b
o

s
: \3%1’%{
Seds

ok




. e

. e o
- .

. - . i 5 = e
. - = R : o
e e

i

.

-

- -

L
o

. -
. R FE 4 .

3

-
U
-

. = y ; . - o
. - g 2 : : -

. - . . »u\\vxwwmnw\\w\\wxwx -
v . v _ -
- . . . . o .

o

- L

2 - - . - = . - Y

- - . -

- - . - - . - >

. - - . . . . -
. - v - - .
. - - . - - - . - -
- - -
e e - -
.. . - - - ~ -
- - . .

- - z . .
e S . - .
... - - ,v . \Av.\s.ms\c u
- - - -~
- . . - - .. = .
e - _ -
. . - - - .

. -
- - n.
- . . _
. - = - - - -

- - . . .
_ . . - . .. .
. _ .

- - - . @%\k&\v@% W\N\

R 2 -

-

- - I

o
o

. . . , . . .

.

- - .
i - . . = - s s

o

o

- . . _ . -
.. . @ @ - .

e
N

- - - ..

-

... __ @ - . v

~ - ... . v - - w\m\&

z - - a .
. - - . - - . - = - . -
m“\\&vv&«mk\x&w\%\m\s . - - - . - o G

. - - - - - -

- -

.. .
. ... - - - = - -
. .- - | - - , - o
- - - - . . - . - . = - ..
- . . . _  _ \w«» ,\‘.uﬂs\k . - -

S
.
.

el
A
3
.

G
.

O
N

- - - - - . - - -
- - . - .

‘ a -

.
.

G
L

v

. . L A
e 5 - o o i
. .

- . - - . - . -
- . . ... - . = -
.. . -~
o - > ... . .. = - - - - .

= o - - L

...  _ _ _ @ . . ..
- ... . . - - -

o - . .
- . . .
... @ @ . @ @ . _ v -
tE. . ... . @ - - - .

-
- S - - -
L. . - m%&\xk\\\% .

.
. -

- . s
- . o
-~ _ % -

- .
s = -  _ - . _ .

. - -

.

- -
. - . - -

. ... .= ... = > . .o .. . - ..



MITTEILUNGEN

DES

DOKUMENTATIONSZENTRUMS FUR LIBRETTOFORSCHUNG

Nr. 13 Mai 2006

Liebe Kollegen und Freunde,
etwas frither als sonst (wenn auch nicht so viel frither, wie ich es eigentlich gern gehabt hitte)
kommt die neue Ausgabe. Das herausragende Ereignis war im letzten Jahr die Ringvorlesung
zum Ring des Nibelungen, die ich im Wintersemester 2005/06 organisierte (vgl. dazu unten S.
10-14), vielfach unterstiitzt u.a. durch den Bamberger Richard-Wagner-Verband, vor allem in
Gestalt der Vorsitzenden Frau Dr. Huther-Thor und der Schriftfilhrerin Frau Schunk-
Assenmacher (Sponsorensuche und éffentlichkeitsarbeit), durch meine (damalige) Sekretirin
Frau Heger und meine studentische Hilfskraft Frau Kain, aber auch z.B. durch Kollegen aus
unserer Fakultét, die kleine, aber ermutigende Betrige zur Verfiigung stellten, als unsere Be-
mithungen um die Finanzierung erfolglos zu bleiben drohten (sie wurde letztlich in sehr groB-
ziigiger Weise durch die Oberfrankenstiftung ermoglicht). Thnen allen sei hier noch einmal
ganz herzlich gedankt, ebenso wie den Referenten, und ganz besonders meinem langjéhrigen
Freund Norbert Abels, der nicht nur den fulminanten Erdffnungsvortrag hielt, sondern auch
den Kontakt zu Tankred Dorst herstellte und so den spektakuldren Hohepunkt der Reihe er-
mdoglichte.
‘ Mein Oberseminar zum ,, Text im Musiktheater ging auch im letzten Winter- und im
laufenden Sommersemester mit interessanten Referaten und Diskussionen zu den unterschied-
lichsten Themen weiter. Auswirtigen Interessenten, die nicht regelmiBig dabeisein kénnen,
steht die Moglichkeit einer einmaligen Teilnahme zur Prisentation ihres Arbeitsvorhabens
offen (leider ist es nicht méglich, in solchen Fillen die Reisekosten zu erstatten).

Ich selbst hielt Vortriige beim schon traditionellen Salzburger Sommer-Symposion von
Uli Miiller, Oswald Panagl und Jiirgen Kiihnel; im November auf Einladung von Regina Ben-
dix im Rahmen einer Ringvorlesung zur Mirchenrezeption, die vom Institut fiir Kulturanthro-
pologie/Européische Ethnologie der Universitit Gttingen organisiert wurde; im Dezember
konnte ich auf Einladung von Wolfgang Hirschmann und Andreas Haug im Musikwissen-
schaftlichen Seminar Erlangen mein Argomenti-Projekt vorstellen, von dem es sonst leider
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wenig Neues zu berichten gibt (die Endredaktion des Manuskripts ist jetzt fiir die Vorlesungs-
pause nach dem laufenden Sommersemester vorgesehen); im Februar sprach ich auf Einla-
dung von Norbert Bolin im Rahmen eines &uflerst spannenden Symposions der Internationa-
len Bachakadamie Stuttgart zur Gestusforschung; und Anfang Mirz war ich auf Einladung
von Laurine Quetin wieder einmal zu Gast in Tours, fiir drei Vortriige (einer davon in Zu-
sammenarbeit mit der Societa Dante Alighieri) in bewegter Zeit, denn auch in Tours demonst-
rierten die Studenten. Allen Einladenden noch einmal herzlichen Dank fiir jhre Gastfreund-
schaft, an die ich gern zuriickdenke.

Band 4 der von Laurine Quetin herausgegebenen Zeitschrift Musicorum ist Kiirzlich
erschienen; fiir 2007 bereiten Laurine und ich gemeinsam einen Band — wozy wohl? — zum
Libretto vor. Wenn Sie dieses Heft erreicht, diirfte unsere Planung mehr oder weniger abge-
schlossen sein; trotzdem mdchte ich Sie einladen, mir gegebenenfalls einschligige Them en-
vorschlige oder Manuskripte (sie kénnen franzosisch, deutsch, englisch oder italienisch ver-
faBt sein) zuzusenden, denn, wie in diesen Wochen oft zu héren ist: | Einer geht noch, einer
geht noch rein!*

Die dreizehnte Ausgabe der Mitteilungen bringt drei Neuigkeiten; eine gute und eipe
schlechte, wie es sich gehort, und dazu eine ambivalente:Die gute ist, daB Joachim Herz (den
man nicht vorzustellen braucht, und unseren Lesern schon gar nicht) uns die Ehre erwiesen
hat, den MitLib eine Miszelle zur Verbffentlichung zur Verfiigung zu stellen; Sie finden sej-
nen Beitrag, den ich Ihrer besonderen Aufmerksamkeit empfehle, auf S, 8f,

Die ambivalente Neuigkeit ist, da die Lektiire-Notizen erstmals nicht alle (und zwar
langst nicht alle) Biicher und Aufsitze beriicksichtigen, die seit Redaktionsschluf} von Nr. 12
eingegangen sind. Das ist einerseits sehr bedauerlich, spiegelt aber andererseits die Vitalitit
der Librettoforschung und die Verbundenheit zwischen Bamberg und der weltweiten Libretto-
logen-Gemeinde, daher kann ich es nicht ausschlieBlich negativ sehen. Da nach dem Spiel vor
dem Spiel ist (um eine weitere aktuelle Weisheit zu zitieren), beginnen, noch bevor Nr. 13
ausgeliefert ist, dic Arbeiten an Nr. 14. Kiinftig soll immer dann ein Heft erscheinen, wenp
Material fiir 64 Seiten beisammen ist.

Das fithrt uns allerdings zur schlechten Nachricht: Unsere Nr. 12 war die erste, die ich
nicht aus meinem laufenden Etat finanzieren konnte; es entstand ein Defizit, das gliicklicher-
weise durch die generdse, unbiirokratische Zuwendung zusitzlicher Mittel seitens unserer
Universitéitsleitung (in der Person der Kanzlerin Frau Petermann, der ich dafiir nochmals herz-
lich danken mdchte) ausgeglichen wurde. Natiirlich war der Spielraum im letzten Jahr durch
Aufwendungen im Zusammenhang mit der Ringvorlesung zusitzlich eingeengt; aber wenn

wir in Zukunft zwei, oder auch nur 1,5 Ausgaben zu 64 Seiten jihrlich produzieren wollen



muf} ich meine topische Bitte um finanzielle Unterstiitzung doch etwas dringlicher formulie-
ren als bisher. Als Anhaltspunkt: Wiirde jeder unserer gut 350 regelmafigen Bezicher in je-
dem zweiten Jahr zehn EURO iiberweisen, kimen wir gut iiber die Runden. (Da von man-
chen, z.B. auslandischen, Lesern aus verschiedenen Griinden eine solche finanzielle Beteili-
gung nicht erwartet werden kann, werden hohere Zuwendungen natiirlich besonders dankbar
angenommen.) Der Preis fiir die institutionellen Bezieher betriigt zehn EURO pro Heft; in der
Vergangenheit war ich sehr lax im Schreiben von Rechnungen, aber das soll sich &ndern. Da-
mit das Ganze einen offizielleren Abstrich bekiime, wollte ich eigentlich ein eigenes Drittmit-
tel-Konto fiir die MitLib einrichten lassen, aber das ist schwieriger, als ich dachte. Bitte diber-
weisen Sie Ihre Beitriige daher diesmal noch auf das vertraute Konto: Nr. 64911406 bei der
H+G-Bank, Heidelberg (BLZ: 67290100; IBAN: DE04 6729 0100 0064 9114 06, BIC:
GENODEG1HD3; bitte geben Sie als Verwendungszweck ,,MitLib“ oder &hnlich an). Ganz
herzlichen Dank fGr Thr Verstiindnis und Ihre Unterstiitzung.

Fiir heute bleibe ich mit vielen freundlichen Griien Ihr Albert Gier

Neuere Publikationen zur Libretto-Forschung von ALBERT GIER
Nicolo Minato, 1 pazzi Abderiti: amore (sintagmatico) e pazzia (paradigmatica), Musica e
storia 12 (2004), S. 389-399
Franz Schreker, compositeur-librettiste [Ubers. JEAN-MARIE VALENTIN], in: Le monde
germanique et I’opéra. Le livret en question, sous la direction de BERNARD BANOUN et JEAN-
FRANCOIS CANDONI, Paris: Klincksieck 2005, S. 277-293
Argument et préface. Les paratextes dans le livret italien des XVIF et XVIIT siécles, ebd., S.
431-436
. Und lieblich briillt das Ochsenvieh.“ Tiere im Musiktheater, Opernwelt H. 7 / Juli 2005, S.
32-39
Die 53 Spielzeiten des Raoul Gunsbourg, oder: Die Oper Monte Carlo zwischen Belle Epoque
und Occupation, in: Das (Musik-)Theater in Exil und Diktatur. Vortrige und Gespréiche des
Salzburger Symposions 2003, hg. von PETER CSOBADI, GERNOT GRUBER, JURGEN KUHNEL,
ULRICH MULLER, OSWALD PANAGL und FRANZ VIKTOR SPECHTLER (Wort und Musik, 58),
Anif/ Salzburg: Mueller-Speiser 2005, S. 331-345




mit SYLVIA TSCHORNER: Der Unbeugsame. Arturo Toscaninis Kampf gegen den Faschismus
in seinen Briefen, ebd., S. 354-361

,,Ce que c'est pourtant que la vie...“ Das Triolet in La Vie parisienne von Meilhac und Halé-
vy, in: Text — Interpretation — Vergleich. Festschrift fir MANFRED LENTZEN zum 65. Ge-
burtstag, hg. von JOACHIM LEEKER und ELISABETH LEEKER, Berlin: Erich Schmidt 2005, S.
24-29

Lorenzo Da Pontes Ape musicale in Wien, Triest und New York, in: Osterreichische Oper oder
Oper in Osterreich? Die Libretto-Problematik, hg. von PIERRE BEHAR und HERBERT
SCHNEIDER (Musikwissenschaftliche Publikationen, 26), Hildesheim — Ziirich — New York:
Georg Olms 2005, S. 68-84

Lorenzo Da Ponte (mit CHRISTIAN FASTL); Librettistik, in: Das Mozart-Lexikon, hg. von
GERNOT GRUBER und JOACHIM BROGGE (Das Mozart-Handbuch, Bd 6), Laaber: Laaber 2005,
S. 158f.; 381-386

Musiktheater und Volkserzihlung [1). Ralph Vaughan Williams / Evelyn Sharp: The Poisoned
Kiss, in: Biithnenklinge. Festschrift fiir SIEGHART DOHRING zum 65. Geburtstag, hg. von
THOMAS BETZWIESER, DANIEL BRANDENBURG, RAINER FRANKE, ARNOLD JacoBsHAGEN,
MARION LINHARDT, STEPHANIE SCHROEDTER und THOMAS STEIERT, Miinchen: Ricordi 2005,
S.325-332

Sardou, Victorien, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopidie der
Musik. Zweite, neubearb. Aufl. hg. von LUDWIG FINSCHER, Personenteil, Bd 14, Kasge] etc.:
Birenreiter / Stuttgart — Weimar: Metzler 2005, Sp. 965-967

Der Rosenkavalier und Ariadne auf Naxos als Theater iiber Theater, in: Richard Strauss unqd
das Musiktheater. Bericht Giber die Internationale Fachkonferenz Bochum, 14. bis 17, Novem-
ber 2001, hg. von JULIA LIEBSCHER (Verdffentlichungen der Richard-Strauss—Gesellschaﬁ

19), Berlin: Henschel 2005, S. 183-197 ’
Masken und Musik. Zum 200. Todestag von Carlo Gozzi, Opernwelt H. 4 / April 2006, S. 38-

44
Harlekin im Mérchenland. Der venezianische Dichter Carlo Gozzi und das Musiktheater

NZZ 1./2.4.20006, 73
Der Komponist als Arrangeur. Luigi Nono, Intolleranza 1960 — Luciano Berio, Un re in

ascolto, Musicorum {4] (2005), S. 229-241

Rundfunksendung: Variationen mit Thema. Carlo Gozzi, die Commedia dell’arte und die O-

per, Deutschland Radio Berlin 9.4.2006, 16:05h—17:00 h



Herzlichen Dank den Kollegen und Institutionen, die dem Dokumentationszentrum

Belegexemplare ihrer Schriften und andere Materialien iiberlassen haben:

(vgl. auch in den ,,Lektiire-Notizen™ besprochene Arbeiten)

URSULA MATHIS-MOSER, Innsbruck: Bulletin des Archivs fiir Textmusikforschung (BAT).
Textmusik in der Romania, Nr. 16 (Oktober 2005); Nr. 17 (Mirz 2006)

RETO MOULLER, Sissach: Programmbiicher Rossini Opera Festival Pesaro, 2005: Rossini,
Bianca e Falliero; 11 mondo delle farse: Carlo Coccia, Arrighetto

FABIEN GUILLOUX, Tours: Photokopien von Libretti italienischer Opern Meyerbeers:
Romilda e Costanza, Teatro di San Benedetto, Venezia 1817

Emma di Resburgo, Teatro di San Benedetto, Venezia, 1819

L'esule di Granata, Teatro alla Scala, Milano 1822

Margherita d’Anjou, Teatro alla Scala, Milano 1820

Margherita d’Anjou, Teatro Vendramin, Venezia 1822

Margherita d’Anjou, Teatro Comunale, Bologna 1824

Margherita d’Anjou, Teatro in Via della Pergola, Firenze 1825

Margherita d’Anjou, Teatro alla Scala, Milano 1826

1i Crociato in Egitto, Teatro in Via della Pergola, Firenze 1824

FRANK PIONTEK, Bayreuth: div. Artikel, Manuskripte eigener Vortrige

STEFAN MOsCH (Opemwelt, Berlin): Opernwelt 2005, H. 7, 9/10, 11, 12; 2006, H. 1, 3
VERLAG URSULA MUELLER-SPEISER, Anif/Salzburg: UTA SADII, Der Mohr auf der deut-
schen Biihne des 18. Jhs (Wort und Musik. Salzburger akademische Beitrige, 11), A-
nif/Salzburg: Miiller-Speiser 1992, [VII] + 477 S.

UDO SALZBRENNER, Anhaltinisches Theater Dessau: Programmbhefte Der Barbier von Sevil-
la; Offenbach, Die Verlobung bei der Laterne / Ein Ehemann vor der Tiir; Verdi-Schiller-
Zyklus (Johanna d’Arc, Die Riuber, Louise Miller)

EDELGARD-SABINE GEBERT, Hamburg: Programmheft Hamburgische Staatsoper: Verdi, Don
Carlos

HARALD FRICKE, Fribourg: Vortragsmanuskript Zeit und Oper: Politik und Poetik des Libret-
tos bei Verd

ILARIA BONOMI, Mailand: I.B., Il docile idioma. L italiano lingua per musica (Biblioteca di
cultura, 553), Roma: Bulzoni 1998, 320 S.

DIES., Sul lessico del canto nel Seicento, aus: Istituto Lombardo. Accademia di Scienze e
Lettere. Rendiconti. Classe di Lettere ¢ Scienze Morali e Storiche, 124 (1990), Milano:
Istituto Lombardo di Scienze e Lettere 1991, S. 197-213




DIES., La terminologia del canto e dell'opera nel Settecento fra lingua comune e tecnicismo,
aus: Le parole della musica. . Studi sulla lingua della letteratura musicale in onore di
GIANFRANCO FOLENA, a cura di FIAMMA NicoLobi e PAOLO TROVATO, Firenze: Otschki
1994, S. 117-142

DIES., L 'italiano lingua dell'opera, aus: L’italiano oltre frontiera. V Convegno internazionale
Leuven, 22-25 aprile 1998, vol. 1, Leuven: Leuven University Press — Firenze: Franco Cesati
2000, S.373-390

DIES., La lingua dell’opera comica del Settecento: Goldoni e Da Ponte, 2us: Associazione per
1a storia della lingua italiana. ASLI 4: Storia della lingua italiana ¢ storia della musica,
Firenze: Franco Cesati 2005, S. 49-74

Verlag Chester Novello, Berlin: ERIK BERGMAN, Der singende Baum (The Singing Tree).
Libretto von Bo CARPELAN. Sangbare deutsche Version von ULRIKE FLACKE-KARGER, Lon-
don: Novello 0.J., iv + 36 S.

KAUA SAARIAHO, Adriana Mater. Opéra en sept tableaux. Livret, London: Chester o.J.,648.
AULIS SALLINEN, Kullervo. Libretto. Finnish and English, London: Novello 0.J. [© 19887, 49
S.

JUDITH WEIR, Blond Eckbert after Ludwig Tieck’s Der Blonde Eckbert. Deutsch von
ALEXANDER GRUBER und FRANK HARDERS-WUTHENOW. Vocal Score with German Text,
London: Chester 0.J., [3] + 122 S.

JUDITH WEIR, Blond Eckbert. Libretto, London: Chester 0.J., 32 S.

Internationale Bachakademie Stuttgart: Johannes Brahms, Ein deutsches Requiem. Vortrd-
ge. Europiisches Musikfest Stuttgart 2003 (Schriftenreihe der Internationalen Bachakademie
’Stuttgart, hg. von NORBERT BOLIN, 13), Stuttgart: Internationale Bachakademie — Kassel etc.:
Bérenreiter 2004, 238 S.

CD-ROM: Johann Sebastian Bach, Messe h-moll ,,Opus ultimum* BWV 232. Vortrige der
Meisterkurse und Sommerakademien Johann Sebastian Bach 1980, 1983 und 1989 Stuttgart
(Schriftenreihe der Internationalen Bachakademie Stuttgart, 3), Stuttgart: Internationale Bach-
akademie — Kassel etc.: Birenreiter 2005

Passion. Internationale Bachakademie Stuttgart, [Idee und Photographie:] A.T. SCHAEFER,
[Herausgeber: ANDREAS KELLER], Mdnchengladbach: Kiihlen 2000, 148 S.

Georg Friedrich Handel, Saul. Oratorium in drei Akten HWV 53, hg. von PERCY M. YOUNG,
Kassel etc.: Birenreiter 1965, Sonderdruck fiir die Sommerakademie Johann Sebastian Bach,
1.-16. August 1992, Internationale Bachakademie Stuttgart

ADRIAN LA SALVIA, Erlangen: Reader , Franzidsisches Parodie-Theater, 18 Lully-Parodien
1692-1777



PETER HAWIG, Recke: Robinson Crusoé. Opéra comique en trois actes (cinq tableaux) par
Eugéne Cormon et Hector Crémieux. Musique de Jacques Offenbach. Mise en scéne de M.
Mocker, Paris: Michel Lévy Fréres 1868, [7] + 84 S. {Photokopie]

ARNOLD JACOBSHAGEN, Thurnau: La Lodoiska, dramma serio per musica da rappresentarsi
nel Regio Teatro di S. Carlo della Principessa in occasione di celebrare 1’augusto nome di
S.A.R. D. Carlotta Gioacchina, Principessa del Brasile, il di 4 novembre 1798, Lisboa M.
DCC. LXXXXVIIL. Nella Stamperia di Simone Taddeo Ferreira

HERBERT SEIFERT, Wien: H.S., Die Beziehungen zwischen Libretto und Musik in Haydns
Opern: Der Einfluf des Versmetrums auf den Rhythmus, aus: Joseph Haydn und die Opern
seiner Zeit. Bericht iiber das Int. Symposion im Rahmen der ,»Haydn-Tage Winter 1988, Ei-
senstadt, 8.-10. Dezember 1988, hg. von GERHARD J. WINKLER (Wissenschafiliche Arbeiten
aus dem Burgenland, 90), Eisenstadt 1992, S. 107-119

DOROTA KRYSPIN ~ H.S., Gli anni viennesi di Milloss, aus: Creature di Prometeo. Il ballo
teatrale dal divertimento al dramma. Studi offerti a2 AUREL M. MILLOSS, a cura di GIOVANNI
MORELLI, Firenze: Olschki 1996, S. 387-398

H.S., Die Prager Jesuitendramen zur Zeit Zelenkas, aus: Zelenka-Studien 1I. Referate und
Materialien der 2. Internationalen Fachkonferenz Jan Dismas Zelenka (Dresden und Prag
1995), zusammengestellt und redigiert von WOLFGANG REICH, hg. von  GUNTER
GATTERMANN (Deutsche Musik im Osten, 12), Sankt Augustin: Academia 1997, S. 391-396
DERS., Das erste Musikdrama des Kaiserhofs, aus: Osterreichische Musik — Musik in Oster-
reich. Beitrdge zur Musikgeschichte Mitteleuropas THEOPHIL ANTONICEK zum 60. Geburtstag,
hg. von ELISABETH THERESIA HILSCHER (Wiener Verdffentlichungen zur Musikwissenschaft,
34), Tutzing: Hans Schneider 1998, S. 99-111

DERS., Antonio Cesti in Innsbruck und Wien, aus: 1l teatro musicale italiano nel Sacro Romano
Impero nei secoli XVII ¢ XVIIL Atti del VII Convegno int. sulla musica it. nei secoli XVII-
XVII — Beitrdge zum siebten int. Symposion iiber die it. Musik im 17.-18. Jh., Loveno di
Menaggio (Como), 15-17 luglic 1997, a cura di ALBERTO COLZANI - NORBERT DUBOWY —
AMDREA LUPPI ~ MAURIZIO PADOAN (Contributi musicologici del Centro Ricerche
del’AM.LS. — Como), Como: A.M.LS. 1999, S. 107-120

DERS., Early Reactions to the New Genre Opera North of the Alps, aus: ,Lo stupor
dell’invenzione®“. Firenze e la nascita dell’opera. Atti del Convegno Int. di Studi Firenze, 5-6
ottobre 2000 a cura di PIERO GARGIULO (Quaderni della Rivista It. di Musicologia, 36),
Firenze: Olschki 2001, S. 105-118

DERS., Gattungsbezeichnungen frither Musikdramen in Osterreich, aus: Maske und Kothumn

48 (2002): Theater am Hof und fir das Volk. Beitrige zur vergleichenden Theater- und Kul-



turgeschichte. Festschrift fir OTTO G. SCHINDLER zum 60. Geburtstag, hg. von BRIGITTE
MARSCHALL, S. 167-177

DERS., The Beginnings of Sacred Dramatic Musical Works at the Imperial Court of Vienna:
Sacred and Moral Opera, Oratorio and Sepolcro, aus: L’oratorio musicale it. e i suoi contesti
(secc. XVII-XVIII). Atti del convegno int. Perugia, Sagra Musicale Umbra, 18-20 settembre
1997, a cura di PAOLA BESUTTI, Firenze: Olschki 2002, S. 489-511

DERS., Die Feste theatralischen Charakters wihrend der kaiserlichen Aufenthalte in Prag
zwischen 1617 und 1680, aus: Gedenkschrift fiir WALTER PASS, bearb. und hg. von MARTIN
CZERNIN, Tutzing: Hans Schneider 2002, S. 463-472

TARCISIO BALBO, Bologna: T.B., [ recitativi strumentati nei quattro Demofoonte di Niccolo
Jommelli, Cahiers d’histoire culturelle [Université Frangois-Rabelais, Tours] 6 (1999), S. 99-

124

Zu den zwei Schliissen von Constanzes gefahrvoller Entfihrung:

Wer hat den Ulk hinausgeworfen und die humanitas hereingebracht?
‘ Belmont und Constanze, Dichtung von Christoph Friedrich Bretzner, wurde kompo-
niert von dem damals weithin bekannten Singspiclkomponisten (und Verleger) Johann André
(UA Berlin 1781); die Geschichte endet, nach einem ulkigen Buffo-Finale, welches die (fehl-
schlagende) Entfiihrung aus dem Serail des Bassa Selim beinhaltet, damit, dass Belmont,
Constanzes Licbhaber, der mit ihr zusammen bei diesem Entfiihrungsversuch gefasst wurde,
sich als Sohn eben dieses Bassa entpuppt — der Bassa ist kein Tiirke, sondern ein Spanier.

Die Entfiihrung aus dem Serail, Dichtung von Johann Gottlieb Stephanie d.J. (nach
Bretzner, was unterschlagen wird — gleichwohl ist die Protest-Annonce Bretzners in einer
Leipziger Zeitung gegen diesen ,Missbrauch®, die alliiberall geniisslich zitiert wird [auch
noch im neuen Mozart-Lexikon (vgl. unten, 41), S. 193. — A.G.] eine Filschung) wurde kom-
poniert von Wolfgang Amadeus Mozart (UA Wien 1782), wobei dem jungen Genie kein
Textbuch ‘Stephanie nach Bretzner’, sondern der originale Bretzner vorlag, iiber dessen
sprachliche Entgleisungen er sich empdrte und den er sich Punkt fiir Punkt von Stephanie um-
bauen liess. Inwieweit auch seitens seines Librettisten der Umbau von vornherein ins Auge
gefasst war, ist nicht bekannt. Die Geschichte geht so aus, dass bei der Entfiihrung das Lie-
bespaar ebenfalls gefasst wird, mit dem Tode bedroht, aber begnadigt und in die Heimat ent-
lassen — aus Grossmut des Bassa, der die Constanze wahrhaft liebt und selbstlos nun mit ih-
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fem Belmonte davonsegeln lisst — und das alles, obwohl Belmonte hier nicht als sein Sohn,
sondern als der Sohn von des Bassa drgstem Feind erkannt wird, der dem Bassa (auch hier ein
Spanier im Exil) nicht wieder gut zu machendes Leid zugefiigt hat. Gefeiert wird, als ein Vor-
bild, des Bassa Edelmut — wenige Jahre nach Lessings Nathan.

Was bisher, wie es scheint, kaum beachtet wurde: Mozart hat, wie in der Neuen Mo-
zart-Ausgabe zu ersehen, das urspriingliche Ulk-Finale der (missgliickten) Entfiihrung bereits
komponiert gehabt, notiert allerdings nur als Skizze. Dieses Buffo-Finale passt nun aber zur
neuen, humanen Schlusslésung wie die Faust aufs Auge — wer eigentlich hat den totalen Um-
schmiss veranlasst? Sollte das nicht vielleicht Mozart gewesen sein, den der Schluss seines
Werkes, an dem er bereits so viel umgestaltet hatte (nur die ,,ganz neue Intrigue*® fiir den letz-
ten Akt hatte ihm keiner liefern kénnen, die Motive waren alle bereits im II. Akt verbraucht) —
den dieser so ganz unernste Hergang einer durchaus lebensgefihrdenden Tat in keiner Weise
mehr befriedigt hat?

Oder erscheint es glaubhaft, dass Stephanie seinem Komponisten verheimlicht hatte,
dass er von vornherein einen vollig anderen Schluss plante, abweichend von Bretzner — und
ihn seelenruhig dessen Buffo-Finale erst mal hat komponieren lassen?

Dritte Méglichkeit: dem Stephanie kam, wihrend Mozart beim Komponieren war und
doch wohl in Unkenntnis von Mozarts Skizze, die Erleuchtung: Wir werfen das Steuer rum?

Nach unserer Kenntnis des Dramaturgen und des Regisseurs Mozart (siehe Idomenco-
Briefe usw.) mdchte ich dafiir plidieren, dass Mozart derjenige war, der den uns heute gelu-
figen, Ideen klassischer humanitas auf die Singspielbithne bringenden Schluss vorschlug — ein
Schluss, den heutige Regisseure und Rezensenten nachzuvollziehen sich weigern, weil die
Welt — heute! — so halt nicht sei.

(Weitere Frage: Was also sollte man indern, die Welt oder das Stiick?)

(Inszeniert habe ich die Entfithrung in Buenos Aires und in Leipzig, mit Gastspielen in
Lissabon, Split, Ljubljana, Lodz und Kiew.)

JOACHIM HERZ
Dresden / Leipzig

'Vgl. Mozarts Brief an scinen Vater vom 26. September 1781, in: Mozart. Briefe und Auf-
zeichnungen. Gesamtausgabe. Erweitere Ausg. (...) hg. von ULRICH KONRAD, Bd III. 1780-1786,
Kassel etc.: Birenreiter — Miinchen: dtv 2005, Nr. 629, S. 161-164, Z. 76.




Bamberger Vortrige zum (Musik-)Theater

Organisatoren: Proff. DINA DE RENTIS (Romanistik), THOMAS BAIER (Klassische Philologie),
ALBERT GIER (Romanistik), CHRISTOPH HOUSWITSCHKA (Anglistik), FRIEDHELM MARX (Germanis-
tik), PETER THIERGEN (Slavistik), MARTIN ZENCK (Historische Musikwissenschaft)

Nr. 12 (14.6.2005) TiLL R. KUHNLE (Augsburg), Warum darf Racines Phédre im ersten Akt

noch nicht sterben?

Der Vortrag versucht die Tragddie um Phédre (et Hippolyte) von Jean Racine (1677) aus der Sicht
« (Carl Schmitt) zu interpretieren. Dabei gilt das Hauptaugenmerk der

einer ,politischen Theologie
Gestalt des Konigs Thésée, den das tragische Schicksal seiner zweiten Gattin Phédre und des Sohnes

Hippolyte (aus seiner ersten Ehe) von der Last einer die staatliche Ordnung gefihrdenden Vergangen-
heit befreit — und dadurch erst zu einem souverdnen Herrscher macht. Durch seinen acte de générosi-
té gegeniiber seiner Gefangenen Aricie, die er nunmehr als seine Tochter betrachtet, affirmiert Thésée
am Ende seine fiirstliche gloire und erhebt sich definitiv zum Sinnzentrum einer absolutistischen
Ordnung.
Die eigentliche Tragédie der beiden Protagonisten des Stiicks erweist sich auf diesem Hintergrund als
Teil einer komplexen Strategie zur Legitimierung fiirstlicher Macht, deren Tréger ihr Handeln an den
unerschiitterlichen Primissen einer zynischen Staatsraison (raison d’état) auszurichten haben und
dennoch — so das Paradox — gegen die Anforderungen eines auf sonneur und honnéteté aufbauenden
Wcrtesystems nicht verstoBen diirfen. Phédre steht somit in der Kontinuit4t des Themas von der ,,ira-
gischen Menschwerdung, an deren Ausgang sich der Fiirst als Souverdn bewihrt.

Nr. 13 (5.7.2005) TINA HARTMANN (Stuttgart), Goethes Musiktheater

Goethe hat sich zeitlebens produktiv mit allen europiischen Opernformen auscinandergesetzt — als
I_(enner, Impresario und vor allem als Librettist. 17 Texte fiir Musiktheater aus seiner Feder sind iiber-
lxlefext. Sie bilden ein umfangreiches Werkkorpus und entgegen der lange vorherrschenden Meinung
sind sie durchaus keine ‘anspruchslosen Nebenwerke’, sondern fiihlen sensibel am Puls des Mausik-
theaters und sind {iberdies eng mit den kanonischen Werken Goethes verkniipft. Goethes Musikthea-
ter spiegelt sich besonders in der Faustdichtung und miindet mit Faust I in eine Form des Musikthea-
ters, die beides ist: wirkungsvolles Libretto und vertonungsunabhingiges Drama.

Ringvorlesung: Richard Wagner, Der Ring des Nibelungen: historischer Kontext — neue
Perspektiven
in Zusammenarbeit mit dem Richard-Wagner-Verband e.V. Bamberg und dem Internationalen Kiinst-
lerhaus Villa Concordia, Bamberg
Gefordert von der Oberfrankenstiftung, der Stadt Bamberg, dem Friinkischen Tag und der Sparkasse
Bamberg

Nr. 14 (24.10.2005) NORBERT ABELS (Frankfurt/M.), Sinnlichkeit, Revolte und Entsagung.

Philosophische Unterstrdmungen im Ring des Nibelungen
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yInden Trimmern der eignen Welt”

Auftakt der Ringvorlesung zu Wagners Tetralogie mit de

von Monika Beer

BAMBERG. Grausames Chro-
nistengeschick! Wie soll man
mdoglichst allgemein verstind-
lich und unterhaltsam tiber ei-
nen Vortrag berichten, bei dem
der Referent mit Begeisterung
sein nie versiegendes Fiillhorn
an Namen und Zitaten, an Zu-
sammenhédngen mit der Geis-
tes- und Wirkungsgeschichte,
an Seiten- und Querverweisen
formlich ausschiittet?

Wenn der Referent Norbert
Abels heifit, ist die Sache trotz-
dem vergleichsweise einfach.
Denn Abels ist nicht nur Chef-
dramaturg an der Frankfurter

m Dramaturgen Norbert Abels

tiefst uberzeugt, dass ,Dinge,
die einmal da waren, in einer
Art von kosmischer Gleichzei-
tigkeit immer noch da sind,
hier im Raum, dass um uns her-
um all die Stimmen sind, tietin
uns, dass nichts verloren geht,
dass jeder Moment eben gerade
gegenwdrtig ist.”

