (2017, Regie: Benny Boom) Spielfilm.

Animated Hero Classics: Beethoven (2005, Regie: Richard Rich) Zeichentrickserie.

The Art of Organized Noize (2016, Regie: Quincy Jones IIl) Dokumentation.

Auffiihrungen der neunten Symphonie, Mitschnitte von: Berliner Philharmoniker unter Wilhelm
Furtwédngler 19. April 1942; NBC Symphony Orchestra unter Arturo Toscanini 3. April 1948;
Symphonieorchester des Bayerischen Rundfunks und weitere Musiker unter Leonard
Bernstein 25. Dezember 1989.

Boyz n the Hood (1991, Regie: John Singleton) Spielfilm.

A Clockwork Orange (1971, Regie: Stanley Kubrick) Spielfilm.

CrazySexyCool: The TLC Story (2013, Regie: Charles Stone Ill) Dokumentation.

The Defiant Ones (2017, Regie: Allen Hughes) Dokumentation in vier Episoden.

Get Rich or Die Tryin’ (2005, Regie: Jim Sheridan) Spielfilm.

Hip-Hop Evolution (2016 — 2020, Regie: Darby Wheeler) Dokumentation in vier Staffeln zu je
vier Episoden.

I Ain’t Mad at Cha (1996, Regie: Tupac und Kevin Swain) Musikvideo.

Immortal Beloved (1994, Regie: Bernard Rose) Spielfilm.

Induction Ceremony Rock and Roll Hall of Fame April 2017 sowie diverse Ausschnitte aus
vorherigen Zeremonien der Rock and Roll Hall of Fame auf dem YouTube-Kanal der Rock
Hall (s. 0. Websites).

Juice (1992, Regie: Ernest R. Dickerson) Spielfilm.

Kathedralen der Kultur (2014, Regie: Wim Wenders, Michael Glawogger, Michael Madsen,
Robert Redford, Margreth Olin, Karim Ainouz) Dokumentation.

Krush Groove (1985, Regie: Michael Schultz) Spielfilm.

Ludwig van (1970, Regie: Maricio Kagel) Spielfilm.

Le musée Juif de Berlin. Entre les lignes (2003, Regie: Stan Neumann, Richard Copans)
Dokumentation aus der Arte-Serie Architectures, Staffel 3, Folge 20.

Notorious (2007, Regie: George Tillman, Jr.) Spielfilm.

Rhythm + Flow (2019, Regie: Sam Wrench) Castingshow auf Netflix mit Cardi B, Chance the
Rapper und T.I. in einer Staffel mit 10 Episoden.

Roxanne Roxanne (2017, Regie: Michael Larnell) Spielfilm.

Schlussakkord (1936, Regie: Detlef Sierck) Spielfilm.

Straight Outta Compton (2015, Regie: F. Gary Gray) Spielfilm.

Verleihung der Grammy Awards (2017) Fernsehshow.

Wild Style (1983, Regie: Charlie Ahearn) halbdokumentarischer Spielfilm.
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Partiturautograph der neunten Symphonie Beethovens, erste Seite, Staatsbi-
bliothek zu Berlin (Quelle: https://digital.staatsbibliothek-berlin.de/werkan
sicht/?PPN=PPN756658373).

Gedenktafel fiir Beethoven an der Fassade seiner Wohnstatte in der Ungargas-
se 5 in Wien (Foto: Privat).

Hinweisschild der Stadt Wien am gleichen Haus (Foto: Privat).
Beethoven-Denkmal von Caspar von Zumbusch auf dem Beethovenplatz in
Wien (Foto: Privat).

Reduktion der Beethoven-Statue von Max Klinger im Belvedere Wien (Dauer-
leihgabe der LETTER Stiftung Kéln; Foto: Privat).

Er6ffnung der Induction Ceremony der Rock and Roll Hall of Fame 2017, Electric
Light Orchestra spielen auf der Biihne vor einer Projektion von Chuck Berry
(Quelle: https://www.nytimes.com/2017/04/08/arts/music/rock-and-roll-hall-
of-fame-induction-pearl-jam-tupac.html, Foto: Chad Batka).