Die Gotter und Halbgotter
gehoren in Dorsts Sicht nicht
einer bestimmten Zeit an. Viel-
mehr soll ihre Erscheinungs-
weise transparent, plastisch
machen, dass sieihre Kraft, ihire
Vitalitdt aus den Elementen
wie Feuer und Wasser ziehen.
Und vielleicht muss man auch
Wotans Auge als etwas anderes

Oper, sondern arbeitet seit
mehrals einem Jahr als Drama-
turg mit an Tankred Dorsts

Gruppenbild mit Dame: von links Prof. Dr. Albert Gier, Organisator der
Ringvorlesung, Dr. tngrid Huther-Thor vom Richard-Wagner-Verband
Bamberg und Dr. Norbert Abels, Dramaturg bei Tankred Dorsts

verstehen: ,Ist es das Auge von
einem Einzelnen, einem Gott,
oder eines, in dem unsere Ver-

JRing“-Inszenierung  fir die
Bayreuther Festspiele 2006.
Und genau das kann, darf und
muss im Mittelpunkt des Inter-
esses stehen.

Also bleiben die Gedanken,
die Richard Wagner in seinem
Schaffen beeinflusst haben
konnten, die Hinweise, wie der
Dichterkomponist im Kontext
seines Jahrhunderts zu sehen
ist, den knapp hundert auf-
merksamen Zuhdrern vorbe-
halten, die zur Auftaktveran-
staltung der ,Ring”-Ringvorle-
sungin die Uni-Aulainden Do-
minikanerbau gekommen wa-
ren.

Die wichtigste Botschaft: Ri-
chard Wagner befand sich
nicht nur auf der Hhe seiner
Zeit, er hat auch sehr genau ge-
wusst, welcher Metaphorik er
sich bedient hat: Im ,Ring des
Nibelungen“;sagt Abels, reflek-
tiert Wagner den Prozess der
Neuzeit.

Der ,Ring“.sei ein Versuch,
etwas neu aufzubauen, was zer-
stért worden ist, sei ,der Ver-
such, ein letztes Mal ein Ge-
samtkonzept vorzulegen, be-

+Ring“-Inszenierung fiir Bayreuth 2006 .

vor der Stilpluralismus be-
ginnt.” Wagner habe nach De-
montage zentraler Weltbilder,
nach den metaphysischen Ent-
tduschungen mit dem ,Ring”
das Vakuum ersetzen wollen
durch den Mythos, den Kunst-
mythos, den er selbst erst schaf-
fen musste - wie Wotan ,in den
Trémmern der eignen Welt“,

Der Raum des ,Rings", dieser
illusionistische Kunstraum mit
seiner Festungsstruktur, Weck-
glas-Atmosphire und Fenster-
losigkeit gleiche der Psycho-
analyse: ,In diesem Raum, in
dem immerfort alles aufeinan-
der verweist, gibt es keiné Zu-
fille: Und wer das weiterdenkt,
stellt schnell fest, dass auch in
der globalisierten Welt nichts
zufallig ist.”

Womit endlich auch von
Tankred Dorst die Rede sein
soll: ,Er ist ein Poet, ein Dich-
ter, kein reproduzierender, son-
dern - wie Heiner Miiller, der
Bayreuther ,Tristan“-Regisseur
von 1993 - selbst ein schopferi-
scher Mensch.” Dorst sei zu-

Weitere Termine

Die Ringvorlesung zu Ri-

-chard Wagners Tetralogie

wird im November fortge-
setzt mit Vartragen von Jiir-
?en Kiihnel aus Siegen
Wagners Theorien des,,Dra-
mas”und die dramaturgi-
sche Konzeption dér,Ring“-
Tetralogie am 8.11.), Uwe
Schweikert aus Stuttgart

+ (Kornikzidylle, Marchen und

Naturin Wagners,Sieg-
fried“am15.a1), Friedhelm

Marxaus Baiberg (Thémas -

Mannund der | Ring des Ni-
belungen“am22.njund
dem Gesprich zwischen
Tankred Dorst und Albert

Gier {Von der Gegenwait ~ .

des  Rings* am29.11);Die.
offentlichen Vortt.
jewetls um 20 Uhr.ind
la der Otto-Friedrich:Univer-
sitit Bamberg im Dominika-
nerbau (Dominikanerstr. 2)
statt. Der Eintritt ist frei.

FT-Foto: Matthias Hoch

erAuc.

gangenheit, Gegenwart und
das Zauberbild unserer Zukunft
gespiegeltwerden?”

Zum Schluss also die gute
Nachricht: ,Es kornmt Tankred
Dorst nicht darauf an, den
‘Ring' zu modernisieren. Sie
brauchen keine Science fiction
und auch nicht befiirchten,
dass das alles bei Woolworth
spielt. Versucht wird eine Sicht
auf den 'Ring', wie sie jetzt nur
einem Menschen moglich ist,
der es geschafft hat, kurz vor
Vollendung seines achtzigsten
Jahres immer noch zu schen
wie ein Kind: voller Neugier
und mit unglaublicher Energic
und Schaffenskraft.”

Und noch ein Tipp von ei-
nem, der es wissen muss: ,Man
muss”, sagt Norbert Abels, der
gerade zum dritten Mal an ei-
ner ,Ring”-Inszenierung mitar-
beitet, ,alles vergessen, was
man vorher gelernt und was
man so drauf hat. Ich habe
auch schon zwélf Mal 'Moby
Dick’ gelesen. Eswarin jeder Al-
tersstufe anders und wunder-
bar. Und genauso ist es auch
mit Wagner.“

aus: Frinkischer Tag, 1.11.2005

Nr. 15 (8.11.2005) JURGEN KUHNEL (Siegen), Wagners Theorie(n) des ‘Dramas’ und die

dramaturgische Konzeption der Ring-Tetralogic

Die groflen theoretischen Entwiirfe Wagners sind entwicklungsgeschichtlich cng_mil dFr lgi{zg—
Tetralogie verflochten. Zwischen 1849 und 1851 entstanden die ‘Ziircher Kunstschnﬂc?n‘, inspiriert
durch die Erfahrungen der Revolution von 1848 und gepriigt durch den Geist der ‘lxrlken H‘egcl-
Schule’. In den 60er Jahren revidiert Wagner seine Theorie des ‘Dramas’ unter dem Einflu Scho-
penhauers von Grund auf. Hatte er das Drama im Kunstwerk dev Zukunft (1850) _als Synthese der ver-
schiedenen Kiinste und in Oper und Drama (1851/52) als Veremigung von Dichikunst und Musik
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postuliert, so hilt er jetzt am Primat der Musik fest. Der Vortrag stellt Wagners Theorie(n) des Drg-
mas in ihren Grundziigen und in ihrem Bezug auf die dramatische Konzeption der Ring-Tetralogie
vor.

Nr. 16 (15.11.2005) UWE SCHWEIKERT (Stuttgart), Komik, Idylle, Mérchen und Natur in
Wagners Siegfried

In Wagners musikdramatischem Werk gibt es nichts zu lachen. Selbst Beckmesser in den Meistersin-
gern ist eine tragische Figur. Eine Ausnahme macht nur das Titanenscherzo des Siegfried im Ring des
Nibelungen. Dort dringen Komik, Idylle, Marchen und Natur ~ also untragische Phinomene — von
den Réndern ins Zentrum der Handlung wie der musikalischen Dramaturgie ein und schaffen so in
mancher Hinsicht einen Kosmos ganz eigener Art. Um die Sonderstellung des Siegfried im Rahmen
der Tetralogie geht es in diesem Vortrag.

Nr. 17 (22.11.2005) FRIEDHELM MARX (Bamberg), Thomas Mann und der Ring des Nibelun-
gen

Der Vortrag geht den Spuren nach, die Wagners Ring des Nibelungen im literarischen Werk Thomas
Manns von den Buddenbrooks bis zur Joseph-Tetralogie hinterlassen hat. Der Essay Leiden und Gro-
fBe Richard Wagners von 1933, der den #ufieren Anlaf fiir Thomas Manns langjahriges Exil markiert,
bildet dabei den Ausgangspunkt.

Nr. 18 (29.11.2005) Von der Gegenwart des Ringes: TANKRED DORST (im Gespriich mit
ALBERT GIER) zu Richard Wagners Tetralogie

Tankred Dorst ist seit iiber vierzig Jahren ,der bestindigste und fruchtbarste unter den deutschspra-
chigen Dramatikern* (W. SCHULZE REIMPELL). 2006 wird er in Bayreuth den Ring des Nibelungen
inszenieren. Im Gesprich gibt er Auskunft iiber sein Verstindnis der Tetralogie und allgemein iiber
den ReflexionsprozeB, der zur Entstehung cines Regie-Konzepts fiihrt.

Nr. 19 (13.12.2005) INGRID BENNEWITZ — ANDREA SCHINDLER (Bamberg), Der Ring des Ni-
belungen und das Mittelalter

Richard Wagner und das Mittelalter — das ist, um es mit Theodor Fontane zu sagen, ein weites Feld.
Nach einem kurzen Blick auf Wagners ambivalentes Verhiltnis zu seinen mittelalterlichen Quellen
soll das irritierende Wechselverhiltnis zwischen den mittealterlichen Uberlieferungen und ilrer
durchaus eigenwilligen Rezeption durch Wagner im Ring des Nibelungen im Zentrum stehen, ver-
bunden mit einer Fokussierung auf eine Re-Lektiire sowoh! des Nibelungenlieds als auch des Rings
unter familiengeschichtlichen Gesichtspunkten.

Nr. 20 (10.1.2006) ANJA MULLER (Bamberg), Die Herren der Ringe: Wagners Ring und Tol-
kiens ‘Faerie’

»Both rings were round and there the resemblance ceased. — So J.R.R. Tolkiens Antwort auf die Fra-
ge nach Bezichungen zwischen seinem Lord of the Rings und Richard Wagners Ring des Nibelungen.
Der Vortrag stellt diese Behauptung auf den Priifstand. Nach einem kritischen Uberblick tiber die
zahlreichen Berlihrungspunkte zwischen Wagners Tetralogie und Tolkiens Trilogie soll insbesondere
das mythopoietische Projekt, das in beiden Werken erkennbar ist, betrachtet werden. In seinem Auf-
satz On Fairy Stories behauptet Tolkien beispielsweise die Unvereinbarkeit von ,Fantasy* und dra-
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matischer Darstellung. Dem entgegenhaltend soll der Vortrag der These nachspiiren, ob Der Ring des

Nibelungen als musiktheatralisches Gesamtkunstw i
V 4 1 erk nicht d 6
lichkeit Tolkien behauptet, namlich einem ‘Fantasy Drama’. och dem nae kommt, dessen Unmdg:

,Die Gotter sind einfach unter uns”

Tankred Dorst sprach mit Albert Gier

BAMBERG. Volles Haus im
Dominikanerbau: Gut 300
Besucher, darunter auch
Wagnerianer aus Bayreuth
und Wilrzburg, kamen zur
fiinften Veranstaltung der
elfteiligen Ringvorlesung,
die die Universitat, Richard-
Wagner-Verband und das
Kiinstlerhaus gemeinsam
2u Richard Wagners Tetra-
fogie,,Der Ring des Nibe-
lungen* veranstalten.

vout Monika Beer

Der Andrang war begriindet:
Tankred Dorst, der Bayreuther
.Ring"-Regisseur 2006, sprach
unter dim Titel ,Von der Ge-
gensvart des Ringes’ * mit Prof.
Dr. Albert Gier itber Aspekite sei-
ner Inszenierung. In Stabref-
men, wie es sich gehort, be-
gann Gier mit seinem Fragen-
katalog, stellte mit Musikthea-
ter, Marchen, Mittelalter und
Muythos vier Facetten im Werk
von Tankred Dorst in den
Raum und schut uber dessen
Mammutstiick  Merlin®, das
fast 100 Szenen bzw. Abschnit-
te umfasst, die nahe liegende
Verbindung zur wagnetschen
Tetralogie. )

.Man kann Giber die Ahnlich-
keiten”, bestdtigte Dorst, ,viel
spekulieren. Und das ist wahi-
scheinlich ein Grund, warum
ich gefragt wurde, den Ring’ zu
inszenieten —auch wenn dasin
meiner Biographie nicht vorge-
sehen war”

Da es sich in Umfang und In-
hait um groff dimensionierte
‘Werke handelt, hatte und Hat
das unmittelbare Folgen fiir die
szenische Umsetzung: Man
musse verschiedene Theater-,
{a sogar filmische Mittel ver-
wendeq: ,Das geht nicht nur
mit den Mitteln des Realismus.
‘Wagners  Regieanweisungen
sind ausfihslich und mit Be-
dacht geschrieben, sle geben
dem Ganzen eine eigene
form.”

‘Was Tankced Dorst sicher
entgegenkommt, sind die zahl-
reicheh Mirchenelerente, die
Wagner nicht nur im ,Rhein-
gold” mit den Riesen und Albe-
richs Verwandlungen einge-
baut hat. ,Marchen”, so Dorst,
.sind hiufig stark ircational,
was ihren Reiz ausmacht. Mit-
chen sind die zentralen, sind
die eigentlichen Bilder fiir das

tiber Aspekte seiner Bayre

Albert Gier (links) im Gesprich mit Tankred Dorst

Leben.* Das Erstaunliche dabei
sei, dasy diese Bilder nicht er-

nden worden seien, um ci-
nen psychologischen Sachver-
halt zu verdeutlichen. lin Ge-

enteil: ,Die Psychologie, die

sychoanalyse erklirt es erst
hinterher und ist ganz begierig
darauf, Mdrchen zu interpretie-
ren.*

Die Musik als ein
ununterbrochener Fluss

Dass das Medium Musik Zeit
dehnen oder

re hingegen vielleicht schonim
Jahr 2500.*

Deshalb wird das ,Rhein-
gold” in einer Vorzeit spielen,
als es noch keine Menschen ge-
geben hat, ,Die Gotter uad
Halbgotter®, so Dorst, .stam-
men nicht aus unserer Zeit,
auch wenn sie sich in ihr auf-
halten kénnen. Sie sind ein-
fach unter uns. Bel den Gibi-
chungen ist eine Zeit, die uns
asher ist - eine dekadente Ge-
selischaft mit einem Hang zum
Barbarischen, mit einer unter-

kann, stelit den Regisseur vor
Probleme. .Die Musik ist bei
‘Wagner ein hener

scl B¢ nach
Heldentum und der Kraft, dic
man seiber nicht hat.”

Dieser i war fur

Fluss. Es gibt Szenen, die fur die
Emotion, die da zum Ausdruck
kommt, zu lang sind. Die Mu-
sik verlingert innere Situatio-
nen und erzihlt, was die Perso-
nen denken ~und oft ist das et-
was anderes als was sie sagen.”
Nicht nur deshalb spieilt die
Zeitin seiner Inszenierungeine
groBe Rolle. ,Der Ring’ als ein
Weltmirchen erzihlt die Welt

Tankred Dorst relativ schnell
Klar. ,Seit Patrice Chéreau wur-
den immer wieder Paraliclen
gesucht zur heutigen Zeit. Ich
machte die Gotter nicht in die
Tagesaktualitit 2ziehen. Das
ging mir schon bei Merlin’
Ahnlich. Was sind Ritter? Was
ist ein Held? Ein Held kam in
meinem Weltbild nichtvor. Ein
Held ist einer, mit dem sich die
¢ oe

FT-Foto: Ronald Rinklef

steht und dass seine eigenen
Assoziationen nur eine unter-
geordnete Rolle spielen.”

Dieses Verstindnis fuflt un-
ter anderem auf der Erkennt-
nis, Wagner als ein Kind seiner
Zeit zu setien. Die Zeit des Kapi-
talismus und der Reformbewe-
gungen wirkt ebenso in den
_Ring" hinein wie die Tatsache,
dass Wagner in seinen ganzen
Auffassungen auch ein Spitro-
mantiker war: , Es gibt auffillig
viel Natur, viel Natororte im
JRing’. Wennman Gemdlde aus
der Zeit sieht, sind das wilde
Gegenden, Das stehtim Gegen-
satz zur Aufklinung. Der Wald
als Ort der Gotter, das ist mit
drin in romantischen Vorstel-
lungen.”

‘Wagner war ohnehin immer
mehr als nur Musiker oder
Komponist: Er war fast ein Re-
ligionsgrunder — gewisserma-
flen bis heute, Das hangt mit
seiner Zeit, mit der Stimmung
damals zusammen; Da gibt es
Bilder von Bismasgk als Ritter,
aus dieser ZeitAkommen die
Mi i

iber J oder Jahr-
tausende. Zeit {st etwas Subjek-
tives, Wiralleleben in verschie-
dener Zeiten. Manche sind wm
ihren Moralvorstellungen im-
mer noch im Mittelalter, ande-

kén-

nen. Wennman die Geschichte
richtig erzihlt, dann teilt sich
das uns heute auch mit. Ein Re-
gisseur muss sehen, dass er die
Geschichte von Grund auf ves-

und das spielt
dann mit der Ordensburg auch
bet Hitler eine Rolle. Das sind
Elemente, die weit dber die Mu-
sik gehen und die mas wissen
muss, wenn man dieses Werk

uther Ring“-Inszenierung

inszeaiert,  Eben  weil der
LRing® so viele Bereiche be-
riihit, ist er fur Dorst so faszi-
nicrend. ,Und deshalb kann
ich auch an gar nichts anderes
denken als an Wotan und
Brinnhilde.”

Wovei das Grundproblem im
LRing” fur ihn der als never
Mensch. als Leitfigur deklarier-
te Siegfried ist:  Siegfried, der
sich nicht furclitet, der seinen
eigenen Weg gehen will: Das
kann man nicht menr unbelas-
tet sehien. War selien diese Figur
heute skeptischer. SchlieBlich
hat sich auch Hitler mit Sieg-
fried identifiziert und seine ei-
gene gigantische Weltoper ver-
breitet.”

Und wie wird sein _Ring”-
Schluss ausschen?  Nanirlich
endet es mut dem Ende der Got-
ter und dem physischen Unter-
gang der Gibichungen-Welt,
mit einer grofien Natur-Kata-
strophe. Aber sind die Gotter
wirklich? Und was st Wirklich-
ket? Ist es das Ende der Welt
bberhaupt oder kann daraus
das Neue enntehen oder
kommt die alte Welt wieder?
ich schwanke zwischen Opti-
mismus und Pessimismus. In
diesem Widerspruch leben vie-
le Menschen. Jeder hat eine
personliche Utopie und jeder
hat die Enttinschung, dass das
Leben nicht so ist, wie man €5
sich voustellt. Ich weill also
noch nicht genau, wie der
Schiuss witd.”

Weitere Termine

Die Ringvorlesung 1ur Tetra-
logie wird wie folgt fortge-
setzt:13.2. Ingrid Benne-
witz, Der Ring' und das
Mittelalter™; 10, Anja Mil-
ter,..Die Herien der Ringe
oderWagners Ring’ und Tol-
kiens Faerie™; 17.1. 20

Frank Piontek, [Die Ringe’in
Kassel und Dresden™; 24.1
Gottfried Marschall Wie
iibersetzt man Stabresme”;
311, Peter Emmerich, .50
Jahre Ring’ beiden Bayreu-
ther Festspieien™, 1.2. Sylvia
Tschirner und Albert Gier,
_Det Ring' in Parodie und
Polemik”.

Die Vortrige finden jeweils
um 20 Uhe in der Aula {Do-
minikanerbau) der Otto-
Friedrich-Universitat Bam-
berg statt und stehen allen
Interessenten offen.

aus; Friinkischer Tag, 1.12.2005



Nr. 21 (17.1.2006) FRANK PIONTEK (Bayreuth), ,, Des Ringes waltet, wer ihn gewinnt”, Die
Ringe in Kassel und Dresden

Der Vortrag stelite zwei der interessantesten Ring-Produktionen des letzten Jahrzehnts vor. Dresden
und Kassel produzierten zwei Tetralogien, die — so verschieden sie auch sind — zwei bedeutende, the-
atralisch ungemein wirkungsvolle Spiel- und Auslegungsarten der gegenwartigen Ring-
Auffiihrungsgeschichte reprasentieren.

Nr. 22 (24.1.2006) GOTTFRIED RUDOLF MARSCHALL (Paris), Wie iibersetzt man Stabreime?

Wagner auf franzosisch

In einer Zeit, da die technischen Mittel (Ubertitel) und wachsende Mehrsprachigkeit es ermdglichen,
Opem ohne groBen Informationsverlust in der Originalsprache aufzufiihren, ist es besonders reizvoll,
frithere und teilweise auch neuere Versuche der Ubersetzung von Operntexten auf ihre Qualitdt hin zu
untersuchen. Es gilt, die Absichten zu erforschen, die der Abfassung des zielsprachlichen Textes
zugrunde liegen, und die von den Ubersetzern getroffene stilistische Wahl zu verstehen. Wagners
Stabreim-Texte im Ring und im Tristan sind ein besonders interessanter Fall, weil die bewusst ge-
suchte und erzielte altertiimliche Wirkung und die dafiir gewshlten, in den germanischen Wurzeln
deutscher Dichtung liegenden, héchst eigenartigen Mittel in anderen Sprachen nur schwer nachzuah-
men sind. Entweder wirken sie wesensfremd und daher grotesk, oder es treten andere Mittel an Stelle
der urspriinglichen, mit dem Ergebnis, dass die Wirkung verfehlt und die enge Beziehung zwischen
Sprachklang und Musik kompromittiert wird. Oder iiberspielt etwa die Musik solche Feinheiten, so
dass das Dilemma vom Horer gar nicht wahrgenommen wird? Die Vorlesung soll einen Eindruck
geben zunichst von den Eigenheiten wagnerscher Sprachdichtung und weiter von den Versuchen, die
in Frankreich, das bedeutende Phasen wagneristischer Moden erlebte, untemommen wurden, um die
musiktrachtigen und doch so sperrigen Stabreime zu iibertragen.

Nr. 23 (31.1.2006) PETER EMMERICH (Bayreuth), Fiinfzig Jahre Ring des Nibelungen bei den
Bayreuther Festspielen. , Weifit du, wie das wird?“. Die Ring-Inszenierungen bei den Bay-
reuther Festspielen 1951 bis 2000 — ein summarischer Uberblick

Versucht werden soll eine informelle chronologische Darstellung der nunmehr bereits iiber ein Halb-
jahrhundert anhaltenden Auseinandersetzung mit Wagners Hauptwerk und dem fiir die Festspiele
unverandert konstitutiven Zentralwerk Der Ring des Nibelungen anhand von fotografischen Materia-
lien, Rezensionen und anderen einschligigen Dokumenten.

Neunmal wurde seit 1951 der Ring bei den Bayreuther Festspielen neuinszeniert, die zehnte Interpre-
tation steht kurz bevor. Ein Blick zuriick zeigt die vielschichtigen Herausforderungen, die der Tetra-
logie stets innewohnten. Unerschépflich und nach wie vor unabgegolten — so erscheint dieses Aus-
nahmewerk des Musiktheaters bis heute.

Nr. 24 (7.2.2006) Satyrspiel: SYLVIA TSCHORNER (Innsbruck) und ALBERT GIER (Bamberg),
Der Ring des Nibelungen in Parodie und Polemik

»Ein Mann! Mich minnert’s! Freislicher Frost riittelt und riickt mich! Hoihi! Heillose Hitze!* Richard
Wagners Stabreimdichtung ist ein dankbares Objekt fiir Parodien, seine Werke haben Generationen
von Spéttern herausgefordert. Zum Abschlufl der Ringvorlesung soll ein Streifzug durch hundert Jah-
re Wagner-Parodien (mit vielen Beispielen) untemommen werden, erginzt durch Kritiken zum ersten
Bayreuther Ring von 1876.
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Deutsches Musikinformationszentrum im Internet

In einer Pressemitteilung vom 6. September 2005 macht das Deutsche Musikinformations-
zentrum (MIZ) auf die Neugestaltung seiner Internetseiten aufinerksam:

Zahlreiche Beitrige namhafter Autoren, eine umfassend angelegte musikstatistische Datensammlung
sowie eine thematisch gegliederte Dokumentation musikpolitischer Texte vermitteln detailliertes Hin-
tergrundwissen und diskutieren Perspektiven unseres Musiklebens. Aktuelle Diskussionsfelder wie.
der Strukturwandel in der Theater- und Orchesterlandschaft, der Boom der Musikfestivals oder der
Stellenwert von Musik in der Ganztagsschule finden dabei ebenso Beriicksichtigung wie detaillierte
Uberblicksdarstellungen zur Musikfinanzierung der 6ffentlichen Hand, zur Lage der Musikwirtschaft
oder zur Situation der Neuen Musik.

Abgerundet wird das neue Informationsportal durch mehr als 10.000 Basisdaten zu Institutio-
nen und Organisationen, die mit Titigkeitsbeschreibungen und Leitungsstrukturen {ibersichtlich auf-
gefiihrt werden fauch das DoLF!]. Komfortable Such- und Sortierfunktionen erméglichen dabei ziel-
genaue Recherche. Der Bibliothekskatalog des Zentrums mit mehr als 7.000 Publikationen speziell
zum Musikleben, ein Verzeichnis mit Internetseiten zu tiber 800 Komponistinnen und Komponisten
zeitgenSssischer Musik sowie ein breit gefichertes Informationssystem zur musikalischen Fort- und
Weiterbildung [eine weitere Pressemitteilung vom 18. April 2006 weist auf ,,verbesserte benutzer-
freundliche Recherchemdglichkeiten® in diesem Bereich hin] mit mehr als 1.800 detaillierten Ve-
ranstaltungstips stehen in iiberarbeiteter und erweiterter Form zur Verfiigung. Das Informationsportal
des MIZ ist zu erreichen unter; wWww.miz.org.

Das MIZ ist eine Einrichtung der gemeinniitzigen Projektgesellschaft des Deutschen Musik-
rats und wird geférdert durch die Beauftragte der Bundesregierung fiir Kultur und Medien, die Kul-
turstiftung der Linder, die Stadt Bonn sowie von privater Seite durch die GEMA und die GVL.

Pressekontakt: Margot Wallscheid, Projektleitung Deutsches Musikinformationszentrum,
Deutscher Musikrat GmbH, Weberstr. 59, 53113 Bonn, Tel.: 0228/2091-180, Fax: 0228/2091-280

info@miz.org; www.miz.org (Redaktion A. GIER)

Abschluflarbeiten zum Libretto
" (Hinweise auf einschligige Arbeiten sind Jjederzeit willkommen, moglichst mit Kontaktadresse [des
Verfassers, oder des Betreuers])
MARCO ROSA SALVA, ,, Per introdur al solito | ‘esemplare novita . [ drammi per musica di
Matteo Noris, Tesi di laurea in drammaturgia musicale, Universita degli studi di Bologna,
Betreuer: LORENZO BIANCONI, 286 S.

Matteo Noris, der zwischen 1666 und 1713 iiber vierzig Libretti, meist fiir venezianische
Theater, schrieb, ist mit Sicherheit ciner der interessantesten Librettisten seiner Zeit, hat aber bisher
nur wenig Beachtung gefunden.



»Questo lavoro si articola in due parti. La prima [S. 13-142]} consiste in una periodizzazione
della produzione di Noris, della quale si mettono in evidenza alcune linee evolutive, soprattutto per
quanto riguarda scelta dei soggetti, costruzione degli intrecci, sceneggiatura, facendo particolare
riferimento ai cenni di poetica che traspaiono nelle prefazioni dei libretti [mit ausfihrlichen Zitaten
aus Vorreden und drammi]; segue poi una tematizzazione di alcune tra le caratteristiche che piu
stabilmente si mantengono durante tutto I’arco della sua produzione [S.143-176; z.B. zu , Indicazioni
sceniche®, ,Indicazioni musicali®, ,,Teatro nel teatro®, ,, Travestimenti, identita celate®, I librettista
nel libretto*, u.a.]. La seconda parte consta di un catalogo cronologico di tutti i drammi per musica di
Noris {S. 177-273, 45 Nummern; Argomento und Vorrede, sofern vorhanden, sind jeweils wértlich
wiedergegeben, hinzu kommen das Personenverzeichnis, eine Ubersicht iiber die Schauplitze und ein
Inhaltsresumé]. (S. 7)

Der Katalog ist ein willkommenes Pendant zu ALFRED NOEs Werkverzeichnis zu Nicold Mi-
nato, das die Uberlieferung allerdings vollstandiger erfaft, vgl. hier 12,21.

Tagungen
(Grundlage ist in der Regel das vorab gedruckte Programm. Nur Vortrége, die im Titel einen Bezug

zur Librettoforschung erkennen lassen, werden aufgefiihrt,)

21.4.2005, Fribourg: Journée d’études Giuseppe Verdi und die Popularisierung von Schil-
lers Theater (Univ. de Fribourg, Institut de Musicologie; u.a. A. GERHARD, ,, Questa forza
d’'affetti. Andrea Maffeis Bearbeitung von Schillers Réubern; A. ROCCATAGLIATI, Von Kaba-
le und Liebe zu Luisa Miller. Welche Elemente von Schillers Werk eignen sich fiir Verdis mu-
sikalische Dramaturgie?; J. HERZ, Der Unterschied zwischen Schauspieldramaturgie und
Musikdramaturgie anhand von Luisa Miller; HARALD F RICKE, Zeit und Oper bei Schiller und
Verdi. Poetik und Politik des Librettos; LUCA ZOPPELLL, ,, Silence of the Lambs“: Ténendes
Schweigen et répression politique dans Don Carlos; DANIEL FUHRMANN, ,,Die Macht des
Geschicks" — oder die Rehabilitierung des tonenden Siidens im dekadenten Norden. Friedrich
Schiller, Franz Werfel und die deutsche Verdi-Renaissance der 1920er Jahre)

23.-25.6.2005, Kéln: Perspektiven und Aufgaben der Haydn-Forschung (Veranstalter:
Joseph-Haydn-Institut, Institut fir Musikwissenschaft der Universitit zu Koéln; u.a. K.
SZERZO, Neues zu den Haydn-Quellen in der Ungarischen Nationalbibliothek; T. BARDI,
Newly Found Inventories of Esterhdzy Sceneries; D. BUCH, Conventions and Musical Immagery
in Haydn's Supernatural Operas; G. WINKLER, Das Weltbild Nikolaus Fiirst Esterhazys im
Spiegel des Opernrepertoires; R. RAPP, Joseph Haydrn und die Vielzahl der Welten: Il mondo
della luna im Lichte einer Poctik der Kultur; S. SCHLOEN, Armida postum. Eine Warnung vor
nachtréglichen Kritischen Berichten)

17.-20.8.2005, Santa Barbara, CA: Word and Music Studies: Fifth International Confer-

ence (Veranstalter: International Association for Word and Music Studies — University of
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California, Santa Barbara; v.a. P. DAYAN, Interart Contraband: What Passed Between Gar-
cia, Liszt and Sand in Le Contrebandier; M. HALLIWELL, From Novel into Film into Opera:
Multiple Transformations of Emily Bronté's Wuthering Heights; U.-B. LAGERROTH, Adapta-
tions of Othello: Shakespeare’s Drama into Verdi's Opera into Zeffirelli’s Operatic Film; S.
WILLIAMS, When Opera Is Not Enough: Berlioz’s Romeo et Juliette Symphony and the Euro-
pean Reception of Shakespeare; S.M. LODATO, Richard Strauss, Idomeneo, and ‘Postmodern-
ism’; E. PRIETO, Adaptation, Adaptiveness, and Schinberg's Moses and Aron; J. STENSTROM,
Bel Canto at the Californian Frontier: The Adaptation of Belasco’s play The Girl of the
Golden West into Puccini's Opera La Fanciulla del West; B. KUHN, Intermedial Transposi-
tion of an Opera Libretto and Implicit Intermedial References in the Spoken Opera Film Fe-
dora (1942); R.S. LONGOBARDI, Producing Klinghoffer /Constructing Terrorism)
24.-27.9.2005, Weimar: Schiller und die Musik (Organisatoren: H. GEYER / W. OSTHOFF;
u.a. CHR. SIEGERT, ,,Wir wollen sein ein einzig Volk von Briidern® — Liberté, Egalité, Frater-
nité in Schillers Drama und den Tell-Opern von Grétry und Rossini; S. HENZE-DOHRING,
»»-nur die Worte gibt der Dichter, Musik und Tanz miissen hinzukommen, um zu beleben® —
Guillaume Tell und die Musik; M. POSPISIL / M. OTTLOVA, Hastinskys und Fibichs Braut von
Messina — Tschechischer Wagnerianismus; CR. RICCA, Giovanna d’Arco von Verdi; M.
VIALE FERRERO, Giovanna d’Arco in palcoscenico: dal dramma di Schiller al ballo di Vigano
all’opera di Verdi; S. KHOROBRYKH, Schillers Jungfrau von Orléans und die Oper Tschai-
kowskys; G. DE VAN, Kabale und Liebe und Verdis Luisa Miller; M. HAVLOVA, Dimitrij, der
Zar - ersehnt, gemacht, gestiirzt; H. GEYER, Uberlegungen zu Donizettis Maria Stuarda; B.
SCHMIDT, ,,...wenn ihr das Herz nicht habt, etwas GroBes zu wagen!“ ~ Ein Vergleich von
Schillers Rdubern (1, 2) und Verdis Masnadieri (I, 1); D. GOLDIN FOLENA, La figura di Elisa-
betta nel Don Carlos di Verdi)

18.-20.11.2005, Bologna: None Colloquio di Musicologia del Saggiatore Musicale
(Universita di Bologna, Dipartimento di Musica e Spettacolo; uw.a. N. MICHELASSI,
L’incognito autore delle Nozze di Enea con Lavinia; D. BLICHMANN, Artaserse come dramma
didattico a Roma e a Venezia: sovrano ideale e ritratto di sovrano; E. SENICI, Realtd e
rappresentazione nelle opere italiane di Rossini; V.C. OTTOMANO, Strutture temporali nel
teatro cajovskijano: due esempi; M. CAMPANINO, Ergerti un trono vicino al sole? Parole e
musica tra senso e significato; A. GIUSTINI, Farsette in musica a Roma negli anni ‘60 del
Settecento: le rielaborazioni goldoniane)

27.5.2006, Bologna: Decimo Incontro dei Dottorati di ricerca in Discipline musicali
(Associazione culturale I Saggiatore musicale in collaborazione [u.a.] col Dipartimento di

Musica e Spettacolo, Universita di Bologna; u.a. R. PEccl, I/ Murzoll di Catalani, la
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4 ini: joni wagneriane in gara nel melodramma fin de
jsi j Puccini: desolazion
Louisiana desertica di

jécle; D. SARA, Drammi musicali al Teatro del Cocomero di Firenze nel Seicento)
siécle; D. ,
11.6.2006, Bad Ems: Symposi
Rahmen des XV Internationalen Ja

17./18.11.2006, Université Paris 7 -
Eighteenth Century (Lapasec): L’esquisse au 18éme si¢cle / The Sketch in the 18th Cen-
ighteen :

taktadressen: FREDERIC OGEE, ogee@paris7 jussieu.fr oder PETER WAGNER,

on Offenbach verstehen. Musiktheater und Analyse, im

cques Offenbach Festivals
Denis Diderot: 4th Landau—Paris~Symposium on the

tury (Kon
wahpe@g-online.de)

Lektiire-Notizen

(Von den Autoren iibersandte Arbeiten sind mit * gekennzeichnet)

Biihnenklinge. Festschrift fur SIEGHART DOHRING zum 65. Geburtstag, hg. von THOMAS
BETZWIESER, DANIEL BRANDENBURG, RAINER FRANKE, ARNOLD JACOBSHAGEN, MARION

LINHARDT, STEPHANIE SCHROEDTER und THOMAS STEIERT, Miinchen: Ricordi 2005, XV +

623 S.
Eine Festschrift fiir SIEGHART DOHRING mul} angesichts der zentralen Rolle, die er vor allem
als langjihriger Leiter des Forschungsinstituts in Thurnau und Hauptherausgeber von Pipers Enzyk.IO-
pidie des Musiktheaters in der neueren Opernforschung gespielt hat, und seiner personlichen Verbin-
dungen zu Kollegen im In- und Ausland eine grofie Sache werden. Der gewichtige Band (der durch
die Akten einer Tagung zum 60. Geburtstag des Jubilars erginzt wird, s.u.) versammelt in fiinf Ab-
schnitten {iber 40 Beitrige.

Am Anfang stehen Wiirdigungen SIEGHART DOHRINGs von REINHARD STROHM (S. XIf;
DOHRINGs Arbeitsweise sei ,,nicht mehr die der Deduktion, bei der Forschungsergebnisse gewisser-
maflen in bereits existierende Gleichungen eingesetzt werden, sondern die der Entdeckungsreise®)
und JURGEN MAEHDER (S. XIII-XV, zu den wichtigsten Verdffentlichungen).

Sieben Beitrige stehen unter dem Obertitel Stimme und Kérper: STEPHANIE SCHROEDTER
(Tanzende Biren im Zeichen der Triumphierenden Liebe. Ein ,, hochfiirstlicher“ Hochzeits-Ballet aus
dem Jahre 1652, S. 3-21), zur , kunstreich gestalteten Kupferstichfolge mit unterlegten Versen und
angefiigten Melodien* (S. 3), die das 1653 in Celle aufgefiihrte Ballett dokumentiert. — SUSANNE
RODE-BREYMANN (Il ritorno di Giulio Cesare von Giovanni Bononcini. Ein Fallbeispiel zur Speziftk
des Fachs Musikwissenschaft an Musikhochschulen, S. 23-36) nimmt die Auffithrung von Il ritorno
di Giulio Cesare vincitore dalla Mauritania [der Titel fehlt in der Werkliste MGG?, Pers., Bd 3, Sp.
367 und bei SARTORI] an der Hochschule fiir Musik KéIn (2001) zum Anlaf fiir einen Appell, ,die
spezifisch kulturpriigende Rolle von Musikhochschulen zu stirken® (S. 35).

DANIEL BRANDENBURG (Benedetto Frizzis Dissertazione di biografia musicale (Triest 1802).
Eine Quelle zur Rollencharakteristik in der Opera buffa, S. 37-45), zu den Rollentypen des (ménnli-
chen) Mezzo carattere (S. 40), des Buffo caricato (S. 41) und zu den Buffa-Singerinnen (S. 41-43). —
ARNOLD JACOBSHAGEN (Tenor oder Musico? Rollenbesetzung und Geschlechtsidentitét in der Nea-
politanischen Oper des frithen 19. Jhs, S. 47-57), die ,,Besetzung der groBen Helden- und Liebhaber-
partien mit Tendren“ in Neapel seit dem zweiten Jahrzehnt des 19. Jhs (S. 47f.) sei auf den dominan-
ten frz. EinfluB} zuriickzufiihren (S. 49f.); anders als der ,,geschlechtsaktive Musico* schien der ,,and-
rogyne Musichetto®, der Kinder und minnliche Jugendliche verkdrperte, nicht gegen das Postulat der
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vraisemblance zu verstoBen (S. 51£.). Der ,Neapolitanische Sonderweg® (nicht nur) hinsichtlich der
Besetzungskonvention (vgl. S. 54f.) war der weiteren Verbreitung z.B. von Rossinis fiir Neapel ge-
schriebenen Opem abtraglich (S. 52f.).

ANNO MUNGEN (¥on Jeanne d'Arc zu den Memoiren einer Singerin. Geschlechterwechsel im
Rollenrepertoire Wilhelmine Schréder-Devrients, S. 59-72) illustriert am Beispiel der ,,starken Frau®
Schréder-Devrient (S. 69), speziell an den von ihr verkérperten Hosenrollen, Theoreme der Gender
Studies.
JENS MALTE FISCHER (,, Cantar che nell‘anima si sente”. Konnen deutsche Singer Verdi sin-
gen?, S. 73-81), zur Geschichte des deutschen Verdi-Gesangs: Wahrend zundchst das von Verdi
selbst wenig geschitzte ,muskuldse Singen mit grofem Kraftaufwand, starker Betonung der Konso-
nanten unter Vernachlissigung des Vokalismus® (S. 75; analog zum Wagner-Gesang) vorherrschte,
fiihrte die Verdi-Renaissance der 20er Jahre den deutschen Verdi-Gesang auf seitdem nie mehr er-
reichte Hohen (S. 78).

SUSANNE VILL (,, Worte, Worte, Worte* ,,in des Welt-Atems wehendem All*, Stationen des
Text-Musik-Verhiltisses im Wandel der Operngeschichte, S. 83-102) erstelit ein sehr niitzliches
Inventar ,akustischer Zeichenschichten des vokalen Ausdrucks“ vom ,Kreaturklang® iber Sprechen
zu Gesang (S. 84f.), gibt Hinweise zur historischen Entwicklung der Wort-Ton-Relation (S. §8-92)
und geht abschlieflend auf Wagners Tristan (S. 92-95) und Wolfgang Rihms Hamletmaschine ein
(Text Heiner Miiller, S. 95-100).

Der zweite Abschnitt (ebenfalls sieben Beitriige) ist Reflexion iberschrieben: ULRICH
KONRAD (Noch einmal: musikalisches Biedermeier?, S. 105-116) stellt ausgehend von den problema-
tischen Kategorien des Klassischen und Romantischen (S. 105f.) die Frage nach dem musikalischen
Biedermeier, als dessen dominierendes Stilmerkmal gemeinhin ,absichtsvolle Gemessenheit“ (S.
111) gilt. Kritik an DAHLHAUSens ,,Zauberformel®, das mus. Biedermeier sei institutions- und kom-
positionsgeschichtlich, die mus. Romantik dagegen ideen- und kompositionsgeschichtlich zu bestim-
men (S. 109), fiihrt zu einem Plaidoyer fiir ,musikhistorische Grundlagenforschung®, die sich ,,am
Nebeneinander von Gattungsgeschichten zu orientieren* habe (S. 112).

MATTHIAS BRZOSKA (Und Berlioz erzihlt... Epische Konzeption und musikalische Konstruk-
tion im (Euvre von Hector Berlioz, S. 117- 125) verdeutlicht an Beispielen (Ubernahme des Erinne-
rungsbildes aus der Orpheus-Kantate [1827] in den Lélio-Mélologue und das spitere Monodram, S.
120-122) ,die permanente Interaktion zwischen musikalischen und lit. Ausdrucksformen® (S. 122):
wdie Verkniipfung eines zyklischen Werkes durch ein Erinnerungsbild (...) stammt aus der Erzahl-
technik des zeitgenOssischen Romans* (S. 122). AbschlieBend wird gezeigt, dafl Berlioz ,,die Hand-
lung der Troyens aus einer Abfolge von Erzihlungen, Visionen und Berichten* entwickelt (S. 125).

PIERLUIGI PETROBELLI ({talienische Opernkomponisten im Spannungsfeld der europdischen
Musikkulturen, S. 127-137), zu Einfliissen der Instrumentalmusik der Wiener Klassik auf Rossini,
Bellini, Donizetti und Verdi, Donizettis Verhiiltnis zum frz. Musiktheater (S. 132£.) und zur Bedeu-
tung des Grand Opéra fiir Verdi (S. 135).

MATTHIAS SPOHR (,, Wirkung ohne Ursache*. Richard Wagner zitiert Pierre-Joseph Proud-
hon S. 139-150) verweist auf die Wendung ,,un effet sans cause* in Proudhons Schrift Qu ‘est-ce que
la propriété? (S. 141). [Le Prophéte wurde am 16.4.1849 uraufgefiihrt, also nicht ,,in den Wirren der
Pariser 1848er-Revolution in Szene gesetzt“ (so S. 140).]

JULIA LIEBSCHER (,,...den Text nach der Musik dichten!* Friedrich Nietzsche iiber das Ver-
hdltnis von Musik, Wort und Szene, S. 147-156) demonstriert an Nietzsches wenig bekannter Schrift
tiber Musik und Wort (1871), daB seine Musikisthetik , primér eine Asthetik der reinen Instrumental-
musik sei (S. 147).

PETER KLOTZ (Mit Sprache musizieren. Intermediales Zeichenspiel des ,, Geists der Erzih-
lung* in Thomas Manns Der Erwihlte, S. 151) kommentiert die Eingangssequenz von Thomas Manns
Erzdhlung, ohne eine einzige der zahlreichen Arbeiten zum ,musikalischen’ Charakter literarischer
Texte zu zitieren [weder Gldckenschdll, Glockenschwdll noch stipra urbem sind ,jambisch®, so S.
153; daf die ,,ganz und gar ungewshnliche Umstrukturierung® (S. 154) in (da ist nicht Zeitmaf§ noch
Einklang, sie réden dlle auf einmal und dlle eindnder ins Wort, ins Wort auch sich sélber:) an dréeh-
nen die Kldeppel und ldssen nicht Zeit dem errégten Metdll (...) einen dominant daktylischen Rhyth-
mus erzeugt, scheint iibersehen.]

FRIEDER REININGHAUS (,,An der Katastrophe vorbei“. Theodor W. Adornos Bedeutung fiir
das Musiktheater, S. 157-166), zur Zusammenarbeit Adornos mit Thomas Mann beim Doktor Faustus
(S. 157-159), zu seiner ,,Auseinandersetzung mit der Oper als biirgerlicher Kunstform® (S. 159-162)
und zur Oper als ,,Residuum des Erotischen* (Huldigung an Zeriina, S. 163-165).
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Der dritte Abschnitt handelt von Konzeption und Komposition. ELISABETH SCHMIERER, Zu
Beethovens , neuem Weg*. ,, Rezitativ" und ., Arie* in [der Klaviersonate] op. 31/2 (S. 169.-177)..

FRIEDRICH LIPPMANN (Die Cabaletta bei Donizetti und ihre Wirkung Vau.f Verdi. T ypzk und
Atypik, S. 179-188) unterscheidet verschiedene Cabaletta-Typen (einen ,,martialischen’, einen, der
,..Entriicktheit™ ausdriickt, einen ,,,Japidaren’*, einen ,mit dem Affekt starker‘ Ver‘zyvelﬂung un.d
Wut“ und einen , innigen, sentimentalischen®) und demeonstriert an Beispielen die jeweilige Bandbrei-
te der kompositorischen Gestaltung. .

MANUELA JAHRMARKER (Katzen-Spielereien — Katzen-Feerien, S. 189-204) gibt eine Uber—
sicht {iber frz. Pantomimen, Vaudevilles, Operetten, opéras-comiques und Féeries des 19. Jhs, in c}e-
nen Katzen auftreten (S. 190-192); Stoffvorlage ist jeweils entweder Perraults Mirchen vom Gestie-
felten Kater oder La Fontaines Verserzihlung La Chatte métamorphoséc en femme (S. 190). Im fol-
genden geht es vor allem um die Katze als Frau, in Scribes Vaudeville (S. 194-196), Corallis Ballet.-
pantomime fiir Fanny Elssler (S. 196f.), Offenbachs Einakter (S. 198f.) sowie Grisars den Stoff mit
Perraults Mirchen verschmelzendem opéra-comique La Chatte merveilleuse (S. 199-201).

JORGEN MAEHDER (Giacomo Meyerbeer und Richard Wagner. Zur Europdisierung der O-
pernkomposition um die Mitte des 19. Jhs, S. 205-225), zum ,,pragenden Einflu$} der frz. Gattungen
von Grand opéra und Opéra comique auf Wagners (Buvre” (S. 207) vom Liebesverbot bis zum Tann-
hduser, speziell zur ,,Vorbildfunktion Meyerbeers* (S. 214).

EGON VOsS (Zur musikalischen Dramaturgie in Verdis Aida, S. 227-236), zum grofien .Zu-
sammenhang® der Bilder (S. 231), der die traditionelle Nummernstruktur transzendiert, und zur sinn-
stiftenden Wiederholung einzelner , Motive oder Themen, Phrasen oder Melodien* (S. 233). )

WERNER BREIG (Zur Vorgeschichte der Wanderer/Siegfried-Szene in Richard Wagners Sieg-
fried. Versuch einer Libretto-Analyse, S. 237-250) vergleicht die erste Fassung der Szene (Juni 1851),
in der ,,der Disput versdhnlich aus{geht]* (S. 239), mit der endgiiltigen (1852): ,,In der fritheren Kon-
zeption, in der Der junge Siegfried der erste Teil einer Doppeloper ist, hat Wagner nur soviel an Kon-
flikt zwischen den Handlungsfiguren cingefithrt, wie nétig war, um ein Mindestmal an Spannung
entstehen zu lassen. In der spiteren Konzeption, in der Der junge Siegfried auf Die Walkiire folgt,
lieB sich der Machtwechsel zwischen Gotter- und Menschenwelt plastisch veranschaulichen, aber auf
Kosten der Logik im Verhalten des Wanderers. (S. 248)* .

CLAUDIO TOSCANI (Seduzioni d’Oriente. Lakmé di Léo Delibes, S. 251-264), zum Libretto
(freie Adaptation eines Romans von Pierre Loti, S. 152f.) und zum musikalischen Exotismus der Oper
(S. 1544%f).

MARTA OTTLOVA (Die Ballade in Kvapils und Dvordks Rusalka, S. 265-275) geht aus von
SCHLADERs Deutung der Oper als eines dem Symbolismus nahestehenden (S. 265) Llyrischen NI}IS!k-
dramas* (S. 266). Die ,,balladenhafte Konzeption von Kvapils Libretto* (S. 268) wird am Jagerlied -
einer ,,Opernballade® im Sinne der Romantik (S. 269) — aufgezeigt, deren Melodie von Dvorék ,,spar-
sam aber durchdacht ,zur Strukturierung des grofien Ganzen®, speziell ,,an bedeutenden Wende-
punkten der dramatischen Handlung®, eingesetzt wird (8. 271).

MANUELA SCHWARTZ (,, Ein Wampumgiirtel mit unldsbarem Knoten*. Paul Dukas' Ariane et
Barbe-Bleue zwischen wagnérisme und Wiener Moderne, S. 277-289) beschreibt das Verhiltnis des
Komponisten zu Wagner (in Ariane et Barbe-bleue ,treten die Motive iiberwiegend als musikalis.ch—
melodisches Material auf, das mit Hilfe symphonischer Bearbeitungstechniken (...) ausgebreitet
wird®, 8. 279), verweist auf die Bedeutung der Oper fiir den Schénberg-Kreis (S. 281f.) und deutet
Interpretationsperspektiven an: In der von ,,archaischen Typen und Symbolen® dominierten Geschich-
te (S. 282) seien die ,,riumlichen Zustande* wichtiger als die Entwicklung der Figuren, ,tableauartige
Bilder oder Szenen* betonten ,.die visuelle Auenseite der Handlung® (S. 283); ,.die von Dukas ge-
forderte Einheit von Drama und Musik* sollte ,,auch in der Ubereinstimmung von musikalisch-
syfn;zléogissc?er Entwicklung und szenisch-symbolischer Ausgestaltung der Lichtregie® nachweisbar
sein (S. 285).

ANDREAS JACOB (Befreiung durch Anbindung. Zum Verhiltnis von Musik und Tanz in der
Ura_u!]iihmngsproduktion von Le Sacre du printemps (1913), S. 291-305), zum Verhéltnis der Kom-
position Strawinskys zu Nijinskys Choreographie (auf der Grundlage der Rekonstruktion des Joffrey
Ballet von 1987, vgl. S. 293).

THOMAS BETZWIESER (Vom multimedialen Gesamtkunstwerk zur Oper. Kurt Schwitters’ Zu-
sammenstoB (1927), S. 307-323) skizziert zundchst die (vom Wort ausgehende, S. 310) Gesamt-
kunstwerkskonzeption des Dichters (S. 309-313) und analysiert vor diesem Hintergrund das (nicht
vertonte) Libretto Der Zusammenstof, das einerseits traditionelle Elemente wie das Biihnenlied integ-
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Hert (S. 315£.), in anderen Passagen aber auf , eine visuelle Verschmelzung aller am Geschehen betei-
ligten Elemente (Darsteller, Biihnenbild, Requisiten)* abzielt (S. 318).

ALBERT GIER (Musiktheater und Volkserzihlung [1]. Ralph Vaughan Williams / Evelyn
Sharp: The Poisoned Kiss, S. 325-332) verweist auf die Stofftradition der weitverbreiteten Geschichte
vom ‘Giftmidchen’ (AaTh 507C, S. 325£.) und auf R. Gametts Erzihlung The Poison Maid, die dem
Libretto E. Sharps zugrundeliegt (S. 328f.), und charakterisiert The Poisoned Kiss als Pastiche der
Savoy Operas von Gilbert und Sullivan (8. 331).

Mit fiinf Beitrigen ist der Abschnitt Philologie und Edition der kiirzeste: FABRIZIO DELLA
SETA (Noterelle sul testo dei Puritani, S. 335-345) bietet Vorlibertegungen zur kritischen Edition der
Oper: Neben zweli autographen Partituren (S. 336f.) gibt es eine (wichtige, obwohl nicht fehlerfreie)
Kopie im Archiv des Verlags Ricordi (S. 337-340).

HERRBERT SCHNEIDER (Zu den deutschen Ubersetzungen von Meyerbeers Les Huguenots, S.
347-376) vergleicht ,,sieben Nummern aus zehn zwischen 1837 und 1979 publizierten deutschspra-
chigen Librettodrucken® (S. 353): ,,Castellis chrsetzung [vgl. S. 349-351] blieb die Basis und der
Steinbruch fiir die meisten der Ubertragunggan bis hin zu Wittmanns in mehreren Auflagen und Editi-
onen erschienenen Ausgabe. Nur Béhmels Ubersetzung [1979] blieb unabhiingig davon (S. 360).

ANSELM GERHARD (,, Mit Lied und Wort von Ort zu Ort“. Zwei ,,piéces fugitives" von Gia-
como Meyerbeer und die , longue durée” des | falso canone, S. 377-398), zu zwei Gelegenheits-
kompositionen (einem Klavierstiick und einem kanonartigen Terzettino, ediert S. 387-396).

MICHAEL WITTMANN (Das verkannte Hauptwerk? Zur Entstehung von Otto Nicolais Oper 1l
proscritto / Der Verbannte (Mailand 1841 / Berlin 1849), S. 399-425) gibt einen Uberblick tiber die
Quellen (S. 402-404) und zeichnet die Entstehungsgeschichte der 1841 wegen der Arbeitsverweigc-
rung der Primadonna durchgefallenen (S. 400), in einer Neubearbeitung (vgl. S. 405-407) 1844 in
Wien erfolgrelchen und fiir Berlin erneut revidierten (S. 409) Oper nach (Ubersicht iiber die drei Fas-
sungen im Anhang, S. 415-425). Trotz der Vorbehalte des Komponisten gegen Rossis ,,fiir den italie-
nischen Markt um 1840 h&chst brauchbares und modernes Libretto* (S. 410) stellt WITTMANN die
Frage, ob Der Verbannte nicht ,,das eigentliche Hauptwerk Nicolais“ sei (S. 412).

FRANK HEIDLBERGER (Texteinrichtung als kompositorischer Prozef. Richard Strauss’ Salo-
me — Ein Forschungsbericht, S. 427-453) analysiert die Eintragungen in Straussens Handexemplar
der Lachmann-Ubersetzung (S. 433-444, vgl. die Zusammenstellung der Notizen im Anhang, S. 446-
451), die zeige, dal ,,Strauss’ eigenschdpferische Arbeit an dem Werk (...) nicht nur die musikalische
Komposition, sondern auch die Texteinrichtung, besser, die Text-,Komposition’ im Sinne der unmit-
telbaren Verbindung von Dramenprosa und musikalischer Prosa [umfaBt]. Strauss entwickelt die mu-
sikalische Struktur nicht nur aus dem Text, sondemn mit dem Text* (S 445) [vgl. auch den Beitrag
von CHRISTIAN WOLF zum gleichen Thema, dazu unten,57].

Der letzte Abschnitt behandelt Bild und Rezeption: KLAUS HORTSCHANSKY (Formen popu-
lirer Musikrezeption im Deutschland des 18. Jhs, S. 457-469) untersucht den ,Ubergang von einer
cher vereinzelten zu einer massenhaften Versorgung mit Musik® (S. 457) einerseits anhand der na-
mentliche Subskriptionslisten enthaltenden Notendrucke (S. 458-460; Bedeutung der Universititen
als des ,entscheidenden Vermittlungsorts* musikalischer Bildung, S. 460) und am Musikverlagswe-
sen (S. 461), andererseits fir die Oper: Wahrend die it. Opera seria in der fraglichen Zeit wesentlich
,»ein hofisches Ereignis* blieb (S. 462), waren deutsche Singspiele und Adaptationen von Opéras co-
miques durch Auffithrungen von Wandertruppen (S. 463f.) und gedruckte Klavierausziige (S. 464f.)
auch dem biirgerlichen Publikum zuginglich.

MARKUS ENGELHARDT (Caldara operista, S. 471-476) konstatiert das ,,Schattendasein der
Opern Caldaras in der neueren Musiktheaterforschung* (S. 474), obwohl seine 25 drammi per musica
{aufgelistet S. 472f.) ausnahmslos Erstvertonungen von Libretti Zenos und Metastasios darstellen.

PANIA MUCKE (Ein Spiegel authentischer Ereignisse? Zu den Metastasio-Vertonungen Georg
Friedrich Hindels, S. 477-487), die Analyse der Londoner Fassungen von Siroe, Poro und Ezio be-
legt, ,,daB eine Casusbezogenheit der Opern im 18. Jh. bei weitem nicht bei jeder Auffiihrung unter-
stellt werden sollte” (S. 485).

MICHAEL WALTER (Distinktionsmerkmale des Opernpublikums am Ende des 18. Jhs, S. 489-
500) kommentiert einen 1799 in der Neuen Berlinischen Monatsschrift erschienenen Aufsatz, der
vorschlug, von den Opembesuchern kiinftig Eintrittsgeld zu erheben, was mit der ,,zeremoniellen
(absolutistischen) Reprisentationsfunktion (S. 490) der Auffilhrungen unvereinbar war; angestrebt
wurde nicht nur ,die Zulassung des Biirgertums zur Oper, sondern zugleich auch die soziale Ausgren-
zung von tatsichlichen oder potenticllen Publikumssegmenten, die dem gehobenen Biirgertumn nicht
entsprachen® (S. 497).
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ticken, di
MARION LINHARDT (Garrick-Fantasien, s. 501-519), zu (vor allgﬁeﬁzﬁzgnh;:;?; d‘;e A;mk?
den Schauspieler Garrick als (fiktionale) Figur einfiihren: ,,.I'm Zentrum S .  Bihne’, die a-
dote, das frei variierte historische Detail, die Mutmafung iber Ereignisse , eiche Intrige” (S. 502).
mourdse Episode, das Spiel mit (noch) bel die verwicklungs O enahme abgeschen
rz. Vaudevilles (1799-1 , s 507)
kalische Theate : d optischer Rdume.

Den Anfang machen drei fi ¢
(...) verlieB Garrick mit den 1820er Jahren des must el dstheisc hor umh
Vechse 5P 1-534) stellt sechs Stereoskopien

GUNHILD OBERZAUCHER-SCHULLER (Vom ¥ o 52
Franzésische Ansichten der deutschen Oper Der Freischiitz, S- der Frei-
von 1873/74 (S. 524) vor, die (im Atelier mit Puppen nachgestellte, S- 531 S;ee;i“ la)Li‘z Irfszex:i ;_
schiitz-Fassung von Hector Berlioz (1841), davon drei Ballettszen‘t‘m, d’okumex} o un d Grand opéra
rung liege ,,in ihrer Leichtigkeit gleichsam zwischen den Gattungen Opéra corid

(S. 532). ‘ ' oise
GUNTHER BRAAM (Meyerbeer und die . Potographen . Ein ikonographischer Zwischen
richt, S. 535-548), auch in Meyerbeer Magazin 14, vgl. unten,47. .
MILAN POSPISIL (Meyerbeer-Opernparodien in Prag, S. 549-563), 71 den Prager Auffiihrun-
gen von Nestroys Robert der Tewuxel (1837) und von Ziti 5 la représentation de Robert le diable
(1856, in tschechischer Ubers. 1872, S. 551f) und zu in Prag entstandenen Parodien von Le Prophéte
(1851), Le Pardon de Ploérmel (1 860) und L ‘Africaine (1874).
. SEBASTIAN WERR (Meyerbeers Les Huguenots wnd die papstliche Zensur: Ren:
wald, S. 565-578), auch in Meyerbeer Magazin 13, vgl. unten,47.
-musikalische Anmerkungen

WULF KONOLD (,, Vous souvient-il, ma Belle”. Dramaturgisch
S. 579-583) kommentiert die deutsche

zum Rondo der Metella aus Offenbachs La Vie parisienne,
Fassung des Rondos von Karl Treumann, die das Original verfalscht und banalisiert).
. DIETER BORCHMEYER (,, Der Kritiker ist eben auch nur ein Mensch...” Hugo Wolf als Musik-
;(Cfeﬂsent, S. 585-599), ijb.er Wolfs Kritiken fiir das Wiener Salonblatt (1884-1887) als ,typische
_unstle_rknn‘k, ganz von seinen eigenen kreativ-musikalischen Impulsen her bestimmt® (S. 589). [Ub-
rigens sind Gala und Bunte keine ,,Nobeljournale®, so S. 587, sondern hochstens Adelspostillen.]
von 192{}5§N213;<1‘351\8/IESEND (. Gutes Theater trotz schoner Musik™. Die Berliner Qpernrw.zdfrage
der Ope >, S s = )3 druckt die Antworten auf die Frage nach der ,zeitgemaBen Welterenthcklung
per (S. 601) wieder ab (uw.a. von Alban Berg, M. de Falla, Jandcek, Malipiero, Weill, Zem-

linsky).

be-

ato di Croen-

o) s . . i
pernedition. Bericht tiber das Symposion zum 60. Geburtstag von SIEGHART DOHRING, hg.

von H §
n HELGA LUHNING und REINHARD WIESEND (Schriften zur Musikwissenschaft, 12), Mainz:

Are 2005, X + 211 S.
,eigene Be-

dingunggécagfée;fixinposnéon, so die Herausgeber in ihrem Geleitwort (S. V-VII), stellt ,
Text irn Grande lmge :::iln‘i‘zn Wex;l‘cdarstellun_g, die mit der Festlegung auf einen einzigen, druckbaren
Tagung von Operedit ar sind* (S. V). Die daraus resultierenden Probleme wurden 1999 bei einer
pomidet wan die Akft)ren und Qpemf(irschc?m erdrtert, die SIEGHART DOHRING zum 60. Geburtstag
b ehandeln Sta,' en erschlcnefl piinktlich zum 635. Geburtstag des Jubilars. Vierzehn Beitrige
HELG:T?H der Operngeschichte vom 17. Jh. bis zur Gegenwart.
auf, dic sich aus E:Irljlg}(‘i (A]gmerkungen zur Editian von Opern, S. 1-13) listet die Schwierigkeiten
hen Intoreseon voo vp ar_i er der Oper als eines ,Gesamtkunstwerks’ (S. 8) und den unterschiedli-
PIETROBELLY (L ‘edisio usi .(t_heater)wmsenschaft und Theaterpraxis (S. 11) ergeben. — PIERLUIGI
spiclen von M ne critica 'del teatro in musica. Alcune riflessioni, S. 15-20) illustriert an Bei-
SUHSA p?p?];cﬁerdl bis Stravinsky die Differenzen von Notentext und Auffiihrung '
gungen am Beis, iel?ZE-gREYMANN (Edmone_n — Raster der Musikgeschichtsschreibung? Uberle-
Flof Leopolds Ipa o frjhnper am Hof von ‘Kazser Leopold L, S. 21-36) konstatiert, da} von den am
von Draghi) i Mﬁsﬂ: erlii Opern ,,hftrzlxch wenig ediert” sei (S. 23f.: zwei Opern von Cesti, eine
men (S. 24) und die V'gﬁcl chisschreibung habe fast nur Cestis Pomo d’oro zur Kenntnis genom-
o Wi t:, ielfalt von auczl kle}neren Gattungen® (S. 28) ignoriert. Ein Ver leich mit d
gslage zur frz. Oper Lullys 146t die Unterschiede deutlich hervortreten (S. 30)g wihrend a::
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dererseits die an den rivalisicrenden Héfen aufgefiihrten Werke vielfach aufeinander Bezug nehmen
(S.31£).

REINHARD STROHM (Partitur und Libretto. Zur Edition von Operntexten, S. 37-56) konstatiert
in der Musikwissenschaft ,.eine gewisse Uberbewertung der Partitur und Vereinseitigung der Rezep-
tion“ (S. 37) und verweist auf die Bedeutung der gedruckten Libretti z.B. als Quellen fiir Regicanwei-
sungen (S. 40-42). Sehr zu Recht erinnert er daran, daf} im 18. und 19. Jh. ,Operntexte ebenso wie
Sprechdramen und nichttheatralische Literatur zu Hause gelesen bzw. vorgelesen wurden” (S. 45).
Sein Vorschlag, da3 die Editoren ,.individuell oder im Teamwork auch Libretti, Klavierausziige, Ein-
spielungen, CD-Texte und weitere Uberlieferungsvehikel mit edieren und in jedem von ihnen das
dem Verwendungszweck am chesten Angebrachte zu tun versuchen“ (S. 56), diirfte in der Praxis
schwer zu verwirklichen sein.

REINHARD WIESEND (Auffiihrung und Werk. Beobachtungen an Opern des Settecento, S. 57-
63) belegt die Unangemessenheit des emphatischen Werkbegriffs fiir die Oper des 18. Jhs u.a. am
Phénomen des Pasticcio (S. 58) sowie am Fehlen von Intermezzi und Balletten in den Partituren (S.
60).

FABRIZIO DELLA SETA (Adina von Gioachino Rossini: vollendetes Werk oder Fragment?, S.
65-81) macht darauf aufmerksam, daf} in Rossinis Adina (1818) ein dramaturgisch notwendiges Ter-
zett unvertont blieb; bei der Auffiihrung in Lissabon, der einzigen zu Lebzeiten Rossinis (1826), wur-
den sechs zusitzliche Rezitativverse und ein Chor (von einem unbekannten Komponisten) hinzuge-
fiigt (S. 69, 70£.), ein hs.liches Libretto im Ricordi-Verlagsarchiv schligt dagegen vor, das Terzett aus
Pacinis Vertonung des gleichen Buchs einzufiigen (S. 69£.).

WALTHER DURR (Opernedition und Auffiihrungspraxis: Konzepte einer ,offenen Ausgabe’, S.
83-98) definiert die ,offene Ausgabe’ (mit ausdriicklichem Bezug auf Ecos Konzept der opera aper-
ta) als eine, die beabsichtige, ,,sorgfiltig aufbereitetes und kommentiertes ,authentisches’ Material
vor[zu]legen, das den Interpreten zu eigener Entscheidung herausfordert™ (S. 83), und demonstriert
dies zum einen an den Anderungen in der Quverture zu Alfonso und Estrella (die auf ,,Schuberts spe-
zifische Erfahrungen bei Orchesterproben® zuriickgingen, S. 84-88), zum anderen an den (durch die
»Zusammenarbeit des Komponisten mit den Singern®, S. 88-91, motivierten) Eingriffen ins Auffiih-
rungsmaterial der Zwillingsbriider. Zu Textvarianten in den Libretti vgl. S. 95-97.

MATTHIAS BRZOSKA (Meyerbeer edieren — am Beispiel des Prophéte, S. 99-121) betont, daf8
bei Meyerbeer ,,das Werk nicht umstandslos mit der Urauffiihrungsfassung gleichgesetzt werden
kann* (8. 100), die in Partiturdruck und Klavierauszug dokumentiert ist. Speziell beim Prophéte ent-
sprach die Urauffiihrungsfassung nicht den Intentionen des Komponisten (S. 101), wie an Beispielen
belegt wird. Die neue Ausgabe folgt gundsatzhch der ,letzten Ausarbeitungsstufe” des Autographs
(S. 107), dokumentiert aber auch die Anderungen (meist Striche) der Pariser Auffiihrungsversion (S.
107£).

EGON Voss (Zwischen Partitur und Auffiihrungsmaterial oder: Opernedition und Werkbegriff
(Wagner), S. 123-131) zeigt, daf} ,,schon die Publikation durch [Wagner] selbst die Vorstellung vom
Definitiven, unbezweifelbar Eindeutig-Festlegbaren in Frage stellt“ (S. 125); so gibt es Differenzen
zwischen den vorab publizierten Textbiichern und dem in der Partitur notierten Wortlaut (ebd.), bei ad
hoc in Hinblick auf einzelne Auffithrungen vorgenommenen Anderungen ist nicht immer klar, ob sie
iiber den konkreten Anlaf} hinaus verbindlich sein sollen (S. 127-131). Am Ende steht dennoch ein
Plaidoyer fiir den traditionellen Werkbegriff (S. 131).

MILAN POSPISIL (Dimitrij von Dvordk. Was bei der Edition iibrig geblieben ist, S. 133-147)
informiert aufgrund von Material aus dem Nachlal} der Librettistin Marie Cervinkova-Riegrova, das
erst nach Abschlufl der kritischen Ausgabe (1988) aufgetaucht ist (S. 133f.), iiber die Genese von
Dimitrij, speziell iiber die von Dvorék geforderte Zusammenziehung der urspriinglichen Akte IV und
V (S. 138-145).

ROBERT DIDION (Das musikalische Unterhaltungstheater als Sonderfall, S. 149-160) weist
auf neue Editionen von Werken Offenbachs, Johann Straufens, Gilberts und Sullivans, Gershwins
und Bemsteins hin (S. 150-156) und charakterisiert das musikalische Unterhaltungstheater aufgrund
der Uberlieferungslage als ,,Sonderfall* der Musikphilologie.