Film-Still aus dem Video der Rede von Ice Cube bei der Aufnahme von N.W.A.
in die Rock and Roll Hall of Fame 2016, im Hintergrund stehen von links nach
rechts Dr. Dre, MC Ren, DJ Yella, Laudator Kendrick Lamar sowie Mutter und
Schwester des verstorbenen Eazy-E (Quelle: https://www.rockhall.com/nwa
bzw. https://www.youtube.com/watch?v=rUfUtPWFIKY).

Jann Wenner, links, erhdlt 2004 den ,,Ahmet Ertegun Award“, sein Laudator
Mick Jagger umarmt ihn sowie Ahmet Ertegun (Quelle: https://www.rolling
stone.com/music/music-news/50th-anniversary-flashback-the-rolling-stones-
in-rolling-stone-255924/, Foto: Kevin Kane).

Screenshot der Website der Rock and Roll Hall of Fame, Zugang zur virtuellen
Tour mit Namensliste links im Hintergrund und Unterschriftenwand rechts
(Quelle: https://www.rockhall.com/hall-of-fame, Foto: Privat).

Museum der Rock and Roll Hall of Fame in Cleveland (Quelle: https://com
mons.wikimedia.org/wiki/File:Rock_and_Roll_Hall_of_Fame.jpg, Foto: Jason
Pratt).

Mozart-Biiste von Werner Seidl im Stadtpark Graz (Foto: Privat).

Biiste im Treppenhaus der Paulustorgasse 3 in Graz, der Name Mozarts befin-
det sich am FuR des Sockels (Foto: Privat).

Front der Paulustorgasse 3, links der Torbogen zum Schlossberg, rechts das
Tympanon-Relief tiber der Eingangstiir (Foto: Privat).

Grundrissplan des Vorgdngerbaus (griin) und des Neubaus (rot) in der Paulus-
torgasse 1 und 3 (Quelle: Steiermdrkisches Landesarchiv, Signatur: MTK, GH
361/1, Marchfuttergiilt).

Kirche in Graz-Mariagriin (Foto: Privat).

Gartenpavillon in der SchubertstraBe 35 in Graz (Foto: Privat).

Postkarte der Gegend Schubertstrafe/Liebiggasse in Graz um 1825 (Quelle:
Steiermarkisches Landesarchiv, Signatur: AKS-Graz-Edelsitze-Palais-012).
Biicherstapel von ausgewdhlter Referenzliteratur iiber Hiphop (Foto: Privat).
Single Rapper’s Delight der Sugarhill Gang aus dem Jahr 1979 (Quelle: https://
www.discogs.com/Sugarhill-Gang-Rappers-Delight/master/131354).
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Wohnhaus in der Sedgwick Avenue 1520 in der Bronx, wo im Jahr 1973 die
Party von Kool D) Hercs Schwester stattfand, Umwidmung des Straennamens
(Foto: Privat).

Film-Still aus Hip-Hop Evolution, Staffel 1, Episode 1, Afrika Bambaataa im In-
terview mit Shadrach Kabango in einer Wohnanlage in der Bronx (Quelle: Net-
flix, Foto: Privat).

Weiteres Film-Still aus der gleichen Folge, Grandmaster Flash fiihrt sein DJing
vor (Quelle: Netflix, Foto: Privat).

Judisches Museum Berlin, Leerraum mit Installation Schalechet von Menashe
Kadishman (Schenkung von Dieter und Si Rosenkranz; Quelle: https://www.
jmberlin.de/libeskind-bau, Foto: Jens Ziehe).

Jidisches Museum Berlin, Treppenaufgang vom Untergeschoss zur Daueraus-
stellung iiber dem Grund (Foto: Privat).

Grundriss/Lageplan des Jidischen Museums (Quelle: Daniel Libeskind, Radix-
Matrix. Architekturen und Schriften, hg. von Alois Martin Miiller, Miinchen und
New York: Prestel 1994, S. 106).

Grundriss der Philharmonie Berlin mit gelb eingezeichnetem Grundriss der
Villa in der Tiergartenstrafe 4, Informationstafel der Freiluftausstellung ,,Ge-
denk- und Informationsort fiir die Opfer der nationalsozialistischen ,Euthana-
sie‘-Morde* (Foto: Privat).

Die transparent blaue Wand des Gedenkortes mit den Informationstafeln
rechts unten und der Philharmonie im Hintergrund (Foto: Privat).

Konzertsaal der Philharmonie Berlin (Quelle: Archiv der Stiftung Berliner Phil-
harmoniker, Foto: Reinhard Friedrich).
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