ULRICH KONRAD (Der Biirger als Edelmann und Ariadne auf Naxos von Hugo von Hofmanns-
thal und Richard Strauss. Editionsprobleme bei einer ,,sehr ernsthaften Spielerei, S. 161-177) fragt,
wie man des (die Werkgenese spiegelnden, vgl. S. 165-168) , Konglomerats aus Sprechstiick, Schau-
spielmusik, pantomimischem Tanz und Musiktheater” (S. 164) ,,in einer historisch-kritischen Edition
fiir Wissenschaft und Praxis Herr werden“ kénnte (S. 165), und endet bei der Vision einer ,,Edition
auf CD-ROM mit einem Hypertext-Informationssystem* (S. 174f.). [Die ,,prinzipielle Frage®, ,,wie
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sinnvoll die isolierte Edition von Libretti ist (S. 171), scheint aus mindestens zwei Grgnéien fa\l/secrlj
gestellt: allgemein wegen der literarhistorischen Bedeutung nicht weniger ilterer L.,lbre‘tt.x, (-:ren'cllen
tonung(en) den Aufwand einer kritischen Partitur-Edition nicht unbedingt rechtfertigen; im s}pi?l den
Fall, weil Germanist. Seminar-Bibliotheken selbst einen nur Hofmannsthals" berettl_ er;}[ 1af lzxrxlriss
Supplement-Bd zu einer Strauss-Gesamtausgabe ebensowenig anschaffen wiirden wie Must am'st.
Seminare die einschligigen Binde der neuen Hofmannsthal-Edition (ich kenne auch keine rom: .
Bibliothek, die den Libretti-Bd der Gluck-GA hitte).] . .
CHRISTIAN MARTIN SCBMIDT (Die Sprechstimme im (Euvre von Arnold Schénberg. N thé‘;’;
— Bedeutung - editorische Probleme, S. 179-187) demonstriert an Beispielen, ,,daf} Schonberfg x}l y
ciner definitiven Notationsform der Sprechstimme gefunden hat** (S. 180), und sclﬂg{}folgerg v e‘ght
cher Eingriff verbietet sich, Emendationen sind ausgeschlossen, eine kritische Edition findet nicl
statt* (S. 185). » e
DORTE SCHMIDT ( ‘Texttheater' oder ‘Ereignistheater’. Zur Frage der Edlthnsf&/llngtt ,[,ii
Edierbarkeit] neuester Opern am Beispiel der Arbeiten von Helmut Lachenmann, Elliot Carter’ ;h y
Meredith Monk, S. 189-211) nennt Lachenmanns Méadchen mit den Schwefelhdlzern ux}d Carters i’ a
next? als Beispiele fiir ‘Texttheater’ (.-Der Komponist erstellt einen zumindest potentiell abgzic B°§:
senen Werktext, dessen Auffiihrung das Theaterereignis hervorbringt®, S. 1972, Monks Atlas. s tel
spiel fiir ein “Ereignistheater’, in dem es keine wcigenstandige ‘Textebene™ gibt (S. 206). D’1e unter-
schiedliche Genese der drei Werke (vgl. S. 196-207) zeigt, daB das ‘musikalische Te‘xtthcater ,,semeg
Textstatus letztlich aus der Kompositionsgeschichte der Instrumentalmusik® bezxc‘:ht (S- .211) tu“,
damit einem potentiellen Herausgeber wesentlich andere Aufgaben stellt wie das ‘Ereignistheater’,

fiir das nur , die Dokumentation der liberlieferten Materialien eines spezifischen Theaterereignisses
vorstellbar sei (S. 210).

Das (Musik-)Theater in Exil und Dikiatur. Vortrige und Gespriche des Salzburger Symposi-
ons 2003, hg. von PETER CSOBADI, GERNOT GRUBER, JORGEN KUHNEL, ULRICH MULLER,
OSWALD PANAGL und FRANZ VIKTOR SPECHTLER (Wort und Musik. Salzburger akademische
Beitrige, 58), Anif/Salzburg; Mueller-Speiser 2005, 852 S.

Das Thema des finfzehnten Salzburger Symposions (vgl. zuletzt hier 12,13-16) nahm w1ed§r
Bezug auf das Programm der Festspiele, die 2003 mit Offenbachs Contes d ’Hoﬁ"m{mn undﬂKOl’Y}gOl’ S
Toter Stadt zwei Opern in der Zeit des Nationalsozialismus verfemter Komponisten prdsentierten.
Von den 60 Beitrigen werden hier nur die auf das Musiktheater zentrierten aufgefiihrt. )
’ Den Band er6ffnet ein Gesprich mit Georg Kreisler (Gesprachsfihrung: ULRICH MULLER, S.
13-42), ungemein lebendige Erinnerungen eines groBen, gar nicht alten Mannes an das amcrll?ZiHISChe
Exil und die Riickkehr nach Europa, aber auch an neueste Erfahrungen mit Theatern und Regisseuren
[,.blind pouvoir*, S. 31 1. natiirlich plein pouvoir].

JOACHIM HERZ (Wie frei war wann und wo das (Musik-)Theater? Erdffnungsvortrag, S 46-
62) fiihrt in das Thema ein mit cinem Feuerwerk von Beispielen und Apergus, die nebc{l POImSCh?r
Zensur auch das ,Diktat der Okonomie® (8. 54), moralische und isthetische Konventionen sowie
Riicksichten auf den Publikumsgeschmack betreffen. —- PETER CSOBADI (,, Wir sind belauscht mit Ohr
und Blick®. Musiktheater in den Diktaturen, S. 63-72), w.a. zu den Thesen von Schdanow (1948) und
der Polemik gegen ‘Formalismus’ in der Sowjetunion und ihren Satellitenstaaten. ~ STEFAN BODO
WURFEL (Die Schweiz als Gegenbiihne. Musik und Theater im Exil (1933-1 945),_ S. 73-87), ua. zu
Hans Sahls ,zeitgendssischem Oratorium® Jemand (Musik Tibor Kasics, UA Ziirich 1938; angeregt
von Franz Masereels Holzschnitt-Zyklus Die Passion eines Menschen, vgl. S. 83-87). - PRIMAVE!ZA
GRUBER (Hier hat (auch) Mozart gelebt. Orpheus Trust: Musik im Exil / verfolgte Musik. Strategien
und Methoden, der vom NS-Regime verfolgten Musik den ihr gebiihrenden Raum wiederzugeben, S.
109-118), zu den vielfiltigen Aktivititen des Vereins Orpheus Trust, der u.a. Konzerte v_eransta_ltet,
und zum Forschungsprojekt ‘Verfolgte Musik’ (Leitung: JURG STENZL), das zur Vorbereitung cines
Osterreichischen Handbuchs der verfolgten Musik Informationen zu Musikschaffenden (a!lcrdmgs
offenbar nicht zu Librettisten, vgl. S. 117) in Datenbanken bereitstellt. {In der Neuen Zs. fiir Musik
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(HL. 5/2005, S. 48f.) war leider zu lesen, daf3 die Arbeit des Orpheus Trust in Wien mangels Unterstiit-
zung durch die 6ffentliche Hand stark gefahrdet sei.]

CHRISTOPH HOUSWITSCHKA (Das englische Drama und Theater unter puritanischer Diktatur
und im franzésischen Exil, S. 171-188), u.a. zu William Davenant, der das Theaterverbot der Purita-
ner seit 1656 (The Siege of Rhodes) unterlief, indem er englische Opern mit patriotischer Thematik
(The Cruelty of the Spaniards in Peru, 1657; The History of Francis Drake, 1659) zur Auffihrung
brachte (S. 177-184).

SIEGRID SCHMIDT (Das Exil in Mozarts Werk und Leben, S. 189-200), vor allem zur Figur des
Bassa Selim, der in die Nihe eines aufgeklarten Herrschers geriickt wird (8. 192). St. Herheims Auf-
fassung, der Bassa sei eine Art Uber-Ich der anderen Figuren (Inszenierung bei den Salzburger Fest-
spielen 2003), wird mit Recht kritisch betrachtet (S. 196f.). — FRANK PIONTEK (Zwischen Sulla und
Silla. Mozart und die Diktatur, S. 201-212) méchte in Gamerras (zu ihm vgl. auch unten,39f)) Libret-
to Beziige zum Regime des Grafen Firmian, des (z.Zt. der Urauffilhrung 1772 bereits abgeldsten)
Ssterr. Gouverneurs in Mailand, erkennen (S. 206-208).

HELMUT SCHANZE (Heinrich Heine oder Der Theaterkritiker im Exil, S. 213-223) sieht in
Heines Briefen Uber die franzisische Biihne das Vorbild fiir Wagners Holldnder-Libretto (S. 221). —
HELEN M. GREENWALD (Otto Nicolais Italienische Reise: A Diary in Exile, S. 224-238) fafit die Ur-
teile tiber it. und dt. Musik aus Nicolais Tagebiichern zusammen; der Tenor seiner Ausfithrungen
entspricht den bei den Zeitgenossen vorherrschenden Ansichten (vgl. unten,35-37).

WOLFGANG SCHILD (Wagners Meistersinger als NS-Festoper, S. 239-261), zur Interpretation
der Meistersinger (u.a. zur Bedeutung des ,,Wahns* vor dem Hintergrund der Philosophie Schopen-
hauers, S. 243f.), zur »Verbindung von Kunst(institution) und Staat“ (S. 248): Im Gegensatz zu
BERMBACH (vgl. hier 12,47f)) geht SCHILD von einem Wandel der politischen Einstellung Wagners
nach der Revolution von 1848 aus (S. 251), in der Folgezeit betone er den Nutzen der Kunst fiir den
Staat (S. 252). Sachsens Loblied auf die deutsche Kunst wird (wenig iiberzeugend) als ,,zeitbedingter
< Ausrutscher’ erklart (S. 257), der die Indienstnahme des Werkes durch den Nationalsozialismus
erméglichte (S. 259£.).

HERMANN JUNG (Mythenparodie gegen Diktatur. Zu Jacques Offenbachs Orphée aux Enfers
(1858), S. 275-292) findet wie KRACAUER bei Offenbach , Kritik am Zweiten Kaiserreich und an Na-
poleon IIL* (8. 287) — Der mit zahlreichen Druckfehlern und ungrammatischen Sitzen recht schlam-
pig redigierte Beitrag von TOBIAS ROBERT KLEIN (,, Und dann das Nichts unseligen Vergessens*?
Offenbach-Inszenierungen im Nachkriegsberlin, S. 293-313) stellt (aufgrund von Pressekritiken u.a.
Dokumenten) Felsensteins Inszenierung von Pariser Leben (Dezember 1945; zu Eingriffen in Libret-
to- und Partiturtext S. 296f., 310-313), Ernst Legals offenbar nur méflig gegliickte Produktion von
Hoffmanns Erzihlungen an der Lindenoper (1946, S. 289-306) und im Kontrast dazu Felsensteins
Hoffmann-Bearbeitung von 1958 vor (8. 306-309). — THOMAS SCHIPPERGES (Offenbach — Antisemi-
tismus — Nazismus. Zu einigen Topoi der Rezeption, S. 314-330) weist eine Kontinuitit von den An-
griffen Wagners (S. 316-318), deutscher und franzdsischer Antisemiten des 19. Jhs auf Offenbach zur
nationalsozialistischen Propaganda nach [das Beispiel von Egks Peer Gynt (S. 324f.; vgl. auch unten,
60) zeigt (dhnlich wie Jean Anouilhs Schauspiel Antigone), daBl die Autorintention fiir sich allein ge-
nommen ein unzureichendes Kriterium zur Bestimmung der Werkaussage ist].

ALBERT GIER (Die 53 Spielzeiten des Raoul Gunsbourg, oder: Die Oper in Monte Carlo zwi-
schen Belle Epogue und Occupation, S. 331-345) zeichnet Gunsbourgs Karriere als Direktor der Oper
Monte Carlo (1893-1941, 1944-1951) nach und analysiert seine Spielplangestaltung, mit einem
Schwerpunkt auf den ersten Jahren des Zweiten Weltkriegs (S. 342-345).

THEO HIRSBRUNNER (Igor Strawinsky in der Schweiz, in Frankreich und Amerika, S. 346-
353) zeigt an L histoire du soldat (1918), Oedipus rex (1927), dem Ballett Orpheus (1947) und der
Femsehoper The Flood (1962), wie Strawinsky auf die sich jeweils ,,stellenden Bedingungen einging*
(S. 347): ,die Gefihrdung der schon gefestigten Identitdt (...) brachte eine verwirrende und oft ge-
schmihte Vielzahl von Verwandlungen hervor, ohne die Strawinskys (Euvre und Personlichkeit drmer
wiren® (S. 353).

SYLVIA TSCHORNER / ALBERT GIER (Der Unbeugsame. Arturo Toscaninis Kampf gegen den
Faschismus in seinen Briefen, S. 354-361) dokumentieren in Zitaten (auf deutsch) aus den von H.
SACHS (in engl. Ubers.) verdffentlichten Briefen, vor allem an Ada Mainardi, Toscaninis Widerstand
gegen Mussolini und Hitler in Italien und im amerikanischen Exil (1938-1945).

SEWT CHOKI (Manfred Gurlitt in Japan, S. 362-371), zu Gurlitts Titigkeit als Dirigent, Dozent
und Musikmanager; knapp zu Auffilhrungen seiner Opern in Europa seit 1958 (S. 370f). —
ToMOYOSHI TAKATSUI (Der Graf Hidemaro Konoye. Ein japanischer Dirigent im nationalsozialisti-
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schen Deutschland, S. 372-382) informiert a i i
dessen Dirigenten-Karricre in E{lr opa seit 192ugf.grund von Zeugnissen Konoyes iiber den Verlauf von
Busoni IgIAél;(;I_l; Q?MYS (Arlecchino als I?Iktator.‘Bemerkungen iiber_‘ einen Einakter von Ferruccio

, ) geht aus von der (m.E. abwegigen) Idee, Arlecchino , trage zahlreiche Ziige ei
Dikiators* (S. 384): Die Macht Arlecchinos (in der Commedia dell’arte belcanntlich eine Dienerfigur)
ist immer geborgt, seine Kontrahenten gehorchen nicht jhm, sondern seiner Vc:rkle%cle ler(;er %u{)
form). Beziehungen zu Thomas Mann (8. 388-390) bleiben hy’pothetisch. idung (der Uni-

o é\RNE STOLLBERG (Erich Wolfgang Korng{)ld: Die Kathn'n_. Schz:cksalswege einer ‘unpoliti-
schen’ Oper zwischen 1932 und 1950, S. 392-406): Korngolds Projekt einer Oper nach H.E. Jacobs
Roman Die Magd von Aachen, einer ,Parabel auf die AussShnung verfeindeter Nationen tljeutschc
und Bclgi‘er] durch das Band der Liebe zwischen Mann und Frau* (S. 383), scheiterte 1932 am Ein-
spruch seines deutschen Verleg.ers (lely Strecker vom Schott-Verlag); die UA einer entpolitisierten
Fassung (Buch: Ernst Decsey) in Wien wurde 1938 durch den AnschluB Osterreichs an Deutschland
verhindert. Nach Stockholm (Oktober 1939) spielte die Wiener Volksoper das Werk 1950, setzte es
angesichts des geringen Erfolgs aber bald ab. — OSWALD PANAGL (Die Korngolds und das .;ahr 1938
Julius Korngold: Atonale Gotzenddmmerung — Erich Wolfgang Korngold: Die Kathrin, S. 407-4175
geht vor allem auf Julius Korngolds lange verschollenen Essai-Band Atonale Géotzenddmmerung ein,
der 1938 im Druck war, als der ‘Anschluf’ die Auslieferung unméglich machte (erst kiirzlich wurde
ein Korrekturexemplar aufgefunden). — PETRO MASSA (dntikerezeption und musikalische Dramatur-
gie in Die Bakchantinnen (7931) von Egon Wellesz, S. 418-435) sieht , Johann Jakob Bachofens
Schriften, die Bezichung des Komponisten zu Hugo von Hofmanosthal und Max Reinhardts Inszenie-
rung des Kénig Odipus von Sophokles* (S. 435) als pragend fir die Umgestaltung der Bakchen des
Euripides durch Wellesz; Dionysos als (erleuchtender wie verblendender) Lichtgott erfahre eine ,,‘a-
pollinische Mutation™ (S. 428), Agaue, die Mutter des Pentheus, riicke ins Zentrum (S. 427).

JOSEF HEINZELMANN (Kurt Weill im Exil: Pazifismus oder Defitismus? Drei verdringte
Werke 1933-1937, S. 436-452) informiert detailliert tiber den Kuhhandel (,,¢ine Art modemer Offen-
bachiade®, S. 440), den Weg der Verheifung, Johnny Johnson und ihre , Nicht-Wirkungsgeschichte®
(S. 450) nach Weills Tod, in der er selbst eine nicht unwichtige Rolle spielte (5. 447-452). ~
ECKHARD WEBER (... Vollig aus der Welt...* Der Komponist in der Isolation: Zur verspiteten Urauf-
Sfiihrung von Walter Braunfels’ Oper Verkiindigung, S. 453-475) schildert Entstehung und (Nicht-
YRezeption der 1948 uraufgefiihrten Oper nach Claudels Annonce faite & Marie; das vom Komponis-
ten eingerichtete Libretto reduziere die Vorlage auf einen ,,eher thesenhaften Diskurs* (S. 467), in der
Aussétzigen Violaine sehe Braunfels seine eigene Lage im nationalsozialistischen Deutschland ge-
spiegelt (S. 464). — ROBERT U. LAUX (Hans Krdsas Kinderoper Brundibar. Notwendigkeit und Miss-
brauch, S. 476-485), zur Geschichte der Brundibdr-Auffihrungen in Theresienstadt (1943/44).

Der Beitrag von BOJDAR SPASSOV (Die Oper Schaum der Tage von Edison Denisov nach Bo-
ris Vian. Eine Oper des Protestes?, S. 486-492), dessen sprachliche Form die Lektiire nicht erleich-
tert, geht u.a. auf ,psychologischen Surrealismus® (S. 488), Parodie und Jazz-Zitate in Denisovs Oper
ein. — PETER WITTIG (Der Kaiser, die Hure und der Narr. Unaufgefiihrt statt uraufgefithrt: Die Oper
Till vor Thomas Hertel nach Christa und Gerhard Wolf, S. 493-509) stellt Szene fiir Szene Bithnen-
handlung und Musik der Oper (Text Carsten Ludwig) vor, deren Auffiihrung weder 1983 in der DDR
noch 1996/97 im wiedervereinigten Deutschland méglich war. — HERBERT SCHEMPF (Die Winterrei-
se. Emigrantenschicksale auf der zeitgendssischen Opernbiihne, S. 510-519) stellt Winterreise, Ingo-
mar Griinauers Kammeroper iiber Walter Benjamin (Text F. Micieli, 1994) und knapper J. Saris Oper
Sqnnenﬁnsternis iiber Artur Koestler vor (Text Elisabeth Gutjahr, UA Pforzheim 2000), verwiesen
:vud auf weitere Beispiele produktiver Rezeption von Schuberts Winterreise im aktuellen Musikthea-

er.
J.lRI VYSLOUZIL (Das sogenannte ‘Prager Manifest 1948 und was sich davor und danach in
der Musik und im Musiktheater ereignet hat, S. 541-549), zu dem beim II. Internationalen Komponis-
ten-Kongref (nach dem kommunistischen Staatsstreich) verabschiedeten Manifest, das im Namen des
‘sozialistischen.Bea{ismus’ d'ie musikalische Moderne verdammt. — VERA VYSLO,UZILOVA (Jiri Pau-
'e;c thZea:a;Y l\:zjt}:’;)uvean dO;el; ;?iafzh;?isf;ls:?egz?ll‘j 7)é Das e;folgrei_chste tschgchische Ogernvverk
Noahlert : . alistischen | sr’nuf, - 550-559) zeigt, dal die Komponisten der
achkriegszeit gegeniiber genuin ‘sozialistischen’ historische Stoffc bevorzugten (S. 551), und stellt

Pauers Oper vor, deren ,,romantisierende Musik* (S. 556) schnell volkstiimlich wurde' ’
oD M{\\/[RI‘A KOSTAKE.VA ({nnere Emigrt.ztion und Diktatur. Die getarnten Botscl;aﬂerz in den O-
5\7/ e f}w %S]teg'a;gol:’xsoégr)xa Z\:lon qu‘zstantm I{zev [1962] und De'r gefe_sselte Promctpeus von Lazar
B , zu zwei ‘atonalen’ Opern aus Bulgarien: Hievs Protagonist ist ein unan-
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gepafiter Kiinstler aus dem SpatMA, Nikolov adaptiert Aischylos. — PLAMENA TSONEVA (Tendencies
in Bulgarian Opera Composing Art during the Communist Period (1944-1989), S. 567-579) gibt ei-
nen Uberblick iiber das bulgarische Opernschaffen zwischen Anpassung und avantgardistischen Ten-
denzen.

SVETLANA NEYTCHEVA (,, You are running away from history, and history will never forgive
you*. Prokofiev’s The Gambler (1916-1928) in Early Soviet Russia, S. 580-599), zu den gescheiterten
Versuchen (1916; 1927/28) Meyerholds, Prokofjews Spieler in RuBiland zu inszenieren (S. 580-588);
die Dialog-Form schliele an Dargomyschski und Mussorgskis Schenitba an (S. 590). In der revidier-
ten Fassung (1927/28) sei das Libretto nach einem Montage-Prinzip organisiert: ,Portions of subplot
break the one-dimensional development of the action. The latter split in parallel events which con-
stantly interrupt/interfere into each other, causing in this way the effect of suspense. The later in-
creases, when the inserted fragment proves its impact on the development of the drama (...) (S. 597).
_ HEIDI ALTORFER (Sergej Prokof’ev und seine sowjetische Oper Semén Kotko, S. 600-616), zu Pro-
kofjews Adaptation einer Erzihlung Valentin Kataevs (S. 604£.), in der er trotz Konzessionen an die
offiziell geforderte Volkstiimlichkeit seinen , rezitativischen Vokalstil* (S. 607) beibehielt; die Urauf-
fiihrung 1940 wurde von einer Mehrheit der Kritiker negativ beurteilt (S. 610-612). — CARLOS MARIA
SOLARE (Der Kreml im Guckkasten. Dmitrij Schostakowitschs Antiformalistitscheskij Rajok, S. 617-
627), zu einer musikalischen Satire auf die Formalismus-Debatte, an der Schostakowitsch (mit Unter-
brechungen) zwischen 1948 und 1968 arbeitete (UA 1989).

JORGEN MAEHDER (Das Quiché-Drama Rabinal Achi, Brasseur de Bourbourg und das Tanz-
drama Die Opferung des Gefangenen von Egon Wellesz, S. 628-644): Brasseur de Bourbourg (1814-
1874), der die Maya-Sprachen studierte, wohnte 1856 in Rabinal (Guatemala) der Auffithrung eines
Tanzdramas durch die Einheimischen bei; die von Hofmannsthal begeistert aufgenommene (S. 634)
deutsche Ubersetzung des Textes durch Eduard Stucken (1913) diente Wellesz als Vorlage fiir seine
Biihnenversion (UA 1926).

BRIGITTE PICHON (Exile im Exil. Die Emigrationen und die Heimkehr des Antin Rudnytsky
[1902-1975], S. 645-669), u.a. zur zweiten vollendeten Oper des Komponisten, Anna Yaroslavna
(Text L. Poltava, UA New York 1969, vgl. S. 663-668). i

PETER P. PACHL (Rideamus (Fritz Oliven), S. 670-676), erinnert an den Librettisten von E.
Kiinneke, W. Kollo und vor allem Oscar Straus (Die lustigen Nibelungen und Hugdietrichs Braut-

Sahri).

*OSWALD PANAGL, Metamorphose: Bedeutungsprofil, Begriffsgeschichte, musikalisches
Spektrum, aus: Konzepte der Metamorphose in den Geisteswissenschaften, hg. von HERWIG
GotTwALD und HOLGER KLEIN, Heidelberg: Winter 2005, S. 17-35

Skizziert zundchst aus sprachwissenschaftlicher Perspektive , Etymologie, Wortbildung, Be-
griffsgeschichte des Terminus ‘Metamorphose’ (8. 17-21) und diskutiert dann Beispiele fir ,das
Nachleben und die phiinomenologische Prisenz von (Motiven aus) Ovids Metamorphosen in musika-
lischen Werken (Solostiicke, Symphonien, Lieder, Opern)* (S. 17); hier kommen Daphne- (S. 25f;
Richard Strauss habe in seiner Daphne ,seine eigene Deklassierung durch die neuen Machthaber in
der Figur des greisen Peneios” dargestellt, Daphne erscheine als ,,Chiffre der durch den Glanz und
Aplomb der Macht geblendeten, von ihr verfithrten Kunst, die so ihre Unschuld einbiifit“, S. 26) und
Ariadne-Opern (S. 29-32; bei Hofmannsthal / Strauss sei die Metamorphose ,,eine Spielart” des allo-
matischen Prinzips, S. 30). DafB sich ,der Begriff ‘Metamorphosen’ als Gattungsbezeichnung inner-
halb der absoluten (Orchester-)Musik zunehmend einbiirgert”, wird abschliefend an Beispiclen von
Richard Strauss, Hindemith und Peter Ruzicka gezeigt (S. 33-35).
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Word and Music Studies. Essays on Music and the Spoken Word and on Surveying the Field,
ed. by SUZANNE M. LODATO and DAVID FRANCES URROWS (Word and Music Studies, 7),

Amsterdam — New York: Rodopi 2005, XII + 200 S.

Die Akten des vierten WMA-Kongresses in Berlin 2003 sind sqhmal ausgefallen: nur neun
Beitriige, keiner von einem deutschen Referenten. Der Schluf} der Einleitung der Herausgeber{n {s.
xif.) deutet darauf hin, daB viele der gehaltenen Referate nicht aufgenomm;n wurﬁen. So verdxen'st-
lich hohe Qualitétsstandards gerade heute sind, diirfie damit die Gelegenheit versiumt worden sein,
die WMA in Deutschland besser zu positionieren. )

Von den neun Beitrigen betreffen uns nur zwei: DAVID L. MOSLEY, Listening to Parsifal.
Premodern Romance [Wolfram von Eschenbach, Parzival], Modern Music Drama [Wagner], _Post—
modern Film [The Fisher King], S. 21-49) mdchte sich den drei kaum vergleif:hbarex} Werken nahern,
indem er jeweils auf die ‘Stimme’ Parsifals/Parzivals horcht. Nun ist die ‘Stimme’ in Wagners Oper
niemals jene Parsifals, sondern immer die von Peter Hofmann, Erik Wottrich oder_wcm auch immer.
Das Parsifal-Kapitel (S. 29-39) resumiert breit und mit vielen Zitaten aligemein Bek:.:mntes u!)er
Wagners Verhiltnis zu Nictzsche, scine Wolfram-Kritik etc. Daf der Verfasser findet, im Parsifal
,Parzival and Wolfram, have been hushed, the way parents try to silence their children when they talk
too loudly in church® (S. 38f.), diirfte sein persdnliches Problem sein.

MICHAEL HALLIWELL ( ‘Opera about Opera’. Self-Referentiality in Opera with Particular Re-
ference in Dominick Argento’s The Aspern Papers, S. 51-80) hat Argentos 1988 uraufgefiihrte Oper
bereits in seiner ebenfalls 2005 erschienenen Monographie {iber Opern nach Henry James (vgl. hier
12,53f) besprochen (vgl. dort, S. 368-413). Jetzt plaidiert er einerseits (S. 54, 76f) gegen mu-
siktheatrale Experimente fiir eine konventionellere Opernform, wobei mir seine implizierte These,
diese miisse notwendigerweise spitromantisch sein (S. 54), reduktionistisch scheint (warum nicht wie
Busoni und Strawinsky beim 18. Jh. ansetzen?). AuBerdem insistiert er auf der postmodernen Autore-
flexivitit der Aspern Papers; dabei sind viele Abschnitte mit nur geringfigigen Veridnderungen aus
der Buchpublikation iibernommen, vgl. S. 56£./379, 57£/363f,, 59/371, 61/375, 64/382f. — Quel gior-
no piu non vi leggemmo avante. Uber eine Kritik der Opernurauffithrung heifit es (S. 74/411), sie sei
.worth quoting at some length* — sicher, aber gleich zweimal?

Oper aktuell. Die Bayerische Staatsoper 2005/06. Anlailich der Miinchner Opern-Festspiele
2005 herausgegeben von der Gesellschaft zur Férderung der Miinchner Opern-Festspiele mit
der Intendanz der Bayerischen Staatsoper, Miinchen: Stiebner 2005, 224 S.

. Das reich illustrierte Jahrbuch steht unter dem Motto ,,Zauberoper — Zauber der Oper*. Neben
der Ubersicht iiber die Veranstaltungen der Opern-Festspiele 2005, einem Riickblick auf die vorige
und einer Vorschau auf die neue Spielzeit (S. 175-216) enthilt es vierzehn Beitrige, darunter ein Ge-
dicht von Ilma Rakusa (A4lcinas Klage, S. 64-67), einen Aufsatz zum Licht im heutigen Theater (S.
92-97), ein Gesprich mit dem Theaterfotografen Wilfried Hosl (S. 137-143) und eine ,,Erinnerung an
den Dirigenten Carlos Kleiber* (S. 166-172).

WERNER WUNDERLICH informiert {iber Magie in Mittelalter und friiher Neuzeit und gibt dann
einen summarischen Uberblick liber Zauber- und Mirchenopern seit Iacopo Peri (S. 13-23); MICHAEL
BORDT versteht die Oper als Gegenmittel gegen die Entzauberung der modernen Welt (S. 36-41). —
IAN BOSTRIDGE erkennt den Sieg der aufgekldrten Vernunft iiber Unordnung und Aberglauben als
Thema von Handels Zauberopern (S. 43-55); WOLFGANG WILLASCHEK beschreibt (S. 68-75), wie die
Miinchner Rodelinda ,,als Erfahrung der Gegenwart vermittelt wird“ (S. 75). SILKE LEOPOLD nennt
als Argumente fiir ,die Aktualitit der Barockoper die an ,.episodische Erzahltechiken® des Films
erinnernde ,,Dramaturgie der schnellen Schnitte, des abrupten Wechsels zwischen unterschiedlichen
Handlungsstringen®, die z.B. in Armidas oder Alcinas Zaubergirten verflieBenden ,,Grenzen zwi-
schen Realitit und Virtualitit“ sowie Travestie und Androgynie als Ausdruck einer auch heute faszi-
nierenden ,,Utopie der Gleichheit, ja der Verwechselbarkeit von Mann und Frau®.
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An den Barockschwerpunkt schliefien sich Aufsitze von HELLA BARTNIG zur Zauberflite (S.
100-107), BARBARA ZUBER zum Freischiitz (S. 116-121), ANSELM GERHARD zur ,,Negierung der
Asthetik des Wunderbaren® bei Verdi (S. 122-127), KATHARINA HACKER zu Pelléas et Mélisande (S.
144-150) und WILLEM BRULS iiber ,,Zauber in Gottirieds Tristan und Ariostos Orlando furioso® (S.
152-156; die These ,Tristan und Isolde waren Chiffren, Ariostos Orlando war ein agierender
Mensch®, S. 155, ist anachronistisch kurzschliissig).

GOTTFRIED SCHOLZ, Tanzfeste der Konige. Die englische Court Masque im Spiegel der euro-
piiischen Kulturgeschichte, Wien - Koln — Weimar: Bohlau 2005, 234 S.

GOTTFRIED SCHOLZ beschiftigt sich schon seit mehr als zehn Jahren mit den englischen Mas-
ques (vgl. seine hier 5,16 besprochene Studie). Jetzt widmet er dieser ,,hohen Kunst zwischen der
Emblematik der Renaissance und den politischen Ideen des Barock” (S. 11) eine gut lesbare, mit 33
Schwarz-WeiB-Abbildungen und sieben Notenbeispielen illustrierte Gesamtdarstellung, die die zeit-
gendssischen Quellen sprechen 146t und das hofische Gesamtkunstwerk aus ,,Tumnier, Tanz, Musik,
Schauspiel, Pantomime, Poesie, Rezitation (S. 10) in seinen politischen und sozialen Kontext situ-
iert.

Das erste Kapitel verweist auf die ma. Urspriinge der Maskentinze (S. 13f.) und verfolgt dann
die Entwicklung im 16. Jh. (seit der Auffiihrung eines allegorischen Tanzspiels zur Hochzeit des
Kronprinzen 1501, vgl. S. 23f.), unter Heinrich VIIL. und Elisabeth I. [zur Bedeutung der ,,Geheim-
wissenschaften® fiir die Masques, S. 38-44, vgl. auch die Untersuchung von KRISTIN RYGG, dazu hier
8,17]. — Das zweite Kapitel (8. 55-91) ist wesentlich der Regierungszeit Jakobs 1. (1603-1625) ge-
widmet, die zugleich die Zeit des .bedeutendsten Masque-Dichters* Ben Jonson ist (S. 60; er erfand
die Antimasque, ,,welche eine ungeordnete, kuriose Welt der erhabenen Wiirde des koniglichen Hofes
entgegenstellt“, S. 77). Im dritten Kapitel geht es um die (politische) Botschaft der Masques: Allego-
rien und Symbole stehen im Dienst der Herrrscherpanegyrik, daneben gibt es (oft satirische) Stel-
lungnahmen zur Tagespolitik (S. 111-120). Unter Kénig Karl I. (1625-1649) wird , die visuelle Kom-
ponente (...) dominant* (S. 161), der Ausstatter Inigo Jones (zu ihm 8. 135-163) wird zum eigentli-
chen Schopfer der Masques, wihrend Ben Jonson sich zuriickzieht. Das fiinfte Kapitel ist ,,Tanz und
Musik“ gewidmet (S. 165-200).

Mit der Hinrichtung Karls I. (1649) endet die Geschichte der Stuart Court Masque; den weni-
gen Masque-Auffiihrungen unter Cromwell ist nur ein kurzer Abschnitt gewidmet (S. 202£), ein Aus-
blick (S. 203) verweist auf das Fortleben der Masques von Purcell bis Vaughan Williams.

CHRISTIAN SPECK, Das italienische Oratorium 1625-1665. Musik und Dichtung (Speculum
Musicae, IX), Turnhout: Brepols 2003, xxxviii + 524 S. [vgl. hier 12,17]
Rez.: ALBERT GIER, Romanische Forschungen 117 (2005), S. 555-557

HENDRIK SCHULZE, Odysseus in Venedig. Sujetwahl und Rollenkonzeption in der vencziani-
schen Oper des 17. Jhs (Perspektiven der Opernforschung, 11), Frankfurt/M. etc.: Peter Lang
2004, XIV + 432 S.




Die von SILKE LEOPOLD betreute Heidelberger Diss. (2002) widmet sich dem ,,neben Herku-
les am hiufigsten verwendeten [sic] Opernhelden* der frrgglichen Zeit (S. 1); anhand der Figur Odys-
seus sollen ,die Ftablierung und Entwicklung der venezianischen Oper im 17. Jh. mit dem besonde-
ren Augenmerk auf Sujetwahl und Figurendarstellung® illustriert werden, ,,insbesondere die wechsel-
seitigen Einfliisse zwischen Charakterisierung der Figuren, Sujetwahl und der Oper als neuer, erst-
mals einer breiten Offentlichkeit preisgegebener [sic] und von dieser abhéngigen Gattung® (S. 2). Im
Zentrum stehen elf Opern (davon zwel, in denen Odysseus ,,fiir die Handlung von Bedeutung® ist,
aber nicht aufiritt, S. 2); zum Vergleich wurden ca. 160 weitere venezianische Libretti des 17. Jhs
cingesehen (vgl. S. 82). Unterschieden werden drei Perioden 1637-ca. 1650, ca. 1650-ca. 1680 und
ca. 1680—a. 1700, der Schwerpunkt liegt auf der ersten (vgl. S. 3).

Das erste Kapitel orientiert iiber ,,Die Rezeption der antiken Autoren im it. 17. Jh** (8. 5-39):
Homer wird durchaus kritisch beurteilt, viele Kritiker ziehen ihm Vergil (vgl. S. 37£), aber auch Ari-
ost und Tasso vor (vgl. S. 11). Das ,,Streben nach Verbesserung® der antiken Dichtungen trigt zur
Operntauglichkeit der Stoffe bei (S. 39). — Das folgende Kapitel liber das Odysseus-Bild des venezia-
nischen Seicento (S. 41-70) insistiert auf der Ambivalenz der Figur (S. 71£): ,,gegensiteliche Urteile
tiber Odysseus [sind) nicht miteinander unvereinbar, sondern kdnnen vielmehr nebeneinander existie-
ren* (S. 72).

¢ Me)thodische Vorbemerkungen (S. 89-96) begriinden die enge Verkniipfung von musikali-
scher und Libretto-Analyse damit, daB die Vertonung ,,wesentlicher Bestandteil der jeweiligen Oper
sei (S. 96), ohne zu reflektieren, daB jede Vertonung nur eine unter zahllosen denkbaren Losungen der
Probleme ist, die das Libretto stellt.

Besonders ausfiihrlich wird zunachst Badoaros und Monteverdis Ritorno d'Ulisse in Patria
untersucht (S. 97-147): Wihrend der Librettist seinen Protagonisten als Allegorie der Menschlichen
Ohnmacht auffasse (S. 97), sehe Monteverdi ihn ,,als Mensch mit individuellem Schicksal®, die Alle-
gorie werde zum Exempel (S. 98) [daB die ‘Individualitat’ einer exemplarisch aufgefafiten Figur nur
relativ sein kann, versteht sich von selbst; S. 99 unten ,,FOR[TUNA]* 1. ‘FOR{TEZZA]’]. Die Ambiva-
lenz der Odysseus-Figur bewirke, daB sie fiir die eine wie die andere Konzeption brauchbar sei (vgl.
S. 135). — Nach SCHULZE habe Badoaro ,,sein Drama in eine Komddie und eine Tragddie™ aufgeteilt
(S. 141), im Gegensatz zu Monteverdis Vertonung sei das Libretto keine Tragicommedia (S. 142£);
er iibersieht dabei, da3 nach den Regeln der zeitgendssischen Poetik ein Odysseus keine Komddienfi-
gur sein konnte.

Das folgende Kapitel behandelt (mit vielen Notenbeispielen) Giulio Strozzis und Francesco
Sacratis Finta pazza von 1641 (S. 149-210), in der Odysseus als , Kontrastfigur zu Achille und Dio-
mede auftritt (S. 207) [vom Cannochiale per la Finta pazza gibt ¢s inzwischen eine moderne Ausg.,
vgl. hier 12,20]. Der Vergleich dieser und weiterer Odysseus-Opern mit zeitgendssischen Gestaltun-
gen anderer Stoffe (S. 211-266) ergibt, daBl ,,Anfang der 1640’er {sic] Jahre Odysseus der ideale O-
pernbeld war, wihrend , seit etwa 1645 ein idealer Opernheld wie Odysseus® sei (S. 401).

Nach Badoaros Ulisse errante (1644) verschwand Odysseus fiir 20 Jahre von der veneziani-
schen Opernbiibne, erst 1664 erschien er wieder in einer (aus Ferrara) importierten Oper (die nachste
originale Gestaltung des Stoffes fiir Venedig lie} gar bis 1681 auf sich warten, S. 267). In dieser Zeit
wird ,,die Bindung an durch historische Quellen und klassische Literatur vorgegebene Figurencharak-
teristika zunehmend lockerer (S. 305); Odysseus erscheint nach wie vor seiner Ambivalenz wegen
als idealer Opernheld. Das éndert sich in der letzten Periode (S. 327-385): Im Zeichen einer neuen
Dramaturgie, die auf dem Kontrast zwischen Arien basiert, wandeln sich die Figuren jetzt plotzlich
und unmotiviert (vgl. S. 369), ohne daf} dies durch ambivalente Charakterzeichnung vorbereitet wiir-
de; die Librettisten weiten ,,die Mdglichkeiten aus, jeden Helden operntauglich zu machen® (S. 384).

Die gut dokumentierte Untersuchung weist auch auf Beziehungen der Libretti zu Ariost und
Tasso hin (vgl. z.B. S. 359-363); vielleicht kénnten die strukturellen Analogien zwischen der aus

weitgehend selbstindigen Episoden bestehenden Odyssee und dem Orlando Furioso zu weiterfiihren-
den Uberlegungen anregen.

*HERBERT SEIFERT, Rapporti musicali tra i Gonzaga e le corti asburgiche austriache, aus: 1

Gonzaga e I'Impero. Itinerari dello spettacolo. Con una selezione di materiali dall’ Archivio
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informatico Herla (1560-1630), a cura di UMBERTO ARTIOLI & CRISTINA GRAZIOLI. Con la
collaborazione di SIMONA BRUNETTI e LICIA MAR], Firenze: Le Lettere 2005, S. 219-229

Zur (durch eheliche Verbindungen der beiden Herrscherhiuser, vgl. S. 219, begiinstigte) Pri-
senz von Musikern aus Mantua im Habsburgerreich: Herzog Vincenzo I Gonzaga wurde auf seiner
Reise nach Innsbruck, Prag und Wien im Sommer 1595 nicht nur von Monteverdi, sondern auch von
dessen kiinftigem Librettisten Alessandro Striggio begleitet (S. 220f.). Von dem Tenor Francesco
Rasi diirfte Kaiser Matthias 1612 zum ersten Mal Musik im neuen it. Stil gehdrt haben (S. 221f).
Kaiser Ferdinand IL (1619-1636) und seine Witwe nahmen mindestens zehn Singer und Instrumenta-
listen aus Mantua bei sich auf (S. 226).

BERNHARD JAHN, Die Sinne und die Oper. Sinnlichkeit und das Problem ihrer Versprachli-
chung im Musiktheater des nord- und mitteldeutschen Raumes (1680-1740) (Theatron, 45),
Tiibingen: Niemeyer 2005, IX + 441 S.

Der Schlufiabschnitt (S. 391-394) dieser 2001 angenommenen Magdeburger Habilitations-
schrift fragt nach dem moglichen Ertrag von Studien zur Oper und ihren ,,Diskursivierungen® fiir die
Erforschung des 18. Jhs (S. 393). JAHNs Erkenntnisinteresse scheint in der Tat cher geistesgeschicht-
lich oder kulturwissenschaftlich als im engeren Sinne musiktheaterwissenschaftlich. (Er geht davon
aus, ,,daB es sich bei den deutschsprachigen Opern nicht um Relikte einer spitbarocken Asthetik han-
delt (...) sondern daB sich — zumal in der Hamburger Oper — eine zur rationalistischen Schulphiloso-
phie gegenliufige andere Autklarung zu artikulieren versucht, der es beim Theater um ein (...) Expe-
rimentieren mit der Sinnlichkeit geht, das mit den rationalistischen Poetik- und Weltentwiirfen friih-
aufklirerischer Philosophie unvereinbar ist“, S. 7.) Trotz zahlreicher exemplarischer Einzelanalysen
aus seinem Corpus von ,,rund 250 Hamburger, Braunschweiger, WeiBlenfelser und Leipziger Opern
und den damit verbundenen Diskursivierungen® (S. 7) sind die dem Rezipienten abgeforderten ,,An-
strengungen einer unsinnlichen Lektiire® (S. 394) nicht nur durch das Medium Buch, sondemn auch
durch Fragestellung und Darstellungsweise bedingt.

Das erste Kapitel (S. 8-31) legt die theoretische Basis fiir die folgenden sieben Fallstudien:
Asthetisches Verstehen umfasse einerseits die sinnlicher Wahrnehmung zugingliche ,,Materialitit des
Freignens* (S. 19), andererseits ,,Signifikantenbildung® als hermeneutischen ProzeB. Die fliichtige
,.Materialitit des Ereignens” lasse sich nicht in Begriffe Gibersetzen und folglich auch nicht aus
schriftlichen Zeugnissen rekonstruieren (vgl. S. 29). Eben dies soll dann aber doch wieder versucht
werden: ,Die Einzelheit des Werkes oder in einem Werk, an der ein Diskursivierungsversuch zer-
bricht, fungiert so als Analogon zur Materialitit des Ereignens. (S. 30)“ Diese Analogie ist kaum
nachvollziehbar. .

Die erste Fallstudie behandelt , Die Versprachlichung der Opernauffihrung und die sinnliche
Evidenz des Ereignisses“ (S. 32-68); da die Auffiihrung sich selbst geniigt und auf sprachliche Kom-
mentare nicht angewiesen ist, erweisen sich die Quellen als wenig ergiebig. — Das folgende Kapitel
(S. 69-125) behandelt ,,Das Zusammen- und Gegeneinanderwirken der Kiinste im Verbund der Oper*;
der Befund, daf ,,poctologische Prinzipien, die das Zusammenwirken der Kiinste regeln wollen®, auf
,die aus ihrer Materialitét herriihrenden Dissoziationskréfte der einzelnen Kiinste stoen” (S. 69), ist
nicht eben iiberraschend. — Das vierte Kapitel (S. 126-169) sucht eine ,,Nahe der Pietisten zur Oper*
zu erweisen, obwohl diese das Theater als siindhafte ,,Manifestation des Fleischlichen® (S. 132) abge-
lehnt haben. Da aber auch ,,Gott sich dem Menschen nur theatral offenbaren kann, und das heifit un-
eigentlich und sinnlich (S. 159) und da ,die geistliche Liebe zu Gott (...) der fleischlichen Liebe zum
Verwechseln dhnlich® sieht [wie schon die mittelalterliche Mystik zeigt] (S. 169), wiirden die um
Eigentlichkeit bemiihten Pietisten von der ,,Uneigentlichkeit des Theatralen“ eingeholt (S. 150).

Die von der rationalistischen Kritik Gottscheds und seines Kreises erstrebte , logozentische
Entmachtung der Oper” ist Gegenstand des folgenden Kapitels (S. 170-232). — Im sechsten geht es
um ,,Essen und Geschmack®: In etlichen Opern werde ,,die alimentdre Thematik dazu eingesetzt, lo-
gozentrische Annahmen zu destruieren® (S. 233). Dabei wiire freilich zu beriicksichtigen, daB z.B. die
FreBsucht der Diener (8. 246£.) ein Topos der Commedia dell’arte (und schon der antiken Komddie)
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ist, und daB der komische Typus des unsinnlich-weltfremden Philosophen (vgl. S. 258-274) in zahllo-
sen Anckdoten, Schwinken und auch auf der Biihne begegnet; JAHNs pointierte Deutungen bczlehen
die durch die Tradition vorgegebenen Deutungsperspektiven nicht ein.

Im Kapitel iiber ,,Liebe und Gefiihl“ (S. 275-350) kritisiert JAHN das auf NIKLAS LUHMANN
zuriickgehende , starre zweigliedrige Modell (...) nach dem die sogenannte galante Liebe (...) im Ver-
fauf des 18. Jahrhunderts von der empfindsamen bzw. der romantischen Liebe (...) abgeldst worden
sei* (S. 278). Seine Libretto-Analysen zeigen, dafl spitestens seit 1700 ,,massive Kritik am Allianz-
modell der Ehe* hiufig ist (S. 302), statt dessen werde die ,Neigungsehe* propagiert (S. 306). Ein
empfindsamer Gefiihlscode® sei ,,in Deutschland schon vor der eigentlichen Epoche der literarischen
Empfindsamkeit in den Opern ausgepragt™ (S. 310).

In der letzten der , Fallstudien geht es um ,,Oper und Zeremoniell“ (S. 351-390), vor allem
am Beispiel der Opemauffihrungen in WeiBlenfels 1681-1708 (vgl. die Ubersicht, S. 360-364): Als
innerhéfische Selbstvergewwserungen fanden sie ,,in ciner Sphiire vormodemner Offentlichkeit
statt (S. 366), anders als z.B. in Hamburg. Die Oper erscheint als ,,ideales Medium zur Simulation
zeremonieller Allmacht® (S. 380), weil sie bevorzugt ,,zeremonielle Standardsituationen* wie Huldi-
gung, Hochzeit, Krénung etc. darstellt (S. 385) und ,,‘unordentliche’ Situationen® (z.B. Biirgerkrieg,
Parteienstreit...) in die stabile (zeremonielle) Ordnung des lieto fine Gberfithrt (S. 388).

Die theoretisch-methodisch héchst reflektierte und umfassend informierte Arbeit wird der
Forschung zur frithen deutschen Oper viele Anregungen vermitteln; leider steht zu befiirchten, daf3 die
asketische Wissenschaftlichkeit und esoterische Terminologie Regisseure und Dramaturgen davon
abschrecken, die ,,Anstrengungen einer unsinnlichen Lektiire* auf sich zu nehmen.

*IRMGARD SCHEITLER, Deutschsprachige Oratorienlibretti. Von den Anfingen bis 1730 (Bei-
trége zur Geschichte der Kirchenmusik. Im Auftrag der Gorres-Gesellschaft hg. von HANS
JOACHIM MARX und GUNTHER MASSENKEIL, 12), Paderborn — Miinchen — Wien — Ziirich:
Schéningh 2005, 429 S.

In der Einleitung (S. 7-22) wird das Oratorium der Friihen Neuzeit definiert als ,,eine dramati-
sche Gattung mit lyrischen Haltepunkten und einer — hiufig anzutreffenden — epischen Vermittlungs-
instanz* (S. 10; zur Unterscheldung von Oratorium, oratorischer Passion und oratorischer Historia
vgl. S. 12). Die Darstellung gibt einen Uberblick von den Anfingen der Gattung in Deutschland Mitte
des 17. Jhs bis zu der Zeit, da eine ,,explosionsartige Ausweitung® der Produktion eine vollstindige
Erfassung des Materials kaum noch zuléft (S. 12). ,,Die Texte werden beurteilt in Hinblick auf ihre
Zusammensetzung, Kommunikationsform und Struktur, im einzelnen aber in Hinblick auf formale
Kriterien wie Stil, Metrum oder Reimstand. Bisweilen ist der Vergleich mit zeitgendssischen Dramen
oder Opern angebracht (...) Die Frage nach der Rezeption, nach Auffiilhrungen und Wiederholungen,
nach der Verbreitung der Libretti ist in jedem Fall von grofer Bedeutung (....) (S. 15). Neben der
»Relektiire” bekannter Texte in literaturwissenschaftlicher Perspektive werden auch ,,neue Textquel-
len erschlossen* (S. 17). Sieben Kapitel informieren handbuchartig iiber ,, Werke des 17. Jhs im Um-
feld des Oratoriums*, , Historia und Passion mit ‘Arien™ (u.a. zur Hindel zugeschriebenen Johannes-
passmn S. 101-107; vgl. auch hier 11,26f.), ,,Die neue Kantate®, ,,Die Anfinge des poctischen Orato-
riums® (w.a. zur Brockes-Passion), ,,Das Oratorium in katholischen Gebieten® (u.a. zum deutschen
Sepolcro am Hof Kaiser Leopolds I, S. 243ff.), ,,.Das Oratorium als etablierte Form* (u.a. G. Ph. Te-
lemann) sowie ,,Begriff und Poetik des Oratoriums* (u.a. Mattheson).
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Le thédtre en musique et son double (1600-1762). Actes du Colloque ,L’Académie de
musique, Lully, 'opéra et la parodie de I’opéra“. Rome, 4-5 février 2000, réunis par DELIA
GAMBELLI et LETIZIA NORCI CAGLIANO, Paris: Champion 2005, 220 S.

. Mit einiger Verspdtung erscheinen die Akten eines kleinen Kolloquiums, das im Jahr 2000 it.

und frz. Forscher versammelte. Fiinf der zehn Vortrige galten dem franzdsischen Musiktheater des
17. Jhs, finf weitere beschiftigten sich mit Opemparodien; nur in diesem Bereich wird auch das 18.
Jh. einbezogen. DELIA GAMBELLI stellt in ihrem Vorwort (S. 11-20) die Beitrdge vor und nennt das
Musiktheater des 17. Jhs ,,un art qui voyage* (S. 11), was zweifellos viel schoner ist als der neudeut-
sche Terminus ‘Kulturtransfer’.

PIERLUIGI PETROBELLI (Le thédtre en musique de I'ltalie & la France. Une introduction, S.
21-27) zeichnet die Entwicklung der Oper in der ersten Hilfte des 17. Jhs nach. — CHARLES
MAZOUER (Les ornements comiques dans les comédies-ballets de Moliére et Lully, S. 29-42), zum
Personal (8. 30-33), zur sprachlichen, musikalischen und szenischen Komik (S. 34-38; da zu Choreo-
graphie, Kostlimen etc. keine Quellen vorliegen, vgl. S. 34, 138t sich hierzu nur spekulieren) und zur
Verkniipfung der musikalischen Einlagen mit der dramatischen Intrige (S. 39-41). — PHILIPPE
BEAUSSANT (du carrefour des traditions et des genres: Psyché, S. 43-51) zeichnet die Entwicklung
von den ersten Auffiihrungen italienischer Opern unter Mazarin (Balletteinlagen in Cavallis Ercole
amante, 1662, vgl. S. 46) iiber die Comédie-ballet zu Psyché nach (Text von Moliére, Corneille und
Quinault, sowie eine Szene in it. Sprache, Musik von Lully); er begreift dieses Werk als Prototyp der
tragédie en musique (S. 49). — DELIA GAMBELLI (Dans les coulisses du chant: Fréles voix et bruits
imprévus, S. 53-66) rekonstruiert (ausgehend von zwei parodistischen Zitaten aus Isis von Quinault /
Lully in Szenarien Biancolellis, vgl. S. 54) das semantische Feld von bruit bei Quinault (S. 56-64)
und insistiert auf der Sonderstellung des Isis-Librettos: ,,Tout se passe (...) comme si, dans Isis, le
bruit et son contraste avec le silence devenaient une modalité de représentation, non plus seulement
un motif récurrent et un théme conducteur* (S. 63). — JEROME DE LA GORCE (Deux compositeurs en
rivalité a Paris et a la cour de Louis XIV: le florentin Lully et le romain Lorenzani, S. 67-83) zeichnet
die Karriere Lorenzanis in Frankreich nach (1678-1695): Bei Hof hatte er mit Konzerten, in Paris mit
Kirchenmusik Erfolg; 1681 brachte er in Fontainebleau die Pastorale Nicandro e Fileno zur Auffiih-
rung (S. 71f.), konnte jedoch Lullys Vorherrschaft im Bereich der Oper nicht emsthaft gefihrden.

Der etwas detailverliebte Beitrag von FRANCOIS MOUREAU (Partie et parodie musicales & la
Comédie-Frangaise sous Louis XIV, S. 85-103) behandelt die musikalischen Einlagen im Repertoire
der Comédic-Frangaise, die mit Riicksicht auf Lullys Opem-Privileg (vgl. S. 85f.) eher bescheiden
ausfielen. Dancourt schrieb seit den 80er Jahren viele meist einaktige Komédien mit angehéingtem
Divertissement (vgl. S. 90ff)). Lully-Parodien finden sich kaum (S. 88), allenfalls werden fanatische
Opernlicbhaber karikiert, die sich mit ihren Lieblingshelden identifizieren (S. 102f)).

DAVID TROTT (Réflexions sur les conditions de la parodie d’Opéra en France entre 1669 et
1752, S. 105-119) stiitzt sich auf eine im Aufbau befindliche Datenbank zu den Spielplénen der Pari-
ser Theater im 18. Jh. (vgl. S. 106). Im Théatre de la foire begegnen Opernparodien seit ca. 1701 (8.
110), héufiger wird allerdings das Repertoire der Comédie-Frangaise parodiert (S. 117); die Oper
wird seit 1719 die bevorzugte Zielscheibe des Théatre-Italien (S. 111), wogegen sich die Académie
Royale (im Gegensatz zur Comédie-Frangaise) kaum wehrt (S. 114); sie distanziert sich vielmehr
selbst (z.B. in Rameaus Platée, vgl. S. 116) ironisch von der Tragédie lyrique. ~ GIULIANA COSTA
COLAJANNI (Les parodies d'Armide et d’Alceste du Nouveau Thédtre Italien, S. 121-139) resumiert
zunichst die Abschnitte zur Parodie in Riccobonis Observations sur la comédie (S. 123£.); ihre Aus-
filhrungen zu den Armide-Parodien (S. 126-132, speziell zu Bailly 1725) sind durch die hier noch
nicht benutzte Untersuchung von DORTE SCHMIDT (drmide hinter den Spiegeln: Lully, Gluck und die
Maglichkeiten der dramatischen Parodie, Stuttgart — Weimar 2001; vgl. hier 9,22f) iiberholt. Die
Alceste-Parodie von Dominique und Romagnesi (1728, S. 133-138) fiihre die heroische Haupthand-
lung ad absurdum, nicht aber die unkomplizierte Liebeskonzeption, fiir die bei Quinault Céphise und
Lycas stehen (S. 138). Allgemein sei in den Parodien des Nouveau Théatre Italien der Ton weniger
trivial und die Intrige weniger rudimentir als im Théatre de la foire (S. 138). — FRANCOISE RUBELLIN
(Stratégies parodiques a la foire et aux Italiens: le dénouement d’Atys de Lully et Quinault, S. 141-
190) vergleicht die Schliisse von sieben zwischen 1726 und 1738 entstandenen Afys-Parodien (vgl. S.
144; die im Februar 1726 auf der Foire St Germain aufgefiihrte Parodie sei von Piron, die Zuschrei-
bung an Fuzelier beruhe auf einem Irrtum, vgl. S. 188-190). Die Lésungsvarianten reichen von
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(Selbst-)Kastration iiber die Verwandlung in Kapaun, Weinfafl oder Kohlkopf bis zum Ausbruch des
Sfuror poeticus.

JEAN-LUC IMPE (Parodies baroques et marionettes, S. 191-200) ist bei seinen Studien zum
von den Marionetten-Theatern der Foires aufgefiihrten Repertoire (69 Stiicke 1701-1744, vgl. S. 192)
zu dem Schluf} gelangt, das Marionettentheater sei ,une sorte de fourre-tout dans lequel on peut
retrouver quantité de pi¢ces trés différentes” (S. 194), nur die wenigsten seien von vombherein fiir die
Marionettenbiithne konzipiert.

Der schmale Band eréffnet eine Reihe neuer Perspektiven vor allem auf das Jahrmarktstheater
und den Opéra-comique.

[Die Besprechung erscheint auch in den Romanischen Forschungen. ]

*MICHAEL KLAPER, Vom Drama per musica zur Comédie en musique: Die Pariser Adaptation
der Oper Xerse (Minato/Cavalli), Acta musicologica 87 (2005), S. 229-256

Liefert eine ,Interpretation des Quellenbefundes* (S. 230) fiir die 1660 aufgefiihrte Pariser
Fassung der Oper Cavallis (UA Venedig 1654). (Die in einer Abschrift von 1695 erhaltene Partitur
stellt eine frithere Bearbeitungsstufe dar als das gedruckte Szenario, vgl. S. 235): Die dramaturgi-
schen Anderungen (vgl. S. 235-243) zielen darauf, den Forderungen der franzésischen Poetik nach
»Einheit der Handlung“ und ,,Gattungstrennung® zu entsprechen (S. 243); ,,bei der musikalischen
Revision der Partitur” ging es ,,wesentlich um die Beseitigung von Koloraturen® (S. 249). Paradoxer-
weise ,waren die in Paris nach der fronde gespielten italienischen Opern® (neben Xerse Cavallis Er-
cole amante, Text Fr. Buti, 1662) ,,in gewisser Hinsicht weniger ‘italicnisch’ als die frithen Opern von
Quinault und Lully“ (S. 256).

*HERBERT SEIFERT, Kaiser Leopold 1. im Spiegel seiner Hofoper, aus: PIERRE BEHAR /
HERBERT SCHNEIDER (Hrsg.), Der Fiirst und sein Volk. Herrscherlob und Herrscherkritik in
den habsburgischen Lindern der frithen Neuzeit. Kolloquium an der Universitit des Saarlan-
des (13.-15. Juni 2002), St. Ingbert: RShrig 2004, S. 93-107

Vor allem zur ,,negativen Beurteilung des Hoflebens im allgemeinen* (S. 93) und zur Kritik
an einzelnen Ministern, aber auch am Kaiser selbst in den Schliisselopern La Lanterna di Diogene
(1674, 8. 95-99), I pazzi Abderiti (8. 100-103; S. 100f. zu dem Schliissel im Exemplar der Biblioteca
Federiciana in Fano, der auch in meinem Pazzi Abderiti-Aufsatz in Musica e storia 12 {2004], S. 389-
399, hier 393n, erwéhnt ist), GI'Incantesimi disciolti (1673, S. 103f.) und Il silenzio di Harpocrate
(1677, S. 105£).

RAINER KLEINERTZ, Grundziige des spanischen Musiktheaters im 18. Jh. Opera, Comedia und
Zarzuela, 2 Bde (De Musica, 8-9), Kassel: Reichenberger 2003, XI + 339; VI + 328 S. [vgl.
hier 12,25]

Rez.: ALBERT GIER, Germanisch-romanische Monatsschrift N.F. 55 (2005), S. 363-365
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*REINHARD STROHM, Alexander’s Timotheus: Towards a Critical ,, Biography*, Journal de la
Renaissance 2 (2004), S. 107-134

Hindels Ode Alexander’s Feast or The Power of Musick (1736) wird heute gewshnlich als
Lob der (Macht der) Musik aufgefafit (S. 107f.), obwohl Drydens Text eher als ,,a criticism of false
uses of music’s power* gemeint war (S. 108). Schon in der Antike wurde Timotheus, dessen Flten-
spiel Alexander d.Gr. zum Kampf aufstacheln oder beruhigen konnte, mit dem beriihmten Kithara-
Spieler Timotheus von Milet verwechselt (S. 109). STROHM stellt ,,a critical anthology of verbal
testimonies of the legend (ending in the mid-eigteenth century) zusammen (S. 108): In der Antike
findet sich die Geschichte erstmals bei Dion Chrysostomus (1. Jh. n. Chr., S. 111£); fiir das 15. bis
18. Jh. kann STROHM an die 40 lat,, it., frz. und engl. Zeugnisse nachweisen (S. 116-134).

*REINHARD STROHM, Les Sauvages, Music in Utopia, and the Decline of the Courtly Pas-
toral, 1l Saggiatore Musicale 11 (2004), S. 21-50

Zur vierten, in Nordamerika angesiedelten Entrée in Rameaus und Fuzeliers opéra-ballet Les
Indes galantes (1735, Les Sauvages wurde 1736 eingefligt, vgl. S. 21). Obwohl ,,Les Indes galantes
belongs to the tradition of the European courtly pastoral“ (S. 23), verweisen die ‘amerikanischen’
Entrées Les Incas du Pérou und vor allem Les Sauvages eher auf Utopia als auf Arcadia: ,,The spea-
kers in Les Sauvages were contemporaries but not comical. The dramatic source of the libretto was
not in the classics (...) but in recent explorations and ethnographic reports, both utopian and scholarly,
and the music was linked to ‘the real thing’, the sensational performances of native Americans, real
individuals* (S. 48f.; die Danse du grand calumet de la paix nimmt Bezug auf den Auftritt zweier
indianischer Tdnzer im Théatre Italien 1725, vgl. S. 27). Die Evokation eines Zustands von ,anti-
colonial peace’ (S.49) bestitigt STROHMs These, die frithneuzeitlichen Utopien wiesen der Musik ,,a
much more community-centered and realistic role” als die Pastorale zu (S. 33). — Sehr wertvoll sind
Abschnitte zur frithneuzeitlichen Utopie allgemein (S. 31-34), zur Beurteilung der Musik in den Uto-
pien (S. 34-42) und zum Verhiltnis von Utopie und Pastorale (S. 42-48).

*SEBASTIAN WERR, DANIEL BRANDENBURG (Hrsg.), Das Bild der italienischen Oper in
Deutschland (Forum Musiktheater, 1), Miinster: LIT 2004, 287 S.

Eine neue Reihe beginnt zu erscheinen:
Die Reihe ,,Forum Musiktheater* will eine Diskussionsplattform fiir alle Formen des Musiktheaters
sein: von der Oper bis zum Musical, vom Ballett bis zur Operette, dabei auch Gattungen wie das fran-
zdsische Vaudeville und die Schauspielmusik einschlieBend, bei denen der Musik eine eher akziden-
tielle Funktion zukommt. (...) Der aus der Breite des Gegenstands resultierenden Vielfalt mdglicher
Fragestellungen soll mit der gebotenen Offenheit gegeniiber den Theorie- und Methodenangeboten
anderer Disziplinen begegnet werden. Die Herausgeber mdachten hierbei insbesondere wissenschaftli-
chen Arbeiten einen Rahmen geben, die Grundlagenfragen mit Quellenuntersuchungen verbinden und
die sich hierbei durch Problembewulitsein und Reflektionsniveau [sic] auszeichnen,
heifit es im programmatischen Vorwort (S. 5). Als erster Band erscheinen die (erweiterten, vgl. S. 6)
Akten einer Tagung auf Schlo8 Thurnau (2002). Der Band ist solide gebunden, aber der Druck ist
argerlich blaB ausgefallen.

Achtzehn Beitrige (die meisten von den iiblichen Verdachtigen) spannen einen Bogen vom
18. zum 20. Jh. SEBASTIAN WERR (Sinnliches Vergniigen und reine Kunst. Das Italienische als Folie
des Deutschen, S. 9-20) geht den Ursachen des (seit dem spiiten 18. Jh. verbreiteten) Vorurteils nach,
dt. Musik sei gegeniiber italienischer grundsitzlich héherwertig, und findet sie vor allem in einem
»besonderen biirgerlichen, tendenziell anti-aristokratischen Kulturbegriff* (S. 17f.). — PAUL MUNCH
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(.. Italiener “ — Volkscharakter und Rassetyp, S. 23-47), zu auf der Klimatheorie basierenden _,,v_ormo-
dernen Italienklischees® (S. 25) und zu den Rassentheorien des 19./20. Jhs (zur nationalsozialistischen
Musikgeschichtsschreibung S. 44-47).

DAVID GRAMITSs Beitrag (Musikerinteresse und Werturteile. Zur dt. Sicht auf fremde Kulturen
(1770-1848), S. 48-74) ist nur locker auf das Rahmenthema bezogen: Er zeigt, daB} Darstellungen zur
aufereuropiischen, antiken und zur neueren Musik europdischer Vélker in der Regel die Uberlegen-
heit deutscher (Instrumental-)Musik konstatieren, um so ,,Musik als einen Bestandteil der Hochkultur
zu etablieren® (S. 56).

DANIEL BRANDENBURG (Jt. Oper aus der Perspektive ausgewihlter Italienreisender des 18.
Jhs, S. 75-83) zitiert u.a. Stellungnahmen zur Gesangskunst der Kastraten. — IMMACOLATA AMODEO
(Die it. Oper in Goethes Blick, S. 84-95) fafit (noch ohne Kenntnis der Gesamtdarstellung von .T-
HARTMANN, vgl. hier 12,34f.) zusammen, was Goethe in seinen Briefen und der Iralienischen Reise
iiber die Oper berichtet. Die it. Theaterwirklichkeit habe seiner ,,idealtypischen Vorstellung von der
Opera buffa®, die ,,Unterhaltung durch das Schone und Erhabene® bieten sollte, wenig entsprocher,
aber das ,,opernhafte italienische Alltagsspektakel® sei gewissermaBen ein Surrogat dafiir gewesen
(vgl. S. 94f)).

Eine tiberwiegend negative Einstellung gegeniiber der it. Oper setzt sich in Deutschland als
Reaktion auf Rossini durch (vgl. z.B. TOSCAN], S. 138); die Zeit der Restauration wird damit zur fint‘
scheidenden Phase im historischen ProzeB, mit der sich folgerichtig gut ein halbes Dutzend Beitrige
beschiftigt: SIEGHART DOHRING (Tonkiinstlers Leben. Das Bild der it. Oper bei Carl Maria von We-
ber, S. 96-107) begreift Webers Polemik gegen die it. Oper, speziell gegen Rossini, als ,,publizisti-
sche Fassade eines sich zunchmend freier entfaltenden kosmopolitischen Musikverstindnisses* (5.
107; zu Webers , asthetischer Affinitét zur Opéra comique™ vgl. S. 105f.). — KLAUS PIETSCHMANN
(Zwischen Tradition, Anpassung und Innovation. It. Opern fiir dt. Hofe im frithen 19. Jh., S. 108-121)
unterstreicht, daf vor allem der Adel am Weiterleben der it. Oper in Deutschland interessiert war (5.
120); da deren Publikum Neuerungen gegeniiber wenig aufgeschlossen war, gab es ,,fiir deutsche
Sonderwege zu[r] Reform [der it. Oper] keine Grundlage mehr (ebd.). Dies wird an in Berlin, Dx:es-
den und Miinchen zwischen 1800 und 1835 uraufgefiihrten Opern gezeigt; eingehender analysiert
wird Federico ed Astolfo von Ad. Gyrowetz (Text Gius. Rossi, UA Wien 1812; vgl. S. 115-120).

MIGNON WIELE (,, Quest‘anima adorava Cimarosa, Mozart e Shakespeare*. Dt. und it. OPFr
in den Musikschriften Stendhals, S. 122-136) verdeutlicht an Stendhals frithen musikalischen Schﬂf-
ten die ,,dichotomische Position des Autors zwischen Aufklirung und Romantik in der epistemologi-
schen Schwellensituation um 1800% (S. 136). [Interessant ist, daB Stendhal Rossini vorwirft, er habe
»aus Bequemlichkeit die deutschen Muster* iibernommen (S. 130), wihrend fiir die dt. Kritiker die it.
Schreibart Inbegriff von Routine und Faulheit ist.]

CLAUDIO TOSCANI (., Dem Italiener ist Melodie Ein und Alles*. It. Oper in der Leipziger All-
gemeinen musikalischen Zeitung, S. 137-149) erklirt das Unverstandnis der dt. Kritik gegendber der
it. Oper (nicht nur Rossinis) damit, daf} die seit Beethoven dominierende ,Jldee des ‘zeitlosen Kunst-
werks™ mit der ,Nachgiebigkeit der Italiener gegeniiber dem Publikum* (S. 146) unvereinbar s¢1
(dhnlich argumentierte schon WITTMANN, vgl. dazu JACOBSHAGEN, u. S. 169f.). — CHRISTOPH BLITT
(Wilhelm Hauff und Rossini, S. 150-158) verweist auf Hauffs Artikel {iber Pariser Rossini-
Auffihrungen (S. 151£; vgl. auch hier 9,29), die ironische Wiirdigung Rossinis in den Memoiren des
Satan (S. 152f.) und geht niher auf die Novelle Othello ein (S. 153-158), wobei er mit Recht her.V.OF-
hebt, da es Hauff nur auf Desdemonas Lied von der Weide ankommt (S. 155£.); das andert freilich
nichts daran, daf die Geschichte der betrogenen Prinzessin, die an gebrochenem Herzen stirbt, arger-
lich trivial ist. —~ ARNOLD JACOBSHAGEN (Schmetterling und Adler. Die it. Oper im Musikschrifitum
des Biedermeier, S. 159-169) analysiert exemplarisch Peter Lichtenthals (er war ,,;noch {iberwiegend
der Opemnisthetik des spiten 18. Jhs und der Vorstellung strikter Gattungsdistinktionen® verpflichtet,
S. 163) und Robert Schumanns Urteile iiber die it. Oper; als Griinde fiir die iiberwiegend negative
Einstellung nennt er die ,,generelle Opemferne der deutschen Musikpublizistik*, den ,,lalltuxpolitisch
motivierten Widerstand“ gegen die Vorherrschaft einer ‘importierten’ Kunstform und die ,,unerfiillba-
re Forderung nach kiinstlerischer Autonomie (S. 168£.). — LUCA ZOPPELLI (Richard Wagners Bellini-
Bild, S. 170-176) weist in seinem schr dichten Beitrag auf die Bellini (bzw. Felice Romani) und
Wagner gemeinsame ,,weitgehend klassizistische Auffassung vom Drama“ hin (S. 173) und setzt die
Handlung der Norma parallel zur Gétterddmmerung (S. 175¢£). ”

Soweit ich den Beitrag von MATTHIAS SPOHR (Kann eine Herkunft durch Leistung erworben
werden? ,, Vanitas* in der it. und , Identitdt* in der dt. Oper, S. 177-190) verstehe, scheint es sich um
die Ubersetzung der auch von anderen Beitrigern herausgearbeiteten Merkmale it. (,,schablonenhaft*)
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und dt. Oper (,,unverwechselbar®, vgl. S. 189) in den Jargon aktueller humanwissenschaftlicher Theo-
rie zu handeln. [Am Rande sei vermerkt, dafy der urspriingliche Don Juan kein »Schiirzenjdger®, so S.
177, sondern ein Gottesldsterer ist, daf} die These, in der ilteren Oper stelle ,,sich Kunst ganz generell
als menschliches Scheitern dar® (S. 180), mit der Einfiihrung eines lieto fine auch z.B. gegen die my-
thologische Tradition schwer vereinbar scheint, daBl bei Wahnsinnsszenen u.a. die LHtechnische Be-
herrschung als strenge Formalisierung einer Ausnahmesituation® nicht erst »Seit etwa 1800%, sondern
schon bei den Comici d’arte des 16/17. Jhs ,im Blickpunkt des Interesses® steht (vgl. S. 180),
etc.etc.]

EGON V0SS (,,Oper im Kirchengewande®. Zur Rezeption von Verdis Requiem im dt. Sprach-
raum, S. 191-199) verfolgt ausgehend von Billows Artikel zur UA des Requiem (1874) die Topoi der
‘Opernhaftigkeit’ und ‘Italianitd’ des Werkes durch die dt. Musikkritik und -wissenschaft bis zur Ge-
genwart,

FELIX LOSERT (Kampf ums Publikum. Dt. und it. Oper 1892 in Berlin: Weingartners Genesius
und Tascas A Santa Lucia, S. 200-224) vergleicht dic beiden unmittelbar nacheinander
(15./16.11.1892) in Berlin uraufgefiihrten Opern: Nach dem Erfolg der Cavalleria rusticana in Berlin
(1891) iiberzeugte Tascas ,,melodramma plebeo* durch Bihnenwirksamkeit und eingingige Melodien
im Stil der Canzone napoletana (S. 106f.), wahrend der ,.eklatante MiBerfolg® des in der Wagner-
Nachfolge stehenden Genesius (S. 201) auf die ,,Ancinanderreihung von Erzihlungen, Berichten,
Ansprachen und Bekenntnissen (S. 214) und den ,Mangel an melodischer Erfindung und Entfal-
tung® (S. 216) zuriickzufiihren sei. Der Beitrag schliet mit einer erhellenden Skizze der Opernent-
wicklung in Deutschland zwischen Wagner und Richard Strauss (S. 220-224).

JOHANNES STREICHER (Kompom'_;tenoper und Primadonnentheater. Topoi der dt. Sicht auf
Italien um 1900, S. 225-240) gibt eine Ubersicht Giber dt. Meta-Opern und -Operetten, in denen it.
Komponisten, Singer oder Instrumentalisten aufireten (vgl. die Tabelle, S. 237-240); meist geht es
um ,,amourdse Intrigen, seichte Charaktere, bestenfalls Primadonnen-, will sagen Unterhaltungsthea-
ter (S. 230). [Warum Eine Nacht in Veendig in diese Reihe gehdren soll (S. 2301.), ist mir nicht klar;
im iibrigen lassen Zell und Genée Pappacoda ausdriicklich erkliren, daB er als neapolitanischer Mak-
karonikoch in Venedig auf eine Marktliicke spekuliert (zu S. 231).]

HENDRIKJIE MAUTNER (Verdi und Wagner. Franz Werfels Umgang mit einer tradierten Denk-
form, S. 241-251) zeigt, daB in den Urteilen iiber Verdi und Wagner (wie schon iiber Rossini und
Beethoven) die ,,Denkform der Dichtotomie (S. 241) von it. Sinnlichkeit und dt. Geist wirkt (S.
242); Werfe! itbernchme dieses Denkmodell, relativiere aber das negative Werturteil iiber die Musik
des “Siidens’ (S. 247). An der Darstellung des Komponisten Fischbéck in Werfels Verdi-Roman wird
gezeigt, daf} der Verdi-Renaissance eine ,,antimoderne Haltung* zugrundeliegt (S. 248).

MICHAEL WALTER (Jt. Oper im Nationalsozialismus, S. 252-260): Wihrend Bellini und Do-

nizetti in Deutschland kaum gespielt wurden (S. 255) und der populire Verdi durch Parallelisicrung
mit Wagner ‘geadelt” werden sollte (S. 256f.), sind Reaktionen auf neuere Werke durch L-aufenpoliti-
sche Riicksichtnahme* (S. 258) bestimmt, so dafi selbst der von Goebbels abgelehnte Malipiero zu-
riickhaltend beurteilt wurde (S. 260).
. ANSELM GERHARD (,, Indianermusik* und ,, Ldrmoper*. Anmerkungen zum Bild der it. Oper
in der dt. Musikwissenschaft des 20. Jhs, S. 261-276) belegt an zahlreichen Beispielen die ,,durchgrei-
fende Marginalisierung jeglicher it. Oper in der dt. Musikwissenschaft vor etwa 1970 (S. 170); eine
der wenigen Ausnahmen bildet ausgerechnet der Nationalsozialist Herbert Gerigk (S. 264-266), wih-
rend der ,,Nationalchauvinismus* [in Zeiten eines proliferierenden Feminismus ist diese Prizisierung
wohl sinnvoll] eines Friedrich Blume z.B. bis in die sechziger Jahre ungebrochen bleibt (S. 2681f.).
Frappierend (frappierend mager) ist die Ubersicht iiber musikwiss. Lehrveranstaltungen zur it. Oper
bis in die 70er Jahre (S. 261-275).

*FRIEDRICH LIPPMANN, La Didone abbandonata di Niccolo Jommelli (Stoccarda, 1763),
Rivista italiana di musicologia 38 (2003), S. 257-281

Ein weiterer verdienstvoller Beitrag zur Geschichte der Metastasio-Rezeption aus LIPPMANNs
Feder (vgl. hier 12,33): Fiir die Stuttgarter Didone sind das gedruckte Libretto und das Partiturauto-
graph iiberliefert (S. 258f.). Der Text wurde von Mattia Verazi eingerichtet (S. 260), der am Ende des
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«  sondern ,.die unmittelbare Mitteilung einer

mehr | ein
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kOnkr i i
eten dramatischon Situation® erwarte (S. 38) und ,die unmittelbare Umsetzung einer

_ Das wird zuni
I(\:Ifichema ndor Wcrfil:;af\t:ist (S. 47-136) an Goldonis Libretto und seinen Bearbeitungen demonstriert:
d‘marosas (S. 89-113) ungnz L_md Enspmbles, die von Bussani (S. 57-89) bzw. den anonymen Dichtern
c}elr entsprechenden Numm: 1ngar ellis (S._l 14-136) revidiert oder neu verfaht wurden, mit den Texten
hende musikalische An lem bei Gold.om verglichen. Der Hauptteil (S. 137-343) bietet dann verglei-
ggonsmenu’ Deskinti alysen Xon Arien und Ensembles, wobei zwischen ,,Emotionsarien“, ,Refle-
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»Aktionsensembles® ( embles®, Emotions- und Reflexionsensembles®, ,,Situationsensembles“ und

Der Vergle t‘I’OE aller‘n die Finali, S. 273-339) unterschieden wird.

sembles* oder einec laft ,, Dramatisierungstendenzen"‘ wie ,die wachsende Bedeutung der En-
2 zunehmende Visualisierung des Dramengeschehens” deutlich werden (5. 345£);

“.{Eihrend allerdings di
Ez‘ﬂ, 1At Zingari?li(ili/Em-wwklung von Goldoni iiber Bussani zur Cimarosa relativ geradlinig ver-
alle Anl?hnung an das gr_SI?n n ma‘r‘lchcr Hinsicht gegenldufige Tendenzen erkennen: ,Die inhaltli-
13? AI}en, und damit Wzli%malbuch (S: 132) zeigt sich schon daran, daB der Bearbeiter ,,die Hilfte
ser'). Dle (bei Cimarosa a ;neh: als seine Vorganger, unverindert aus der Vorlage iibernimmt* (S.
. 1€ wird restituiert (S u gcgebe.ne, vgl. 8. 346) Unterscheidung swischen Parti buffe und Parti
uch den Ensembles® . 132); die ,,in den Libretti fiir Barta und Cimarosa sowohl bei den Arien als
nicht weijter . 13";). Z; beobgchtende ., Tendenz zur Orientierung an der suferen Handlung® wirkt
xgxfht wieder zuriick z ; der (bei Barta und Cimarosa steigende) Anteil mehrteiliger Musiknummern
0ag | Zingarellis Star‘l‘(gunst_en der bei Goldoni dominicrenden einteiligen Formen (S. 135), u.a. Dabei
auft die Entwickly e Orientierung an der Opera seria® (S. 358) eine Rolle spielen; jedenfalls ver-
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merra, Daliso e Delmita a cura di LAURA BONI (Testi per music
CcO MARRl),

De G
amerra, ¢ .
, collana diretta da ANNA LAURA BELLINA, BRUNO BRIZI FEDERI

Trev' . 8] 001,958 RINI € 0
, 180; Ensemble ‘9002 1, . ) BIZZA
G Ovanni D
€ Gamerra, Ercole im Lidi iMA I 1)4I Mog NI

n die Libretti Giov
Hefte liegen vOr, weitere sind ange-

caniaTo (Testi

Per musi
usica di Gj .
iovanni De Gamerra), Treviso: Ensemble
anni De Gamerras

Im Lsti .
fﬁltigSte?ilil;?t musicale ,,Pietro Mascagni® (Livorno) werde!
M digt. Der p; hen kritischen Ausgaben herausgegeben; zwei
GG* ignor er:c' ter des Lucio Silla zhlt zu den (relativ) Unbekannten unter den Librettisten (auch
Zart-Tahr ein pg, lﬁsn ); sein umfangreiches Euvre wieder zuganglich zu machen, ist nicht nur im Mo-
Winschen kalmLC t verdienstvolles Unternehmen, dem man nur Brfolg und ziigiges Yorankommen
D .
@22 Versi{ligee Delmita (Wien 1776, Musik A. Salieri) ist eine LAzione pastorale“ in zwei Akten
3“ und Jﬁn’gnn r Gesangssolisten und Chor). Das Libretto Kniipft beim Tribut von je sieben Jungfrau-
bas Ungehcuergt?n an, den Athen Kreta (als Beute fiir den Minotauros) Zu leisten 1
desnmmten Deh(;:-e te; Inhalt ist dic breit ausgemalte Verzweitlung der “jurch Losentscheid Zum Opfer
°r Schwester, 7 12, _fhres Verlobten Daliso (der anfangs noch als ihr Bruder gilt), ibres Vaters ‘und
6ra“ef in Freud ur Lésung des Problems kénnen die Figuren nichts beitragen; am Ende schiagt fhre
7-81) unterst, ¢ um, als sic vom Erfolg des Theseus erfahren. Das Nachwort der Herausgeberin (S-
OUrgeois (D_(;elcht die Abhingigkeit von Gamerras “Lehrer’ Metastasio und von Diderots drame
N Bilg erstl erots tableat, das die Figuren in hochgradig emotionalisiertent Gjtuationen zum [eben-
arren [46t, nennt Gamerra quadro, vgl- S. 75 [und V. 373, fiir die erste

e zitje Variantenapparat, V-
Tten Szenenanweisungen). ’

In sorg

39




« Ctaillig[l: }}332152?1? (}f 5-44) verzeichnet alle Varianten der Libretto-Drucke und hs.lichen Partituren
emeute Vertonun Zl ung der Textzeugen S. 83-90); groBere Anderungen, die der Librettist fiic die
gestellt (S 47_59g Elfxch‘Fr. Bianchi (Padua 1789) vornahm (vgl. S. 62), sind gesondert zusammen-
micht mit d ). Ein bifichen schade ist nur, daB die dem Wiener Libretto beigegebene dt. Ubers.
é lert wurde (aUBt?rdem wurde 1776 auch eine it.—frz. Ausg. gedruckt, vgl. S. 84£.).
Oper Wurg;n;”s;_letltes Libretto Ercole in Lidia (fir Simon Mayr, 1803) war wenig erfolgreich: Die
Libreito gibt le nur zehnmal gegeben (5. 96) und nirgends nachgespielt. Neben dem gedruckten
77-80) l\;&[ CSP eine autographe Hs., die ein fritheres Stadium der Textgenese dokumentiert (vgl. S.
allem d ayrs Partiturautograph und mehrere Partiturabschriften (zu den Textzeugen S. 96-103); vor
€m das zweite (und letzte) Finale wurde mehrfach verindert (vgl. die Makrovarianten, S. 65-74).
Der Text des , dramma per musica (S. 9-61 [S. 53 ist ein Sprecherwechsel nicht angezeigt,
erg. OMFf}LE vor V. 1056]) zeigt Ercole und Omfale als Liebespaar, 1Bt den Helden aber nicht in
Frauenkleidern am Spinnrad sitzen (vgl. das Nachwort, S. 85-98, zu Abweichungen von der antiken
Tradition; zum Nachleben des Stoffes, vgl. S. 86, wire Th. Gautiers conte fantastique Omphale von
1834 zu ergéinzen). Nicht zuletzt als Zeugnis fiir die Beliebtheit antiker Sujets in Wien um 1800 (vgl.
S.92) verdient auch dieses Libretto mehr Aufmerksamkeit, als ihm bisher zuteil wurde.

Giovanni De Gamerra, Achille a cura di ENRICO BOJAN (Testi per musica di Giovanni De

Gamerra), Treviso: Ensemble ‘900 2004, 201 S.
Giovanni De Gamerra, I/ Moro a cura di ANNA VENCATO (Testi per musica di Giovanni De

Gamerra), Treviso: Ensemble ‘900 2004, 187 S.

Die Anzeige der ersten beiden Binde der Reihe ist noch nicht gedruckt, da folgen erfreuli-
cherweise schon zwei neue. Die editorische Verfahrensweise (vollstindiger Variantenapparat, geson-
derte Zusammenstellung der ‘Macrovarianti’, ‘Schede’ zu den Textzeugen — Libretti und Partituren —
im Anhang) hat sich nicht gedndert. .

Das ‘Dramma per musica’ Achille wurde von Ferdinando Paér vertont und 1801 in Wien ur-
aufgefihrt; insgesamt 22 Librettodrucke bis 1820 (vgl. S. 146-159) zeugen vom Erfolg dieser Oper
besonders im deutschen Sprachraum (vgl. auch PaWV 26, dazu hier 12, 35f.). Thema ist der Zom des
Achilles, dem Agamemnon dic geliebte Briseis weggenommen hat; eine eher knappe Studie (Un A-
chille per due Cesari, S. 119-143) geht auf die Entstehungsgeschichte des urspriinglich fir Joseph
Weigl bestimmten Librettos (die Entscheidung fiir Homer als Stoffvorlage scheint ungewdhnlich, vgl.
S. 121-123), die Umstinde der Urauffiihrung, auf Paérs Vertonung und die Rezeption der Oper ein.

Die ‘Commedia per musica’ // Moro wurde von Salieri vertont und 1796 in Wien uraufge-
fuhrt. Mit fast 1900 Versen ist der Text ungewdhnlich lang. Die Oper wurde 1797 in Dresden, 1804 in
F}orcnz sowie (als einaktige Farsa) 1805 in Livorno und Bologna nachgespielt (vgl. S. 177-180); von
einer méglichen Auffiibrung in St. Petersburg 1798 onder 1799 hat sich kein Libretto erhalten (vgl. S.
1'1 1). Orgone will seine Tochter mit dem ‘Moro’ Azzan Agi verheiraten, sie aber liebt Ramiro, den
sie nach lani;er.Trennung just als Sekretir des Mauren wiederfindet; die Vereinigung des Liebespaars
W_lrd erst mogl‘xch, als Azzans rechtmiflig angetraute Frau mit ihrer Kinderschar auftaucht. Die aus-
ﬁlhfll_Ch§ Studie (?er Herausgeberin ANNA MARIA VENCATO (Musulmani a Livorno: un cacciucco
llngulxtho e musicale, S. 125-175) befalt sich besonders mit dem Exotismus in Text (der Maure
_spnch_t die Lingua franca, vgl. S. 135-143) und Musik. ,»Gli autori, dopo due secoli di sfruttamento
mtensnvc? d.el [?otcnziale onirico delle turcherie, tentano un’operazione estrema di sopravvivenza ma lo
Sforgo di v1ta}1.zzare:- un soggetto esausto avvicinandolo al mondo reale contiene in sé i presupposti del
dccllpo deﬁqltwq: 1l_fascino dell’ignoto addomesticandosi si trasforma in farsa e la rappresentazione
del diverso si radicalizza svelando gli stereotipi su cui si regge. (S. 175)«
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*LAURINE QUETIN, Les deux livrets d'Armida écrits & Milan en 1771 et 1773: Regards sur
{'esthétique du poéte Giovanni De Gamerra, Horizons philosophiques 16/1 (Automne 2005):

Raisonner la musique, S. 112-124

. Gamerra, Schiiler Metastasios, aber auch von Calzabigi beeinflufit (vgl. S. 116), schrieb 1771
in Mailand ein Armida-Libretto, das nicht vertont wurde; im folgenden Jahr richtete er J. Durantis fiir
Turin verfafites 4rmida-Buch fiir Sacchini ein (8. 113) und verzichtete dabei auf Chére, Handlungs-
ballett und Maschinen, die er in seiner originalen Schépfung vorgesehen hatte (S. 118). Gamerras
Osservazioni sull’opera in musica zeigen, daf3 er im wesentlichen mit Metastasios logozentrischer
Konzeption der Oper iibereinstimmte (S. 120£.).

Das Mozart-Lexikon, hg. von GERNOT GRUBER und JOACHIM BRUGGE (Das Mozart-
Handbuch, Bd 6), Laaber: Laaber 2005, 933 S.

Die Ernte des Mozart-Jahrs 2006 fillt zumindest bei den verlegerischen Grofiprojekten rei-
cher aus als zuletzt 1991. Laaber stellt Mozarts Gesamtwerk in fiinf Handbuch-Béinden vor (von de-
nen einer den Opern gewidmet ist); das erginzende Lexikon legt einen Schwerpunkt auf die ,,Wir-
kungs- und Rezeptionsgeschichte™ (so das Vorwort, S. 7), aber natiirlich hat auch hier jede Oper (ein-
schlieBlich der Fragmente L‘oca del Cairo und Lo sposo deluso) ihren eigenen Artikel (zusitzlich zu
den Uberblicksartikeln ,,Opera buffa®, ,,Opera seria“ und ,,Singspiel“), neben (meinem) Artikel ,,Lib-
rettistik” gibt es kurze biographische Abrisse zu Metastasio, Stephanie, Schikaneder oder Varesco
(nicht aber zu Gamerra oder Parini), Biographisches wird an Personen, Stidten und Phinomenen wie
,Geld — Mozarts Finanzen®, ,Spielleidenschaft®, natiirlich auch ,Freimaurerei und Mozart* festge-
macht, gattungsiibergreifende Merkmale von Mozarts Musik kommen in Artikel wie ,,Affektenlehre
und Rhetorik* oder ,,Form* zur Sprache.

Die langst uniiberschaubare (vgl. S. 7) Mozart-Forschung erginzt das Lexikon vor allem hin-
sichtlich der Wirkungsgeschichte: Nicht nur nationale Besonderheiten der Mozart-Rezeption von
Osterreich bis Japan, ,kompositorische Wirkungsgeschichte®, ,,Rezeption in der Popularmusik®, in
Philosophie und Theologie kommen zur Sprache, sondern auch ,Rezeption im Internet®, ,Mediale
Prisenz Mozarts®, ,,Mozart als Biihnenfigur®, ,,Vermarktung der Musik® und ,,der Person Mozarts*®,
sowie ,,Vermarktung Mozarts im Salzburg-Tourismus“ (wo die einschligige Kugel natiirlich nicht
fehlen darf, vgl. S. 854f.).

Die Herausgeber betonen mit Recht, daB3 ,,die Auswahl von Personen® ,bei der Rezeptionsge-
schichte besonders angreifbar” wird; man kann sich in der Tat fragen, warum z.B. Maria Cebotari und
Elisabeth Schwarzkopf aufgenommen wurden, nicht aber Fritz Wunderlich. Da ,,lebende Persdnlich-
keiten nur in Ausnahmen eigene Artikel” erhielten (S. 8), fehlen alle Regisseure, der Artikel ,,Opern-
Inszenierungen® nennt (S. 549) nur wenige, mehr oder weniger zufillig (nach AuBerlichkeiten) aus-
gewihlte Inszenierungen.

Auch ein knapp 1000seitiges Lexikon kann naturgemi$ nicht jede Frage zu Mozart beantwor-
ten, aber der schon gedruckte, reich illustrierte Band wird allen Interessierten gute Dienste leisten.

HERBERT LACHMAYER — REINHARD EISENDLE, Lorenzo Da Ponte. Opera and Enlightenment
in Late 18" Century Vienna, Kassel etc.: Birenreiter 2005, 254 S.

In den Jahren 2003/04 organisierte das Da Ponte Institut insgesamt drei Ausstellungen zu
Mozarts Da Ponte-Opern in der Wiener Staatsoper. Der 200. Jahrestag von Da Pontes Ankunft in
Amerika wurde zum AnlaB3, gemeinsam mit der Italian Academy der Columbia University am 10. und
11. Oktober 2005 ,,Da Ponte Days* in New York zu organisieren; zu diesem Anlaf} erschien ein ,.ex-

41




hibition book (S. 11), das diese Ausstellungen nachtréiglich dokumentiert. Die graphisch aufwendig
sette) prasentiert neben kurzen Vorreden von

gestaltete Loseblattsammlung (in einer Schmuckkas

HERBERT LACHMAYER, dem Leiter des Da Ponte Instituts (S. 9-12) und DAVIp FREEDB{ERG, dc_am
Dircktor der Italian Academy (S. 13-17), knapp 40 thematische Blécke, die jeweils (nach ewem ein-
stimmenden, meist zeitgendssischen Zitat) Bilddokumente (auf drei Seiten) mit knappen Erlauterun-
gen bieten. Das historische Umfeld (Joseph IL, die Aufklirung, Freimaurerei...) wird anfangs eher
knapp vorgestellt, im Zentrum stehen die drei Opern. Zu Le Nozze di Figaro 2.B. werden dabei nicht

nur das Plakat der Urauffithrung oder die Silhouetten-Portraits der Singer abgebildet, es gibt auch

. - - . <
eine Serie von Illustrationen zur Folle journée von Beaumarchais, Portraits junger Frzfuen (,,Susa.mm.‘ s
darunter auch ein modernes Photo) oder hiibscher Knaben (,,Cherubino®) und einen eigenen Abschnitt

zum Tus primae noctis (mit Hubers grotesker Darstellung von ,,Voltaires Lever"), der gliicklicherwel-
se darauf hinweist, daB dieses ‘Recht’ eine Fiktion ist. Zum Don Giovanni wird das Umfeld de{. Don
Juan-Dramen, -Opern und -Ballette vergegenwirtigt, auierdem gibt es z.B. Bildzeugnisse zur Hollc{l-
fahrt. Neben bekannten enthilt die reiche Sammlung auch zahlreiche in diesem Kontext noch nie
gezeigte Dokumente.

*ALESSANDRO Di PROFIO, Les Bouffons de la reine. L’opéra italien & Paris sous la
Révolution, aus: Les Arts de la scéne & La Révolution frangaise, sous la direction de PHILIPPE
BOURDIN et GERARD LOUBINOUX (Collection Histoires croisées), Clermont-Ferrand: Presses
Universitaires Blaise-Pascal / Vizille: Musée de la Révolution frangaise 2004, S. 93-1 16

ALESSANDRO DI PROFIO, der der Geschichte des ersten stehenden Theaters in Paris, das u.a.
it. Oper spielte, eine gutdokumentierte Untersuchung gewidmet hat (La Révolution des Bouffons.
L’opéra italien au Thédtre de Monsieur (1789-1792), Paris 2003), zeichnet hier die Emwicklun_g
nach, die zur Erdffnung des Théatre de Monsieur im Januar 1789 fiihrte: Mit Unterstiitzung der Koni-
gin engagierte die Académie royale de musique 1778 eine italienische Truppe (bis Mérz 1780, S. 94-
97). In den folgenden Jahren wurden nur in Versailles it. Novititen in frz. Ubers. gespielt ( 1786 u.a.
Castis und Paisiellos Re Teodoro in Venezia, mit groBem Erfolg, S. 99). 1787 gab die it. Truppe des
Londoner Haymarket Theatre wihrend zwei Monaten ein Gastspiel bei Hofe (S. 102). In der Folge-
zeit entstand der Plan, in Paris ein eigenes Theater fiir das it. Repertoire zu bauen (8. 106); der Comte
de Provence erlaubte, daf} das neue Haus seinen Namen trug, mehr offenbar nicht (S. 109£)).

ARNOLD JACOBSHAGEN, Opera semiseria. Gattungskonvergenz und Kulturtransfer im Musik-
theater (Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft, 57), Stuttgart: Franz Steiner 2005, 319

S.

Mit der Habilitationsschrift (Bayreuth 2002) von ARNOLD JACOBSHAGEN liegt die erste um-
fa§sende Untersuchung zur Semiseria vor. Das Genre wird definiert als ,,iiberwiegend ernste Oper mit
mindestens einer komischen Rolle und Einbeziehung von Figuren und Kollektiven (Chor) aus unteren
Gesellschaftsschichten sowie einem obligatorischen Zieto fine (...) wobei die Dramatisierung anrith-
render Begebenheiten, die sich vorzugsweise im spatfeudalen, l4ndlichen Milieu zutragen und den
Gegensatz zwischen aristokratischen und biuerlichen Lebenswelten thematisieren, als relativ weit
verbreitete Kennzeichen zu nennen wiren* (S. 15). Da die drammi giocosi Goldonis und anderer
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(,komische Opern mit ernsten Elementen*) mit guten Griinden aus der Gattung ausgeschlossen wer-
den (S. 15), ergibt sich der ,,engere Untersuchungszeitraum® 1789 bis 1830 (8. 7).

Der erste Teil (S. 12-130) behandelt Voraussetzungen: Nach einem Kapitel zur Gattungsde-
finition (S. 12-35) wird die Semiseria im Produktionssystem des Theaters verortet (S. 36-68).

Von den Theaterdirektoren wurde sie als preiswertere Alternative zur teuren Opera seria ge-
schitzt (S. 22), die nicht zuletzt wegen des , raschen Niedergangs des Kastratenwesens* .(S. 45) kaum
noch realisierbar war. DaB} die ,,vorwiegend ernste Operngattung unter den Rahmenbedqlgungen der
komischen Oper gestaltet wurde (S. 24), spiegelt auch die Krise der Buffa wider. Fiir die Gattungs-
klassifikation war der ,,gesellschafiliche Rang des Gesamtereignisses™ wichtiger als das. Werk selbst
(S. 62): Wenn eine Buffa oder Semiseria mit grofiem Chor, Ballett und neuen Bithnenbildern aufge-
fiihrt wurde, stieg sie in der Wahrnehmung der Zeitgenossen in den Rang einer Seria auf.

Fast alle Semiseria-Libretti basieren auf franzésischen Vorlagen, zunéchst vor allem auf Opé-
ras-comiques, spiter auf Melodramen. JACOBSHAGEN untersucht die Gattung als Exempel ,,europii-
schen Kulturtransfers” (S. 69-101; praktisch mag der Terminus sein, schon ist er nicht) und geht dabei
besonders auf die Bedeutung der napoleonischen Herrschaft in Italien ein (S. 79f£.). Zuletzt werden
die Zentren Venedig, Neapel und Mailand vorgestellt (S. 102-130), in denen sich jeweils ausgehend
von den lokalen Traditionen unterschiedliche Spielarten der Semiseria herausbildeten. .

Fiinf Fallstudien beschiftigen sich anschlieSend mit F. Paers Camilla (Text G. Carpz}m nach
Marsollier de Vivetiéres, 1799; einbezogen wird auch V. Fioravantis Vertonung dessclben‘Ll‘bret'tos,
1804, 1810 bearbeitet durch Tottola; S. 131-172), G.S. Mayrs Elisa (Text G. Rossi na‘ch‘Rcverom de
Saint-Cyr, 1804; S. 175-204), Carlo Coccias Clotilde (Text G. Rossi nach L.-Ch. Caigniez, 1815; S.
205-218), Rossinis Gazza ladra (Text G. Gherardini nach d’Aubigny / Caigniez, 1817; S. 219-242)
und Meyerbeers Margherita d’Anjou (Text F. Romani nach Pixérécourt, 1820; S. 243-272). Exempla-
rische Einzelanalysen (mit ausfiihrlichen Notenbeispiclen) zu Libretto, Dramaturgie, Besetzung (z.B.
das musichetto genannte Stimmfach fir Kinderrollen, S. 165), musikalischen Formen (Z.B._strgplu-
sche Einlagelieder, S. 193; Duette zwischen BaBbuffo und Prima Donna, S. 214-218) und Stllmme!n
(z.B. ,alpinisches bzw. savoyardisches Lokalkolorit*, S. 188-191), zu Bithnenbild und Biihnc.ntcch{uk
(spektakulire Explosionen und Brandkatastrophen wie im Pariser Boulevardtheater waren in Itahc‘n
nicht realisierbar, vgl. S. 250f.) charakterisieren eine Opernform, die als ,,Schmelztiegel un.d Experi-
mentierfeld” fiir die Geschichte der italienischen Oper bis hin zu Verdi bedeutsame Entwicklungen
einleitete (vgl. den Ausblick, S. 273-280). .

Philologische Genauigkeit und handwerkliche Soliditat der umsichtigen, gut dokumentierten
Untersuchung beriihren duferst sympathisch; der positive Gesamteindruck wird auch durch kleinere
Versehen, die auf eine nachlassige Endredaktion zuriickzufiihren sind (das hiibscheste S. 207: ,,S'olda-
ten in Diensten Silvaldos sind Clotilde auf den Versen.) und Lese- oder Abschreibfehler in it. Zitaten
(vgl. 8. 111n28: Z. 3 ,,cedettero” . credettero, Z. 5 , Viglietto™ 1. Biglietto; S. 221nl1: Z. 3 jhe* L.
che, u.a.) kaum getriibt.

Rez.: ALBERT GIER, Opernwelt H. 3/2006, S. 22

HERBERT SCHEMPF, Mythos Numa, aus: ULRIKE AICHHORN — ALFRED RINNERTHALER (Hrsg.),
Scientia iuris et historia. Festschrift fiir PETER PUTZER zum 65. Geburtstag, Egling: Kovar
2004, S. 927-944

Stellt nach einem 1808 in Paris gedruckten Libretto, das offenbar wenig spéter als Regicbuch
fiir eine Miinchner Auffiihrung diente (S. 929£.), Paérs Oper Numa Pompilio vor und weist auf Paral-
lelen zu Napoléon hin (S. 929, 942). [Der Numa Pompilio von Matteo Noris (1674; zu ihm vgl. jetzt
die tesi di laurea von M. ROSA SALVA, dazu oben,15£.) ist nicht ,,das eigentliche Libretto“ (so S. 929),
die Handlung ist vollig anders. — Paérs Numa (Text Pietro Bagnoli) wurde schon in Wien 1800,
wahrscheinlich in privatem Rahmen, aufgefiihrt (vgl. PAWV — dazu hier 12, 35f. — 24; fiir die Pariser
Auffiihrung 1808 stellte der Komponist eine neue Fassung her, die ,,als eigenstindiges Werk anzuse-
hen* ist, obwohl sie ,zahlreiche musikalische Nummern aus der Wiener Version“ iibernimmt, vgl.
PaWV 32, S. 583; ,.die Verkdrperung des weisen, mildtitigen Herrschers Numa mag als eine Huldi-
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gu?g von (sic) Paérs neuem Arbeitgeber Napoleon verstanden werden®, ebd. Die Oper wurde pur in
Miinchen (1810, 1811 und 1814) nachgespielt, vgl. ebd.]

Ermione a cura di MAURO TOSTI-CROCE (I Libretti di Rossini, 11), Pesaro: Fondazione
Rossini 2004, CXXXI + 529 S.

Der elfte Band der verdienstvollen Reihe erscheint piinktlich ein Jahr nach dem zehnten (vgl.
hier 12,37), wie man es inzwischen gewohnt ist. Die Premiére der Ermione (Teatro San Carlo, Nea-
pel, 27.3.1819) war ein spektakulirer MiBerfolg, im 19. Jh. wurde die Oper nicht wiederaufgenom-
men, so dal spitere Libretto-Varianten nicht zu dokumentieren sind. Statt dessen liefert der umfang-
rglche Band einen hochwillkommenen Beitrag zur Geschichte der Racine-Rezeption in Italien: Die
Einleitung (S. IX-CXXXI) 1Bt die verschiedenen Andromaque-Adaptationen Revue passiert:n,.d-le
wichtigsten sind im Textteil wiedergegeben. Noch vor der ersten Ubersetzung der Tragddie Racines
(1705; abgedruckt ist die Versiibersetzung von Fr. N. Frassone, 1708, S. 1-148) entstanden die Libret-
ti von Pietro d’Averara (Andromaca, 1701, S. 229-302) und Antonio Salvi (dstianatte, 1701, S. 149-
228), beide mit licto fine; Salvis Version wurde bis 1790 mehr als 40mal vertont und nattirlich bear-
beitet (abgedruckt ist auch eine Fassung aus Reggio 1726, die den tragico fine wiederherstellt, S. 303-
384). Ungleich weniger intensiv wurde Zenos Andromaca (Wien 1724, S. 385-462) rezipiert. Von
vier seit 1776 entstandenen Handlungsballetten (vgl. S. LXXXVII-XCVIII) kannte Tottola mit Si-
cherheit das von Pietro Hus, das 1813 in Neapel aufgefiihrt wurde (vgl. das Szenar, S. 463-478).

Tottolas Libretto (S. 497-529) wird in der Einleitung eingehend analysiert (S. CVI-CXXXI);
der von der Kritik wenig geschitzte Librettist (zu seiner Person S. XCVII-CVII) 148t bei der Adapta-
Eion der Vorlage bemerkenswertes dramaturgisches Geschick erkennen (vgl. S. CXXXI). Uberliefert
ist auch ein Szenar zum ersten Akt (S. 479-496: Facsimile der Hs. und Transkription). .

Die ausfiihrlich kommentierte Textsammlung wird Literatur-, Musik- und Theaterwissen-
schaftlern gleichermafien gute Dienste leisten. [Zur Rezeption der klassischen frz. Tragddie in Neapel
vgl. auch P. RUssos Edition von Romanis Medea in Corinto-Libretto (1813), dazu hier 12,26.]

FABIO ROSSL, ,, Quel ch’é padre, non é padre...“. Lingua e stile dei libretti rossiniani, Roma:
Bonacci 2005, [370 S.)

Dieses Buch ist ¢in Zettelkasten: ROSSI hat 39 (zum Corpus vgl. S. 12-16) von Rossini ver-
tonte Libretti von 29 verschiedenen Librettisten (vgl. S. 19-24) unter stilistischen und sprachge-
schichtlichen Gesichtspunkten analysiert. Er argumentiert (S. 25f.), in den Texten manifestiere sich
der Gattungsstil von Seria oder Buffa, nicht ein Personalstil einzelner Librettisten (das Titelzitat aus
der Cenerentola faBt diese These prignant zusammen), deshalb sei es legitim, ‘Rossinis Libretti’ als
ein Corpus zu betrachten. Allerdings fallt z.B. bei der Liste der formelhafien Wendungen (S. 169-
171) auf, da} hier manche Opern sehr viel hiufiger genannt werden als andere. ROSSI hebt selbst die
Vorliebe Schmidts und Tottolas fiir Hyperbata hervor (S. 209) und schreibt z.B. das Verdienst am
einmaligen Realismus des Gazza ladra-Buchs zumindest teilweise dem Verfasser Gherardini zu (S.
329). Ganz so homogen, wie hier behauptet wird, scheint das Corpus also doch nicht zu sein.

Behandelt werden nacheinander ,,Temi e tecnichi* und ihre Versprachlichung (S. 43-100; die-
ses Kapitel ist ein Sammelsurium, in dem Themen wie die Liebe [S. 58-76], Motive wie Rache [S.
54£], Besonderheiten der Dramaturgie wie das Durcheinander im ersten Finale einer Buffa [S. 43-54]
u.a. zusammengefait sind), ,Principali stilemi e caratteristiche testuali* (S. 101-192; S. 101-142 zu
Autoreflexivitit, metalit. und metatheatralen Elementen etc., dann zu Stilmitteln wie Vergleich, Hy-
perbel etc.; S. 179-183 auch zu stilistischen Einfliissen Alfieris, Goldonis und der Ossian-Ubers. Ce-
sarottis), schlieBlich zu Syntax, Lexikon und Pragmatik (S. 193-303; der Abschnitt zum Lexikon ent-
hilt auch nicht Lexikalisiertes wie deformierte fremdsprachige Elemente, S. 236-244). Anlage und
Reihenfolge der Abschnitte iiberraschen gelegentlich.
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Ein letztes Kapitel (S. 305-337) kontrastiert L ‘inganno felice und Sigismondo als Beispiele
fiir Seria und Buffa [aber L ‘inganno felice wird hiufig als Semiseria betrachtet] und analysiert (S.
328-337) La gazza ladra als typische Semiseria {seine Definition dieser Gattung ist durch JACOBS-
HAGENSs grundlegendes Buch, s.0.,42f., iiberholt].

RossI reiht (sehr viele) Beispiele aneinander, ohne zu beriicksichtigen, wer unter den Figuren
ein Lexem oder ein Stilmittel verwendet. Im Barbiere z.B. kann man sich fragen, ob Fiillwérter (zu
ihnen S. 252-254) nicht Bartolo als Pedanten charakterisieren sollen; und obwohl sich alle Figuren in
dieser Oper bildhaft ausdriicken (vgl. 8. 249f.), hitte doch kein anderer als der Plebejer Figaro sagen
kénnen: ,,Sui maccheroni il cacio v’¢ cascato® (S. 245).

Das Buch verfolgt zwei Ziele: ROSSI méchte einerseits die Sprachregister von Buffa und Seria
gegeneinander abgrenzen. Seine Ergebnisse (vgl. S. 305: Antinaturalismus und hoher Stil der Seria,
Realismus [in den Grenzen eines konventionellen Theateridioms}], niederer Stil, reiche Sprache, Ironi-
sierung der Seria-Konventionen in der Buffa) entsprechen der Communis Opinio, was zugleich fiir
und gegen die Untersuchung spricht. — Andererseits gelingt es ihm (vgl. den Schluabschnitt, S. 340-
343), Rossinis Librettisten (bzw. die Librettistik seiner Zeit) als das Missing Link zwischen der Tradi-
tion Metastasios und Goldonis und den Textdichtern Verdis zu erweisen.

Zur Lektiire eignet sich das Buch nur bedingt; zum Nachschlagen wird man es kiinftighin oft
und dankbar benutzen.

La Gazzetta. Zeitschrift der Deutschen Rossini Gesellschaft e.V. 15 (2005), 60 S.

Das neue Heft der Gazzetta enthilt vier Aufsitze und vier Rezensionen. PAOLO FABBRI stellt
,.vier kleine Stiicke fiir Gesang und Klavier* obszénen Inhalts vor, Rossinis Handschriften finden sich
in der Bibliothek des Maildnder Konservatoriums (S. 4-12). — BETTINA und BERND-RUDIGER KERN
(Das Katzenduett, von Weyse bis Rossini, S. 13-23) kénnen zeigen, da3 das unter Rossinis Namen
verbreitete Duett von dem Sénger Gotthelf Leberecht Berthold stammt, der 1822 eine Katte-Cavatine
des dinischen Komponisten Christoph Ernst Friedrich Weyse mit zwei Passagen aus Rossinis Otello
kombinjerte. — Zwei Beitrige sind Bernhard Paumgartners komischer Oper Rossini in Neapel (Text
Hans Adler, UA Ziirich 1936) gewidmet: RETO MULLER (S. 24-35) bietet eine Inhaltsangabe (S. 25f)
und eine Ubersicht iiber die Nummernfolge (S. 29-31), identifiziert die ‘Novelle’ Rossini von EM.
Oettinger (1845) als Hauptquelle (S. 26f.) und weist auf musikalische Entlehnungen aus Opern Rossi-
nis hin (S. 33f.). NORBERT PRITSCH (Rossinis spiite Vokal- und Klaviermusik in Paumgarmers Rossi-
ni in Neapel, S. 36-46) listct die musikalischen Entlehnungen aus den Soirées musicales und den
Péchés de vieillesse Rossinis auf (S. 37-40) und analysiert Paumgartners Instrumentation im Ver-
gleich einerseits mit Rossini, andererseits mit Richard Strauss (S. 41-46).

*RENATO RAFFAELLL, Due spropositi di Don Pacuvio (Rossini—-Romanelli, La pietra del
paragone, I 9), Studi testuali 4 (2002 [erschienen 2004]), S. 169-172

Pacuvio rechtfertigt den ,.chronichismo* (‘anacronismo’) seines Gedichts mit dem Hinweis
auf ,,Virgilio somaron* (“Marone’), der ebenso verfahre. [Vergils Anachronismen sind nicht nur Lite-
raturkritikern seit der Antike, vgl. S. 171, sondern auch den Librettisten wohlbekannt, vgl. das Argo-
mento zu Metastasios Didone abbandonata: ,Virgilio, il quale con un felice anacronismo unisce il
tempo della fondazione di Cartagine agli errori di Enea; man kann sich fragen, ob Romanelli nicht
diese wohlbekannte Passage im Ohr hatte.]
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. o Tiomischen
MANUELA JAHRMARKER, Themen, Motive und Bilder des Romantischen. Zum italienische

Musiktheater des 19, Jhs (Forum Musiktheater, 2), Berlin: Lit 2006, 234 S.

Der Band enthlt drei Aufsitze; der erste und kiirzeste (Die italienische RO”_la"”k des %ﬁi,
rakteristischen, Eine Einleitung, S. 9-30) legt dabei die begriffliche Basis fiir die beiden folgen k-
Als c_harakteristisch fir die it. Romantik werden (1) ,,die gegeniiber den mythologischen und a.ndie
klgssxschen Sujets neuen und das heiBt vor allem gotischen und tragischen Stoffe®, in denen (2(; ,r’ .
Leidenschaften und Emotionen absolut gesetzt sind“ und (3) das Publikum ,.der Gewalt der darg :
stellten {nicht idealisierend iiberhdhten] Leidenschaften zuinnerst aus{gesetzt]* werden soll, g?nfhr::flt
(8. 11); das ist sicher nicht falsch, aber vielleicht ein bifichen vercinfacht dargestellt. Beispie 5
wird dann die Ossian-Rezeption in der it. Oper skizziert (S. 13-24, auf der Grundlage der 19 93 'v[t;:r -
fentlichten Diss. der Verf.), ehe vom Absolutheitsanspruch des Gefiihls* (S. 30) in Lucia di La
mermoor, Il pirataund La straniera die Rede ist (8. 25-30). ik-
’ Der zweite Beitrag, Wunderbares, Phantastisches und Démonisches im italienischen Mulsmg
theater in der ersten und zweiten Hilfte des 19. Jhs (S. 31-122), sucht die herkdmmliche Auff‘aﬁs e
zu falsifizieren, Einfliisse der europdischen Romantik seien in der it. Oper erst seit der Ma{laﬂmn
Scapigliatura nachweisbar; vielmehr nerreichten vor allem im Ballett jene Stoffe und Motive, die éine
Kem des romantischen Repertoires gehorten, Italien bereits ab den 1830er Jahren* (S. 6). d O-
»Werkiibersicht (S. 35-39) verzeichnet fiir die Zeit von 1814 bis 1834 {iber vierzig Ballette unc le
pern, in denen Wunderbares, Marchenhaftes und Phantastisches eine Rolle spielt (ers.taunllch ‘;::a_
Faust-Versionen). Um so frappanter ist die »Ablehnung alles (...) Nichtrealistischen im it. Mumkt s
ter” (S. 40): In Rossinis Cenerentola und noch in Puccinis Turandot erfolgt die ,Rilckfibrung hen
Mirchens in die Alltagswelt« (S. 47, vgl. S. 46-54). Die beiden ,,Griindungswerke des ﬁanzo.Slsc en
romantischen Balletts (S. 67), La Sylphide und Giselle wurden in Italien wesentlich in Bearbeitung «
rezipiert, die , die phantastisch-irrealen Momente sowohl in ihrer Zah! als auch in ihrer i&usdehnulnié
reduzieren (S. 69). Obwohl Verdi 1847 mit Macbeth einen (keineswegs einhellig begriifiten, vgl. 1,;
118) Vorsto8 in phantastische Sphiren unternommen hatte, wurden Opern wie Boitos Meft stofe
oder Puccinis Le Villi dann doch erst unter dom Einfluf} der Scapigliatura moglich (vel. S- 122). o-

Der dritte Aufsatz, ,, Comprender Wagner alla Meyerbeer" — Das Deutscklandbl{d der lllt . tte
per des ausgehenden Ottocento (S. 123-218), verzeichnet gut ein Dutzend Opern und wenige Ba CA it
die zwischen 1836 und 1908 uraufgefiihrt wurden (S. 125; selbst Meyer-Forsters Kltschfirama dor
Heidelberg diente als Vorlage fiir eine Oper mit dem hiibschen Titel Eidelberga mia!); eingehende
behandelt werden Boitos Mefistofele, Puccinis Villi, von Catalani Loreley und deren fxﬁher.e Fals sun%
Elda sowie La Wally und Franchettis Germania. »[Dlas Verhiltnis Italien-Deutschland ist blizg
Einigung Italiens charakterisiert durch die Dreiecksverbindung Italien—Frarﬂcreich—Deutsthand (S
215), die Vorliebe der Komponisten fiir deutsche Stoffe sei eine Folge der Wagner-Rezeption: »inso-
fern stellt die sogenannte Deutschland-Oper in Italien das Pendant zur deutschen und fl’fmzf)SlSChen
Mittelalter-Oper dar* (8. 216), ohne daB dadurch die Vorbild-Funktion des Grand Opera_ in Fragg
gestellt werde: ,,Wagner bot das ideologische Modell an, Meyerbeer stellte das dramaturgische un
kompositionstechnische Modell zur Verfligung* (S. 218). . it

Wihrend die zweite Studie vor allem fiir die Geschichte des Balletts von Interesse ist, stel

die dritte einen willkommenen Beitrag zu einem immer noch (zu) wenig bekannten Bereich der it.
Operngeschichte dar.

*ACHIM AURNHAMMER, 1 Briganti di Saverio Mercadante, Cultura tedesca 28 (gennaio—
giugno 2005): Schiller e la cultura italiana, S. 9-22

Zu Mercadantes 1836 in Paris uraufgefiihrter Schiller-Oper (Text Jacopo Crescini). In I.tahe'n
war zundchst Lamarteli¢res frz. Bearbeitung der Riuber bekannt geworden, auf die auch Vittorio
Trentos , farsa giocosa“ (!) I Masnadieri (1801) zuriickgeht (S. 10-12); die erste it. Ubers. der Rt{uber
erschien 1832 (8. 12). Crescinis Bearbeitung basiert wesentlich auf den Ietztex} beiden /.\kten Schlllers
(S. 14) und folgt in vielem zeitgendssischen Libretto-Konventionen (S. 15); msofem ist es }ulgluck—
lich, von ¢iner Vorform der Literaturoper zu sprechen (S. 17 und passim), denn dieser Terminus [der
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iibrigens nicht von DAHLHAUS, so S. 17n, sondern von ISTEL 1914 oder noch frither geschaffen wur-
de, vgl. GIER, Das Libretto, S. 308] sollte, wenn er iiberhaupt gebraucht wird, der bis auf Kiirzungen
unverinderten Vertonung eines Sprechdramas vorbehalten bleiben. AbschlieBend geht AURNHAMMER
auf die Mailiinder Fassung der Briganti (1837, S. 19£.) und die dt. Ubers. von K.A. Freiherr von Lich-
tenstein ein (S. 21).

Meyerbeer Magazin. Mitteilungen des Meyerbeer-Instituts e.V. Schloss Thurnau Nr. 13

(2004), 34 S.; Nr. 14 (2005), 42 S.

Die beiden Hefte (vgl. zuletzt hier 11,35f)) enthalten auBer Presseberichten zu Meyerbeer-
Auffiihrungen je zwei Forschungsbeitrédge: Nr. 13: FRIEDER REININGHAUS, Der lange Schatten Mey-
erbeers. Uber einige Verfahrensweisen in Jacques Offenbachs Les Contes d’Hoffmann (8. 3-15), vgl.
hier 12,42. — SEBASTIAN WERR, Les Huguenots und die pipstliche Zensur: Renato di Croenwald (S.
16-24), zur Bearbeitung der Huguenots fir die Erstauffihrung im rdmischen Teatro Argentina, in der
—1864! —  jeglicher religioser Konflikt eliminiert” (S. 16) und die Handlung nach Amsterdam und ins
Jahr 1617 verlegt wurde (S. 17). - Nr. 14: GUNTHER BRAAM, Meyerbeer und die ,,Potographen’ —
ein ikonographischer Zwischenbericht (S. 3-13), bekannt sind elf, zwischen 1855 und 1863 entstan-
dene Portraitphotographien Meyerbeers. — ARNOLD JACOBSHAGEN, Vom Melodram zur Historien-
oper. Meyerbeers Margherita d’Anjou zwischen Frankreich und Italien (S. 13-18), vergleicht Rom-
anis Libretto mit dem Melodram von Pixérécourt und charakterisiert die Oper als Semiseria (vgl. auch
das Margherita d’Anjou-Kapitel in JACOBSHAGENs Habilitationsschrift, dazu oben, 42f.).

*MICHELE CURNIS, ,,Salamandre ignivore... orme di passi“. Sul libretto di Un ballo in
maschera, aus: Studi verdiani 17 (2003), S. 166-192

An verschiedenen Beispielen wird gezeigt, daf3 , ]l gusto della preziosita verbale non sembra
né unico né fine a se stesso all’interno del libretto di Somma, ma rivela sempre riferimenti letterari
ben precisi® (S. 180); fir die von Ulrica beschworene ,,salamandra ignivora® hat neben sanguivoro
(vgl. die Belege S. 182f.) offenbar ignivomo (bei Parini und in Piaves Ernani-Libretto, S. 183f) Pate
gestanden. — Die Synisthesie ,,Sento I’orma de’ passi spietati wird als , tentativo di traduzione del
modello francese* gedeutet (S. 186).

*Programmbuch Bayerische Staatsoper. Giuseppe Verdi, La forza del destino. Spielzeit
2004/2005, 170 S.

Das wieder reich illustrierte Programmbuch enthilt (aufler dem zweisprachigen Libretto, S.
119-165) w.a. ein Gesprich mit dem Dirigenten Fabio Luisi und dem Regisseur David Alden (S. 21-
27), der die Forza als einzige Oper bezeichnet, in der Verdi versuche, , liber das Theater hinaus einen
Roman zu schreiben® (S. 22). — JOCHEN WAGNER (La forza del destino: unseres eigenen (Un-)Gliicks
Schmied?, S. 31-39) verknipft sprachspielend Liebe und Lust der Protagonisten mit Walter Benja-

47




min, Jimi Hendrix und vielen mehr und erinnert an die Urauffiihrun:
gefahren ist [Verdi] mit der Eisenbahn, und zwar von Piacenza iiber Mailand, Turin, Paris, Berlin und
Warschau. Das war kein Schicksal, sondern menschliche Technik* (8. 59) Hitten Sie’s gewuf3t?

HORST WEICH (Die Macht des Schicksals. Vom spanischen Drama zur italienischen Oper, §
49-64) hebt am Don Alvaro des Duque de Rivas (1835) ,,das romantische F reiheitspathos®, die ,,a;xti:
thetische Struktur (Liebe vs. Ehre) und ,,die exuberante Theatralitit* hervor, die das Drama opermn-
tauglich machte (S. 56) und Verdi die Mglichkeit zu ,,musikalischer Intensivierung” und zur »Dar-
stellung prachtvoller szenischer Tableaus bdte (S. 60). — ANSELM GERHARD (. Und hundert andere
Dinge*“. Verdi, Manzoni und die Bedeutung der Nebenrollen in La forza del destino, S. 69-79) findet
bei den Nebenfiguren Guardiano, Melitone und Preziosilla die »opannung zwischen heifiblitigem
Temperament, blindem Fanatismus einerseits und christlicher Milde andererseits wieder, die das
Verhiltnis Alvaro — Carlo prigt (S. 73), und setzt den Padre Guardiano in Bezichung zu Padre Cristo-
foro aus Manzonis Promessi sposi (S. 76/78). — BARBARA ZUBER (Im Namen des Vaters. Die Gewalt
der Ehre in Verdis Oper La forza del destino, S. 82-90), zum auf der limpieza de sangre griindenden
spanischen Ehrencodex und seiner Infragestellung im Drama des Duque de Rivas und bei Verdi, —
UWE SCHWEIKERT (,, Die ganze Welt ist Biihne . La forza del destino als barockes Welttheater, S. 99-
106), zu der bei Shakespeare und Victor Hugo vorweggenommenen (8. 99) Verbindung der tragi-
schen Handlung mit komischen Genre-Szenen der (kurz charakterisierten) Figuren Preziosilla, Trabu-
co und Fra Melitone.

KURT MALISCH (Verdis getreuer , Dichter-Kater*, Der Librettist Fra
110-116), zur Biographie und zur Zusammenarbeit mit Verdi.

g der Oper in »Petersburg®: »Hin-

ncesco Maria Piave, S,

*HERMANN HOFER, Die literarische Moderne als Musik bei Hector Berlioz oder Dichtung in

der Musik und Musik in der Dichtung, aus: Programmheft Deutsche Oper am Rhein Diissel-
dorf. Hector Berlioz, Die Trojaner. Die Einnahme von Troja. Spielzeit 2005/06, S. 25-31

Zur Musikpublizistik Berlioz und zu seinen Libretti,

Bad Emser Jacques Offenbach-Journal. Informationen und Berichte fur die Mitglieder der
Jacques Offenbach-Gesellschaft, Nr. 4 (Februar 2006), 50 S.

Etwas spiter als geplant (vgl. S. 50), aber voll wichtiger Informationen erscheint die neueste
Nummer der jungen Zeitschrift (vgl. zuletzt hier 12,44f.). Der Schwerpunkt liegt bei Auffithrungskri-
tiken, der Vorstellung never Tonaufnahmen und Biicher und praktischen Hinweisen (z.B. zu einschli-
gigen Internet-Seiten), womit der unermiidliche PETER HAWIG und seine Mitstreiter der Offenbach-
Gemeinde einen sehr niitzlichen Dienst erweisen. (Interessant der Hinweis auf die im November 2005
in Metz uraufgefiihrte Operctte Monsieur de Chimpanzé des Offenbach-Herausgebers Jean-
Christophe Keck, auf ein Libretto von Jules Verne, vgl. S. 23-27 — wo ich in meiner Dokumentation
zum Libretto seit 1900 die Neuvertonung eines Texts aus dem 19. Jh. einordnen soll, weill ich noch
nicht!) - Im einzigen Forschungsbeitrag liest RALPH-GUNTHER PATOCKA (Pariser Leben: Geschwin-
digkeit, Genuf8 und Unmoral oder Vom Zug der Zeit im Zeitalter der Eisenbahn, S. 33-40) La Vie
parisienne als Beispiel fiir Beschleunigung und Wertewandel. [Im Paris des 19. Jhs waren die Liden
der Handschuhmacherinnen Kontakthofe, wo mit den Waren auch die Verkiuferinnen angeboten
wurden; insofern verliebt sich der Brasilianer nicht ,handzahm“ (so S. 39) in Gabrielle, und seine
Beteuerung, daf sie ,,pour moi / renonce 4 vingt ans de vertu®, ist eine ironische Pointe.]
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*Jacques Offenbach, Les Contes d’Hoffmann. Hoffinanns Erzéihlungen. Franzosische Oper in
fiinf Akten. Textbuch Frz. / Dt. Libretto nach dem gleichnamigen Drama von Jules Barbier
und Michel Carré. Ubersetzt und hg. von JOSEF HEINZELMANN (Universal-Bibliothek, 18329),
Stuttgart: Philipp Reclam jun. 2005, 246 S.

Bis vor wenigen Jahren boten die (stets einsprachigen) Opemlibretti bei Reclam eher eine aus
der Theaterpraxis erwachsene Vulgata als einen kritischen Text. Die Neuvausgabe von Hoffinanns
Erzithlungen stellt nun aber eine eigenstindige editorische Leistung dar: JOSEF HEINZELMANN, der
1987 das Zensurlibretto auffand (vgl. S. 222), das bis auf Kiirzungen im V. Akt den Zustand der Oper
bei Offenbachs Tod relativ getreu abbildet (vgl. S. 238), gibt den Text der Opéra comique-Fassung
mit gesprochenen Dialogen erstmals nach diesem Zensurlibretto heraus; fiir den V. Akt wird (S. 192-
211) alternativ eine ,kompilierte Fassung® auf der Grundlage der Skizzen und frithen Drucke vorge-
schlagen (iiber die Quellen fiir die Musiknummern orientiert die Ubersicht, S. 7-13). [Die Probleme
Offenbachs und spaterer Bearbeiter mit dem Schlufl scheinen inhaltlich begriindet: Zum Kiinstler
wird Hoffmann nur als Trinker; eine naturalistische Darstellung seines Vollrauschs miifite aber absto-
flend wirken. Die radikal gekiirzte Fassung des Zensurlibrettos ist musikalisch zweifellos unbefriedi-
gend, 16st aber dieses Dilemma.] .

HEINZELMANNs singbare dt. Ubers. muf} sich natiirlich gelegentlich vom Original entfernen,
gibt aber den Witz vieler Passagen sehr gut wieder (vgl. z.B. Lindorfs Couplets, S. 25/27; ob die gro-
flere Nihe zu E.T.A. Hoffinann im Lied von Klein-Zack [vgl. S. 245] ein Gewinn ist, sei dahinge-
stellt). — Das Nachwort (S. 221-245) informiert umfassend iber die Quellenlage (S. 221-223), die
Entstehungsgeschichte der Oper (S. 223-231) und die spéiteren Ausgaben und Bearbeitungen (S. 232-
243); viele Offenbachianer wird es freuen, dafl das Septett und Dappertuttos Spiegelarie im Giulietta-
Akt laut HEINZELMANN wohl doch auf Offenbach selbst zuriickgehen: Beide Nummem seien ur-
spriinglich fiir den V. Akt bestimint gewesen (vgl. S. 239-242). ~ Zumindest im deutschen Sprach-
raum hat der Reclam-Band kiinftig als Referenzausgabe des Hoffmann-Librettos zu gelten.

L.A. PERDONI, Jacques Offenbach’s Whittington London 1875 and 2005, Offenbach-Studien
145 En = Bad Emser Hefte 263, Bad Ems: Verein fir Geschichte / Denkmal- und Land-

schaftspflege e.V. 2006, 35 S.

Das Whittington-Libretto wurde von JEAN-CLAUDE YON wiederentdeckt (vgl. hier 11,12);
seine angekiindigte Ausgabe des englischen Textes ist anscheinend noch nicht erschienen. PERDONY
erwihnt YONs Aufsatz nicht; da er annimmt, Offenbach hitte den englischen Text vertont (S. 8; YON
zufolge verfafiten Nuitter und Tréfeu fiir Offenbach einen frz. Text, den Farnie nachtriglich ins Engl.
libersetzte), hat er ihn moglicherweise nicht zur Kenntnis genommen. PERDONIs anlaBlich einer Whit-
tington-Auffithrung im University College London gehaltener Vortrag (S. 1-11) gibt einige Informa-
tionen zu Entstehungsgeschichte und Urauffihrung; es folgen eine ausfiihrliche Rezension der UA
(und ein Artikel iiber die Londoner EA von Madame 'Archiduc, der auf Whittington Bezug nimmt, S.
14-29) und eine Zusammenfassung der Rezensionen zur ersten konzertanten Whittington-
Wiederauffilhrung in London 2000 (8. 30-35).
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ari Meilhac & Ludovic Halévy-

*Der blaue Vogel (L 'oiseau bleu). Komodie in 1 Akt von He atiort
Nach dem 1882 eingereichten Zensurtext aus dem Franzdsischen iibersetzt und komm

Bad Emser Hefte 259, Bad Ems: Verein fiir G-

von PETER HAWIG, Offenbach-Studien 141 =
schichte / Denkmal- und Landschaftspflege e.V. 2006, 33 S.

L'Oiseau blew. Comédie inédite de Henri Meilhac & Ludovic Halévy,
D’aprés le manuscrit de censure 1882, publié sur internet par Boosey & Haw!
Bock ISMN M 2025-3137-2, Offenbach-Studien 141 F = Bad Emser Hefte 26

Verein fiir Geschichte / Denkmal- und Landschaftspflege e.V. 2006, 26 S.

' . . e
Die Herausgeber der Offenbach Edition Keck glaubten, den lerett‘o-Entwu.xf elll_le_r rltsx;]/ir%i&
planten Féerie von Meilhac und Halévy fiir Offenbach entdeckt zu haben, die aber nie ralisie halten-
Der Offenbach-Kenner PETER HAWIG identifiziert den kurzen, keinerlei Gesa_ngsnumrr}em cnft na fihrt
den Text dagegen mit Recht als Prosakomddie, die im Thédtre de la Renaissance hitte auige me
werden sollen (S. 26 [alle Seitenverweise bezichen sich auf den dt. Text]) und die letzte gemetns der
Arbeit des Duos Meilhac und Halévy darstellt. Er gibt den franzdsischen Text nach der Edition or
OEK heraus und publiziert separat eine deutsche Ubersetzung mit einem Nachwort (S. 25-32), wo
ihm nicht nur Offenbachianer dankbar sein werden. « 5.3

Leider ist die Ubersetzung nicht sehr idiomatisch (,Ich habe ein Rendezvous erhaltcn R
statt: ‘sie hat mir ein Rendezvous gewihrt’, etc.etc.) und enthlt einige Fehler. Das beginnt f'ﬂlt dem
Titel: L’Oiseau bleu ist ein in Frankreich sehr bekanntes Mérchen der Mme d’Aulnoy, der Prinz St?ht
fiir den Liebhaber, den sich cin Midchen ertrdumt und der als Vogel in ihr Zimmer fliegt, wo €r seimne
Menschengestalt wieder annimmt. DaB hier ein Mann in der idealen Geliebten, die zweifellos eine
rara avis ist, den ,,0iseau bleu* sieht, ist eine ironische Pointe. Da das deutsche Publikum das Mir-
chen kaum kennt [obwohl der Komponist Harald Banter 1998 eine Oper Der blaue Vogel, Text Doro-
thea Renckhoff, vollendete], sollte man den Titel vielleicht dndern (z.B. Schneewitichen, wobei aller-
dings der Geschlechtertausch verloren ginge).

Szene 4 ,,Un charme* als Antwort auf die Frage nach dem Befinden nicht ,.Einfach zauber-
haft“ (S. 4), sondern “Priichtig’ (frz. se porter comme un charme zu charme ,Hagebuche®, nicht zut
charme ,Zauber*). — Sz. 10 ,,qu’ils se débrouillent* nicht ,.Sollen sie sich ‘mal schon in die Ha'arcf
ggraten“ (S. 10), sondern ‘Sollen sie sehen, wie sie klarkommen.” — Sz. 16 ,,En voila un mal appris!*
nicht ,,Der ist aber schwer von Begriffl* (S. 13), sondem ‘So ein Flegel!” — §z. 18 ,tu fais des cad}Ot’
te.ries 4 un ami!* nicht ,,Du spielst mit einem Freund Verstecken* (S. 15), sondern ‘Du hast Gehen:n-
nisse vor deinem Freund!’ — Sz. 20 ,.a se gate!“ nicht ,,Wie verwdhnt!* (S. 17), sondern ‘Das gibt
Arger!” — Sz. 22, vous n’avez pas de sang dans les veines!* nicht ,,Sie haben gar kein Blut in den
Adern!“ (S. 21), sondern “Sie sind ein Stockfisch!’

Man bedauert nicht zum ersten Mal, daB der Jacques Offenbach-Gesellschaft bei ihren so
verdienstvollen Aktivititen kein franzésischer Muttersprachler zur Seite steht.

éd. par PETER HAWIG.
kes / Bote &
0, Bad Ems:

*PETER HAWIG, Die Promenade als Ersatzboulevard. Jacques Offenbach und der vielfiltige
Nutzen von Bad Ems, Offenbach-Studien 139 = Bad Emser Hefte 257, Bad Ems: Verein fiir

Geschichte / Denkmal- und Landschafispflege e.V. 2006, 27 S.

Vortrag, der Offenbachs Bezichungen zu Bad Ems und die Geschichte der Jacques Offen-
bach-Gesellschaft (gegr. 1979) Revue passieren 148t (S.1-7) und mit einer Prisentation des Einakters
Lischen et Fritzchen schlieBt (S. 8-14).
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*HANS RUDOLF HUBER, Geschwatzt wird immer und iiberall. Zum Werdegang von Offen-
bachs Opéra bouffe Les bavards, Offenbach-Studien 138 = Bad Emser Hefte 254, Bad Ems:;
Verein fiir Geschichte / Denkmal- und Landschafispflege e.V. 2006, 27 S.

Zur Stoffvorlage, dem span. Entremés Los Habladores, der nicht, wie im 19. Jh. angenommen
wurde, von Cervantes stammt (S. 3-6); 1862 erschien die frz. Ubers. von Alphonse Royer (S. 7), auf
der Nuitters Libretto fiir Offenbach basiert. Nach der Urauffiihrung in Bad Ems im Juli 1862 (S. 10£)
wurde das Stiick mit médBigem Erfolg in Wien gegeben (S. 21-25), im Februar 1863 hatte die Pariser
Fassung Premiére, in der ein Chor und einige kleinere Rollen hinzugekommen sind (S. 11); der Ro-
land wurde von Delphine Ugalde gesungen (S. 12f.). Es folgt eine ausfiihrliche Inhaltsangabe (S. 13-
21).

*PETER HAWIG, Hortense Schneider. Bedingungen und Stationen einer Erfolgsbiographie,
Cffenbach-Studien 140 = Bad Emser Hefte 258, Bad Ems: Verein fiir Geschichte / Denkmal-

und Landschaftspflege e.V. 2006, 47 S.

Uberblick iiber die Biographie der Diva, mit harten Fakten und vielen Anekdoten. Ausfiihrli-
che bibliographische Hinweise (S. 38-44). Niitzlich die Hinweise zum Nachleben der Schneider in
Theater und Film (S. 27£).

*OSWALD PANAGL, ,, Wandel und Wechsel liebt, wer lebt“. Lesarten der Metamorphose im
Biihnenwerk Richard Wagners, aus: Metamorphosen. Akten der Tagung der Interdiszipliniren
Forschungsgruppe Metamorphosen an der Universitit Salzburg in Kooperation mit der Uni-
versitdt Mozarteurn und der Internationalen Gesellschaft fiir Polyasthetische Erziehung (Zell
an der Pram, 2003), hg. von SABINE COELSCH-FOISNER und MICHAELA SCHWARZBAUER, Hei-
delberg: Winter 2005, S. 153-165

Nennt den Tarnhelm im Ring des Nibelungen (S. 154-156), die durch einen ,,Gegenzauber
(S. 158) aufgehobene Verwandlung von Elsas Bruder Gottfried in einen Schwan im Lohengrin (S.
156-158), den griinenden Stab im Tannhduser (,Einlésung eines Adynatons®, S. 158f), Loge (als
Feuer) und Fafner (als Drache, S. 159-161) sowie (auf einer anderen Ebene) ,.etymologisierende
Wortspiele (S. 161£) und ,,musikalische Verwandlungsprozesse® der Leitmotive (S. 162f)) als Spiel-
arten der Metamorphose.
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SILIA GEISLER-BAUM, Die Loreley in Finnland. Zur Entstehung, Auffihrung und Rezeption
der Oper von Fredrik Pacius und Emanuel Geibel (Schriften zur Musikwissenschaft, 11),
Mainz: Are 2004, XI + 189 S.

Die Mainzer Magisterarbeit (2002) beschiftigt sich mit einer Kuriosit.ﬁt: Der ].)cutschienlfife(‘é
rik (Friedrich) Pacius (1809-1891) wirkte seit 1834 als Musikdirektor fier Universitat in Hels: " edi:
16); 1852 brachte er mit King Karls Jakt die erste in Finnland komponierte Oper (au.f einen Zc \‘6 o
schen Text von Z. Topelius) zur Urauffiihrung (S. 20), mit iiber 70 Jahren komponierte et 8’113 Ffau
Loreley, der das Libretto von Emanuel Geibel (im deutschen Original) zugrt‘lnde‘llegt (UA 18 ()) iy
GEISLER-BAUM informiert {iber die (schwierigen) Anfinge einer (noch wenig eigenstindigen) Op« -
kultur im Finnland des 19. Jhs (S. 7-27), iiber den Loreley-Stoff bei Clemens Brentano und sein !
Nachahmern (S. 28-38) und iiber die Entstehung von Geibels urspriinglich fiir Mendelssohn bestl{'ltl.mn
tem Libretto (S. 39-56). Die offenbar erst in den 80er Jahren entstandene (vg%. S. §7-7l) KomggSX }llofl
Pacius wird nur knapp vorgestellt (S. 57-65): Wie es in Lindern an der Peripherie der europal(S)C éia
Opemkultur bis gegen Ende des 19. Jhs iiblich war, orientiert sich Pacius am Modell des Grand Op .
(S. 57); er schreibt gefillige, aber ,,nicht auBergewthnlich originelle Musik® (S. 98). Auf der Gl;—uf['l )
lage im Anhang (S. 103-177) wiedergegebener Zeitungsartikel und Briefe (in dt_.er Ubers. der Verf.n,
wird dann die Geschichte der Urauffihrung in Helsinki (28.4.1887) rekonstruiert (S. 72-86); Versu-
che, die Oper auch im dt.sprachigen Raum zur Auffiihrung zu bringen, blieben erfolglos (S. _2_38-93).. -
Ein interessanter Beitrag zur Frithgeschichte des Musiktheaters in einem Land, das heute iiber eine
hdchst vitale, international beachtete Opernkultur verfiigt.

CECILE LEBLANC, Wagnérisme et création en France 1883-1889 (Romantisme et modemnités,
95), Paris: Champion 2005, 593 S.

In dieser Arbeit geht es darum ,d’examiner selon une triple visée, théorique, littéraire et
musicale comment le wagnérisme, ¢’est-a-dire 1’intérét militant porté 4 I’ceuvre de Wagner sous tous
ses aspects, a pu déterminer une création artistique en fixant les régles d’une esthétique nouvclle“.(S.
18); in transdiszipliniirer Perspektive soll der ,,dialogue entre les arts“ autour de Wagner rekonstruiert
werden (ebd.). Die Werke der behandelten Schriftsteller und Komponisten sind unterschiedlich g}.lt
erforscht (vgl. die Bibliographie, S. 549-573); bedauerlicherweise zitiert Frau LEBLANC neben fxz}nZO-
sischen nur wenige englischsprachige Arbeiten und ignoriert die deutschsprachige Musik- und Litera-
turwissenschaft vollig: Weder ERWIN KOPPENs Dekadenter Wagnerismus (Berlin / New York 1973)
noch der KongreBbd Von Wagner zum Wagnérisme (vgl. hier 7,30) finden Erwahnung. Von diesem
Versdumnis abgesehen handelt es sich um eine gut dokumentierte Untersuchung, die anhand vieler
Zitate bekannte Fakten, aber auch viele neue Erkenntnisse vermittelt.

Der erste Teil gilt den Theoretikern: Im Kapitel iiber die Revue Wagnérienne, die 1885-1888
von Edouard Dujardin herausgegeben wurde (S. 21-89), wird gezeigt, da$ ,,’esthétique symboliste est
issue du wagnérisme* (S. 89; interessante Details zu Fantin-Latours Gemilde Autour du piano, das
heute im Musée d’Orsay hingt, S. 32-34; zu den frilhen Wagner-Ubersetzungen, S. 43-52, etc.). — Das
zweite Kapitel (S. 91-159) gilt René Ghil und seinem 7Traité du verbe (1886); Ghil sucht die poetische
Lautsymbolik (,,instrumentation verbale®, vgl. S. 136-147) als Analogon zur musikalischen Klangfar-
be zu erweisen. — Mallarmés durch die Rivalitit zwischen Musik und Dichtung begriindeten Vorbe-
halte gegeniiber Wagner (vgl. S. 161-204) sind allgemein bekannt.

Der zweite Teil zur , littérature wagnérienne® beginnt mit Elémir Bourges und seinem Roman
Le Crépuscule des dieux (S. 207-239): Bourges (der nur Ausschnitte aus Wagners Werk kannte, vgl.
S. 211) sieht den Komponisten als Repriisentanten der (von den Symbolisten abgelehnten) modernen
Welt (S. 222; daB er den Optimismus der Gétterdimmerung-SchluBszene verkennt, S. 231{.,, verbin-
det ihn mit den meisten Ring-Regisseuren der letzten Jahrzehnte). — Dem narrativen Werk Edouard
Dujardins ist noch ¢in eigenes Kapitel gewidmet (S. 241-321), in dem u.a. gezeigt wird, daBl innerer
Monolog und freier Vers wie Wagners Orchester Unterbewultes hérbar machen sollen (S. 269); der
kleine Roman Les lauriers sont coupés wird ausfiihrlich, u.a. hinsichtlich der Verwendung der Leit-
motive, analysiert (8. 296-313). [,,I’opéra le plus cité dans la littérature (erg. frangaise) du XIX°
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siécle” ist nicht Robert le Diable (so S. 303n4), sondern Gounods Faust.] Joséphin Péladans La
Victoire du mari wird als ,,roman musical® (S. 346) gewiirdigt (S. 323-352).

Der dritte Teil behandelt in vier Kapiteln die musikalische Produktion der Zeit: Die Zusam-
menarbeit von Emmanuel Chabrier und Catulle Mendés (S. 355-414) bewertet Frau LEBLANC als
»une collaboration manquée®, wegen der ,disproportion dans les ambitions* (S. 413): Die Libretti zu
Gwendoline (vgl. S. 372-387) und Briséis (S. 392-412) hitten dem Komponisten keine Méglichkeit
geboten, seine {iber die Wagnerschen Prinzipien hinausgehenden Vorstellungen zu verwirklichen. [Zu
Briséis vgl. auch meine hier 10,7 angezeigte Studie.] — Fiir Vincent d’Indy (S. 415-446), ,,wagnériste
de premiére heure” (S. 416), blieb in der ,,Iégende dramatique Le chant de la cloche nach Schiller (S.
'423-430) wie in Fervaal (S. 432-441) , )a prise en compte du passé aux dépens de ["originalité die
Richtschnur (S. 443). — Emest Chausson (S. 447-486) stiitzt sich fir Le Roi Arthus auf den altfrz.
Gral-Roman Chrétiens de Troyes (S. 471); wihrend bisher vor allem die Parallelen zum Tristan her-
vorgehoben wurden, sieht Frau LEBLANC in Arthus ,,un Parsifal qui échoue® (S. 486). Offensichtlich
ist allerdings auch die Nahe des Protagonisten zu Wotan (vgl. S. 478 und passim). — Das Schlufkapi-
tel zu Debussy (S. 487-528) zeigt, wie sich der Komponist alimahlich vom EinfluB Wagners befreite;
Pelléas wird nicht mehr behandett.

Die Schlu3synthese (S. 529-547) betont noch einmal, daf3 Schriftsteller und Komponisten
Wagners Werk als Ausgangspunkt nahmen, um zu einer ,.création authentiquement moderne et
frangaise™ zu gelangen (S. 530).

*OSWALD PANAGL, Einleitung: ,,Moderne* — Reflexionen zur Begrifflichkeit, in: SIEGFRIED
MAUSER / MATTHIAS SCHMIDT (Hrsg.), Geschichte der Musik im 20. Jahrhundert: 1900-1925,

Laaber: Laaber 2005, S. 9-27

Skizziert ausgehend von Etymologie und Geschichte des Wortes modern (S. 11-19) und wei-
terer ,,Leitbegriffe der Moderne® (S. 19-21: Décadence, neurotisch, Symbolismus...) ,,Stationen* und
Definitionsvorschlige zur Modeme in den Kiinsten (S. 19-22) und benennt als Merkmale ,,Individua-
lisierung, Differenzierung, Spezialisierung und Abstraktion (...) die Wahmehmung unauflgsbarer
Widerspriiche, eine paradoxe Befindlichkeit, die Fragmentarisierung ehemals intakter Zusammen-
hinge, die Perzeption dufBlerer Eindriicke, die Einordung und Verarbeitung der Umweltreize (...)
Technologisierung, Sikularisierung, Rationalisierung und Verwissenschaftlichung (...) Indem weiters
das Kiinstliche, das vom Menschen Geschaffene, die Natur iiberwuchert oder gar ausblendet, geriit die
Kunst gleichsam zur zweiten Natur (S. 26). [Vgl. auBerdem PETER V. ZIMA, Moderne / Postmoder-
ne. Gesellschaft, Philosophie, Literatur (UTB, 1967), Tiibingen — Basel: Francke 1997.]

DERS., Prolog [zu Kap. 3, Traditionen: Wien 1910]: Ein Jahrzehnt wird besichtigt, ebd., S.

121-145

LiBt ausgehend von Arthur Schnitzlers Tagebuch des Jahres 1910 (vgl. S. 121£) wichtige
Themen Revue passieren: Freud und die Traumdeutung (S. 122-124), , Musikkultur (S. 127-130),
Politik (S. 130-132), Journalismus (S. 132-135, u.a. zu Karl Kraus, Max Kalbeck und Felix Salten),
Beziehungen Schnitzlers zu Schriftstellern (S. 135-141), wobei Hofmannsthal ein eigener Abschnitt
gewidmet ist (S. 141-144).
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*
KiI-Ming Lo, Zur Entstehungsgeschichte von Ferruccio Busonis Turandot- Werkgruppe und
ihrer musiktheatralischen, Asthetik, aus: Busoni in Berlin. Facetten eines kosmopolitischen

Komponisten, hg. von Arsrecyr RIETHMULLER und HYESU SHIN, Stuttgart: Franz Steiner
2004, S. 143-175

R?konstruiert anhand der Skizzen in der Musikabteilung der Staatsbibliothek Preufischer
K‘}ltUIbe§1tz in Berlin (S. 145£) die Entstehungsgeschichte der Turandot-Suite (1905), der ein Schau-
spielmusik-Projekt zugrundelag (. 1501.); 1911 wurde die Musik der Suite in Max Reinhardts Insze-
werung der Turandot Gozzis verwendet (S. 156), 1916/17 diente sie als Grundlage fiir die Oper (5.
157), da ,der Mirchenstoff, die ‘schlagwortartig’ nach der Suite rekonstruierte Opernhandlung, die
geSCMOsseqen Nummem und die wechselnde Gewichtung von Musik, Handlung und Gedanken® (S-
163) Busonis Musiktheater—Konzeption genau entsprechen.

Ir Interculturalits, intertextualité: les livrets d ‘opéra 1915-1930. Coordonné par WALTER
ZIDARIC, Nantes; CRINI — Université de Nantes 2005, 243 S.

) 2003 war unter dem gleichen Obertitel ein Band zur Oper um die Wende vom 19. zum 20. Jh-

erschienen (vgl. hier 10,30-32), jetzt liegt die Fortsetzung (vom Ersten Weltkrieg zur unmittelbaren
Nachkriegszeit) vor. Sollte WALTER ZIDARIC die Absicht haben, in #hnlich engen Schritten die O-
pemgeschichte des 20. und dann schon 21. Jhs zu durchmessen, diirfen wir fiinf bis sechs weitere
Béinde erwarten. Das wire ein sinnvolles und verdienstliches Unternehmen, dem man nur gutes Ge-
lingen wiinschen kann.
. Die sechzehn Beitrage wurden an zwei Tagen im Dezember 2004 wihrend eines Kolloquiu'mS
im Theater von Nantes diskutiert. Das Vorwort des Herausgebers (S. 7-9) unterstreicht, daf} man sich
im Bemithen um eine Erweiterung des Repertoires auf eher Unbekanntes konzentriert habe (S. 7);
behandelt werden it.(in fiinf Aufsitzen), russ. (3), ukrainische (1), engl. und amerikan. (4), frz. (1)
und dt. (2) Werke.

EMMANUELLE BOUSQUET, Giuliano de Riccardo Zandonai, opéra mystique d’entre les deux
guerres (8.11-22): die Oper (1928, Text A. Rossato / N. D’Atri) basiert auf der ma. Legenda aurea
und auf Flauberts Légende de saint Julien Uhospitalier. ,1’élaboration (...) d’une dramaturgie de
‘synthése’ (...) offre (...) une autre vision du monde, non plus imitative du réel mais suggestive d’u‘ne
méta-réalité“ (S. 14). — MARIATERESA DELLABORRA (Contes de fées et magie dans I’opéra italien
entre 1914 et 1930: Belfagor (1923) d’Ottorino Respighi et Il diavolo nel campanile (192:5)
d’Adriano Lualdi, S. 23-40) gibt zunichst (S. 23-26) einen Uberblick iiber die Entwicklung der it.
Oper 1914-1930 und stellt (S. 27£) eine sehr niitzliche Liste von Werken zusammen, in denen WL}n—
derbares eine Rolle spielt [auBler Marchenopern und Phantastik rechnet sie dazu eigenartigerweise
auch realistische Werke ohne prizise zeitliche Situierung, vgl. S. 29]. Sie geht dann kurz (S. 29-32)
auf Belfagor [zu dieser Oper vgl. auch meinen Beitrag in: Souvenirs. Zum 100. Geb.tag von HAIERI
MEIER (1905-1990), Bomnheim / Bonn 2005, S. 74-78] und ausfiihrlicher auf Lualdis groteskes Mér-
chen nach einer Erzihlung von Edgar Allan Poe (vgl. S. 33) ein. - CARMELA GIUSTO (Moliére dans
I'opéra: Le preziose ridicole (1922), S. 41-56) zu Felice Lattuadas Adaptation der Précieuses rid{'cu-
les (Buch Arturo Rossato): Die Intrige bleibt unveréindert (S. 45), aber das Libretto sei von einer
»dégradation des sentiments* geprigt (S. 47), die zur Situation in Italien nach dem Ersten Weltkrieg
in Beziehung gesetzt wird (S. 54f): Egozentrik und Gleichgiiltigkeit gegen die anderen (S. 50),
Sprachskepsis (statt wie bei Moliére durch Worte verfithren die falschen Adligen durch ihr Kostiim,
S. 53f). [Beim Vergleich der Texte von Moliére und Rossato (z.B. S. 46f.) trigt Frau GIUSTO .den
Erfordemissen der Musik, die z.B. Wiederholungen nétig machen, zu wenig Rechnung. — Die ,,ciga-
res” (S. 48), die Gorgibus angeblich offeriert, wiren ein Anachronismus, aber aus dem Text (und
librigens auch aus der frz. Ubers. der Verf.) geht hervor, daB er schnupft.] — COSTANTINO MAEDER
(Un &dipe programmatique: Giovacchino Forzano, Ruggero Leoncavallo et leur version de Sophocle
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[1920], S. 57-66): ,,La diégése et la syntaxe dramatique suivent Sophocle, la langue et la syntaxe
linguistique Métastase: le traitement de la diégese, par sa briéveté, sa réduction & ’essentiel et son
non-dit, rapproche la pi¢ce du Verismo littéraire” (S. 66). ~ WALTER ZIDARIC (Il Re (1929) de
Giovacchino Forzano et Umberto Giordano: le choix de ['allégorie, entre tradition littéraire,
modernité musicale et italianita, S. 67-84): Giordanos letzte Oper scheint eher als von einer
graphischen Darstellung (so der Komponist, vgl. S. 71) von zwei Novellen Boccaccios (X, 6/7)
inspiriert; das Ankniipfen an die Buffa-Tradition des 18. Jhs sei durchaus als nationalistische Stel-
lungnahme zu verstehen (S. 74).

GERARD ABENSOUR (Un opéra mort-né: L ’1diot de Nikolai Miaskovski d’aprés le roman de
Dostoievski, S. 85-98): Souvtchinskijs Libretto (1917/18) blieb unvertont (zu Mjaskovskijs Bemii-
hungen um die parallel zu Prokofjevs Spieler entworfene Oper vgl. S. 86-92), liegt aber als Ms. vor
(neun Szenen, S. 93-96): Souvtchinskij ,,ne fait que recopier, en ’abrégeant, le texte original® (S. 94).
— PASCAL MELANI (L’ Ange de feu de Prokofiev: un ,,grand opéra‘ moderniste?, S. 99-109): Zu Pro-
kofjevs Adaptation der Romanvorlage des Symbolisten Brioussov (S. 100-104): Die beiden Haupt-
handlungsstrange (Liebesintrige, Erkundung des Okkulten) bleiben erhalten (S. 103); statt einer histo-
rischen Oper im Stil Mussorgskijs (vgl. S. 105) ist eher ein Gegenstiick zu Pique-Dame entstanden,
da das Ubematiirliche in die Psyche der Protagonisten verlagert wird (S. 107). — LUDMILA
PETCHENINA (Lady Macbeth du district de Mzensk de Chostakovitch: essai d’une approche musicale
a l'aune des travaux récents, S. 111-121) fafit neuere Forschungsergebnisse zusammen, benennt die
Schwichen des Librettos (S. 116f.) und spekuliert iiber eine Mitautorschaft des Marschalls Tuchat-
schevskij (S. 121).

TETIANA ZOLOZOVA (L ‘opéra ukrainien de 1914 a 1930: de la Renaissance nationale & la
,sSovidtisation®, S. 123-134) verdeutlicht den Einflufl der Politik auf die Entwicklung der ukraini-
schen Oper: Einer nationalistischen (z.B. Wahl folkloristischer Stoffe) steht eine internationalistische,
u.a. an die Antike ankniipfende Strémung gegentiiber (S. 126f.); Mitte der 20er Jahre wurde gefordert
,d’adapter le langage de I’opéra aux sujets et aux caractéres héroiques propres aux conflits dramati-
ques de I’époque (soviétique) révolutionnaire™ (S. 128), daher Technik-Kult (S. 129) und Verarbei-
tung von Episoden aus der nationalen Heldengeschichte (S. 130).

GILLES COUDERC (Vaughan Williams: Sir John in Love. Portrait de lartiste & l'dge mir, S.
135-148): In seiner dritten Oper (UA 1929) war Vaughan Williams bestrebt ,,d’écrire de la musique
pour le texte de la comédie* The Merry Wives of Windsor (S. 137); als Vertreter eines ,.historicisme
musical® (S. 143) fugt er Volkslieder, aber auch Gedichte Shakespeares und seiner elisabethanischen
Zeitgenossen ein. — PIERRE DEGOTT (Réécritures interculturelles et intertextuelles: les traductions
lyriques d’Edward J. Dent, S. 149-163), iiber die (englischsprachigen) Opemnauffiihrungen im Old
Vic Theatre (seit 1912; seit 1931 im Saddler’s Wells Theatre, S. 150-153) und iiber die recht freien
Ubersetzungen des bedeutenden Musikologen (S. 153-155), am Beispiel von Fra Diavolo (S. 156-
163). ~ JEAN-PHILIPPE HEBERLE (Fennimore and Gerda de Frederick Delius ou I'évolution de I'opéra
post-romantique vers la modernité, S. 165-178), die 1919 uraufgefiihrte Oper basiert auf dem Roman
Niels Lyhne von Jens Peter Jacobsen (S. 167); sie besteht aus elf Tableaux, die ,,une succession de
moments intenses qui sont sans réel rapport entre eux* bilden (S. 168). ~ BENOIT DEPARDIEU (Tradi-
tion vernaculaire et intertextualité biblique dans Treemonisha de Scott Joplin, S. 179-193), die Oper
des Ragtime-Komponisten (UA 1915, vgl. S. 183) steht ,dans une tradition vernaculaire afro-
américaine, celle des contes, fables, 1égendes, histoires et récits populaires” (S. 186); Treemonisha,
die zuletzt zur Fithrerin einer schwarzen Gemeinschaft aufsteigt, kimpft gegen den Aberglauben ihrer
Landsleute (S. 186). Der Baum als Symbol verdeutlicht den biblisch-heidnischen Synkretismus des
Librettos (S. 189f.).

FRANK LANGLOIS (Darius Milhaud et ses librettistes. Entre symbolisme et nouvelle
objectivité, S. 195-210) gibt einen Uberblick iiber das extrem vielfiltige musikdramatische Werk
Milhauds von La brebis égarée (nach Fr. Jammes, vollendet 1914) bis zu Christophe Colomb (Text
Paul Claudel, UA 1930); gemeinsames Merkmal aller Werke Milhauds aus dieser Zeit sei ,,un
irrépressible élan anthropologique, une quéte des origines et des structures de 1’étre humain et de
Phumanité* (S. 209f.). [Die Geschichte des Pauvre matelot, die laut Aussage des Librettisten Cocteau
auf einer Pressemeldung basiert, vgl. S. 204, ist seit dem 17. Jh. in miindlicher und schrifilicher Uber-
lieferung weit verbreitet, vgl. EM 9, 876-879: Mordeltern (AaTh 939 A) und wurde iibrigens auch
von Albert Camus dramatisch gestaltet (Le malentendu, UA 1944); sie zahlt zu den ,modernen Sa-
gen®, die, obwohl fiktiv, in der Tat immer wieder Gegenstand von Pressemeldungen werden, vgl.
R.W. BREDNICH, Sagenhafte Geschichten von heute, Miinchen 1994.)
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. ERNST DAUTEL (L ‘oratorio Das Unaufhérliche (Le perpétuel ou I'incessant), livret de Gott-
Jr led Benn — musique de Paul Hindemith: une collaboration artistique réussie de la République de
Weimar, s. 2.1 1-229): Nach einer Auseinandersetzung mit den engagierten Kiinstlern Brecht und Eis-
ler _su@te Hindemith den Kontakt zu Benn (vgl. 8. 212). Der Text (abgedruckt S. 222-228) ist ein
dreiteiliger Gedichtzyklus (8. 213), der , chante I'idée traditionnelle des changements permanents du
gosmos dans une disposition d’esprit fondamentalement pessimiste® (S. 216). Die Korrespondenz
zwischen Benn und Hindemith gibt Auskunft iiber den Entstehungsprozef3 (S. 217-220). [Eine wis-
senschaftliche Arbeit sollte fiir eine Definition des ‘Oratoriums’ nicht auf WAHRIGs Deutsches Wor-
terbuch '(SO S.213), sondern z.B. auf MGG2 rekurrieren.] — FLORENCE LE DOUSSAL (Der Zwerg (Le
nain) d'Alexander von Zemlinsky: I’histoire d’un homme transporté dans le dédale symbolique du
conte, S. 231-243) findet in Georg Klarens Adaptation der Erzihlung von Oscar Wilde Beziige zur
Psychoanalyse (S. 243f)) und spekuliert iiber Parallelen zur Biographie Zemlinskys (S. 235-243).

Richard Strauss und das Musiktheater. Bericht iiber die Internationale Fachkonferenz Bo-
chum, 14. bis 17. November 2001, hg. von JULIA LIEBSCHER (Verbffentlichungen der Ri-
chard-Strauss-GeselIschaﬂ, 19), Berlin: Henschel 2005, 408 S.

Vier Jahre hat es gedauert, bis die Akten der Bochumer Strauss-Tagung herauskamen. Der
schdn gedruckte und gebundene Band enthlt 23 Beitriige, die sich auf drei Sektionen verteilen. ,,In
der Verbindung von Musikwissenschaft, Theaterwissenschaft, Film- und Fernsehwissenschaft, Dra-
maturgie und Librettoforschung besitzt die dezidiert interdisziplinire Ausrichtung der vorliegenden
Publikation richtungsweisenden Charakter, indem sic eine Vemetzung der kulturwissenschaftlich
ausgerichteten Fachgebiete anstrebt*, schreibt die Herausgeberin (mit obligater Verbeugung vor dem
modischen Jargon) in ihrem Vorwort (S8.11-13).

In ihrer Einfiihrung (Romantische Kunstreligion und modernes Marketing: Strauss als Opert}—
komponist und Theatermann, S. 15-22) konstatiert JULIA LIBBSCHER, daf} Straussens Opern ,,stets wie
asu der Zeit gefallen wirken (...) Strauss entwarf zunichst eine Vision des Opemtheaters von Morgen,
spiter reprasentierten seine Opern eine Welt von Gestern* (S. 22).

Mit zehn Beitrigen ist die Sektion Musikalische Dramaturgic die umfangreichste:
REINHOLD SCHLOTTERER (Dramaturgie des Sprechtheaters und Dramaturgie des Musiktheaters bei
Elektra von Hugo von Hofinannsthal und Richard Strauss, S. 25-43) demonstriert an Einzelstellen die
Unterschiede zwischen dem wdiskursiven ,,‘Nacheinander® der Worte im Sprechtheater und dem
»sinfonischen » Nebeneinander, ja Ineinander’ der Musik® (S.21).

JORGEN MAY (Hugo von Hofmannsthals und Richard Strauss’ Festspiel Die Ruinen von A-
then nach Ludwig van Beethoven — mehr als ein Kuriosum?, S. 45-60) zeichnet die Entstehungsge-
schichte der am 20.9.1924 uraufgefiihrten Bearbeitung nach (zu Hofmannsthals neuem Text S. 52),
die wohl nur mit Einschrinkungen als Werk von Richard Strauss gelten darf (vgl. S. 54). .

MATTHIAS BRZOSKA (T7 raditionsbeziige und Traditionswechsel in der Theater-Dramaturgie
von Richard Strauss, S. 61-70) gibt einen knappen, aber aussagekriftigen Uberblick iiber Straussens
Opemschaffen. Die Einakter Salome und Elektra als seelische Momentaufnahme einer einzigen Per-
son“ ermdglichen , lyrische Verdichtung, nicht theatralische Ausweitung (S. 64), die erst im Ro.sen-
kavalier gelang. Der »Riickgriff auf die Spieloper bedeutet ,,cher einen Traditionswechsel als einen
Traditionsbruch® (8. 65). In der Folgezeit tritt ,,an die Stelle des ‘Musikmachens zu fertigen Texter}’
(...) das ‘Musikmachen mit fertigen Modellen’, seien sie dramaturgisch-funktionaler oder satztechni-
scher Art*“ (S. 70).

WALTER WERBECK (,,...in seiner Vermischung von edler Lyrik und Posse ein vollstindig neu-
es Genre auf dem Gebiet der Opera buffa*? Anmerkungen zur Schweigsamen Frau von Stefan Zweig
und Richard Strauss, S. 71-83) verweist auf die Nahe der Schweigsamen Frau zum musika_ll_schen
Neoklassizismus (S. 72), findet die Ursachen ,,dramaturgischer Schwichen® (S. 75) in der individuell
psychologisierenden Zeichnung der Hauptfiguren (S. 76-79) und nennt das ,,.Lob der Musik, konkreter
noch: der Oper* (S. 81) als Grund fiir die zahlreichen musikalischen Zitate (S.71, 82).
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ULRIKE ARINGER-GRAU (Musikalische Dramaturgie in Daphne. Entwicklung eines ,,brauch-
baren Operntextes”, dargestellt an den Briefwechseln zwischen Richard Strauss, Joseph Gregor und
Stefan Zweig, S. 85-102), zu den auf Straussens Wunsch vorgenommenen Verinderungen in den Be-
reichen ,,Sprache und Dichtung® (S. 90f.), ,,Personenkonstellation® (S. 91-95) und ,,Dramaturgie® (S.
95-101). [Zur Zusammenarbeit zwischen Strauss und Gregor vgl. auch OSWALD PANAGL im vorletz-
ten Salzburger Tagungsbd, dazu hier 12,16.]

CHRISTIAN WOLF (,,...von schénster Literatur zu reinigen*: Strauss’ Bearbeitung des Salo-
me-Textbuches, S. 103-113) vergleicht Hedwig Lachmanns Salome-Ubersetzung (1900) detailliert
mit Straussens ,,Bearbeitung” (S. 113) [vgl. auch den Beitrag von HEIDLBERGER, dazu oben, ,21].

PETER P. PACHL (Die Wiedergeburt der Komddie aus dem Geiste des Chat Noir — Uberbrettl-
Topoi im Musiktheater von Richard Strauss, S. 115-126) zeichnet die Geschichte von Ernst von Wol-
zogens Uberbrett] (1901/02) nach (S. 115-120) und zeigt Beziige zu Straussens Werken auf, beson-
ders zum Ballett Josephs Legende (dessen ,,vorherrschender Handlungsfaktor* die Pantomime sei, S.
121) und zur Oper Feuersnot auf einen Text Wolzogens (S. 123£).

REBEKKA FRITZ (,,— nun aber sind wir itberm Berg, das zu Zarte wird kriftig, das zu Schlaffe
spannt sich, und was immer gut war, die Struktur, gewinnt, statt zu verlieren. Zur Dramaturgie des
ersten Aktes Arabella, S. 127-138 — wann kommt der erste Titel, der linger ist als der folgende Auf-
satz?) analysiert nach Bemerkungen zur Entstehungsgeschichte des Arabella-Librettos (S. 128-130)
zwei der drei ,,Ruhepunkte (S. 130) im ersten Akt (Arie und Monolog Arabellas) vor dem Hinter-
grund von DAHLHAUSens klassischem Aufsatz iber Zeitstrukturen in der Oper.

JORGEN MAEHDER (Klangfarbenkomposition und dramatische Instrumentationskunst in den
Opern von Richard Strauss, S. 139-181) definiert nach Bemerkungen zum Forschungsstand (S. 139-
145) den Orchesterklang des Fin de siécle als , kontinuierlichen Mischklang® (S. 147) und demonst-
riert Straussens Orchesterbehandlung an Beispielen aus Salome, Elektra und dem Rosenkavalier.

ALBERT GIER (Der Rosenkavalier und Ariadne auf Naxos als Theater iiber Theater, S. 183-
197) konstatiert, dal Hofmannsthal das Libretto nur als ,,dramatischen Kommentar zu und Variation
itber bekannte Stoffe und Figurenkonstellationen zu denken® vermége (S. 185), analysiert Figuren-
konstellation und Intrige des Rosenkavalier vor dem Hintergrund der Pritexte (S. 185-190) und deutet
Ariadne auf Naxos als Allegorie des Theaters bzw. Spiegelung der Theater-Erfahrungen von Hof-
mannsthal und Strauss (S. 190-197).

Die zweite Sektion, Inszenicrung — Darstellung — Gesang, wird eréffnet von JOACHIM HERZ
(Die Frau ohne Schatten oder Werktreue — was ist das bitte?, S. 201-210), der zunichst schr pointiert
und klar seine Vorstellungen von Sinn und Aufgaben der Opernregic resumiert (S. 201£) und dann
die seiner Inszenierung der FroSch (Leipzig 1965) zugrundeliegende Lesart vorstellt (S. 203-210).

MATTHIAS SPOHR (Marktmacht eines neuen Mediums. Richard Strauss und die Verfilmung
des Rosenkavalier (1926) von Robert Wiene, S. 211-223) fiilrt Straussens Unbehagen angesichts des
Filmprojekts darauf zuriick, dal die Musik hier ,,in eine dienende Rolle gedrangt“ (S. 217) und in der
Bearbeitung ,,zerstiickelt** werde (S. 220) und verliert sich im iibrigen in weitgehend sich selbst genii-
genden medientheoretischen und kulturwissenschaftlichen Betrachtungen.

ROBERT BRAUNMULLERSs (Resistent gegen Regietheater? Ariadne auf Naxos in der Inszenie-
rung von Jossi Wieler und Sergio Morabito, S. 225-243) These, Hofmannsthal schaffe ein , Theater,
das der sinnlichen Vergegenwirtigung kaum noch bedarf* (S. 227), scheint zumindest iiberpointiert.
Im folgenden stellt er (uneingeschrinkt zustimmend) die Salzburger Ariadne (2001) vor, die Vorspiel
und ‘Oper” als ,,Folge zweier thematisch verbundener Einakter* deutete (S. 238).

BERND EDELMANN (Das Lever im I. Akt des Rosenkavalier. Szene und Musik, S. 245-261)
gibt eine detaillierte musikalische Analyse der als ,,inszenierter Fiirstenspiegel® (S. 247) aufgefafiten
Szene.

PETER-MICHAEL FISCHER (dnforderungen an die professionelle Singerstimme, exemplarisch
dargestellt an den Opern von Richard Strauss, S. 263- -278) bietet interessante physiologische und
gesangstechnische Informationen mit nur punktuellen Beziigen zum Strauss-Gesang,.

THOMAS SEEDORF (Kompositorische Rollenkonzeption und singerische Realisierung bei Ri-
chard Strauss, $.279-291): Fiir Strauss standen ,,die Ausdrucksintentionen des Komponisten (...} {iber
allem, Fragen der Realisierbarkeit sind ihnen nachgeordnet® (S. 292), er war aber andererseits auch
immer wieder zu Zugestindnissen an einzelne Sanger bereit (S. 284). Im folgenden werden drei her-
ausragende (und sehr unterschiedliche) Darstellerinnen der Marschallin vorgestellt: Margarethe
Siems, die die Partie mit 31 Jahren bei der Urauffithrung sang, Lotte Lehmann und Viorica Ursuleac
(S. 285-290).
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Die letzten sieben Beitrige sind der Rezeption des Straussschen Opernschaffens gemdmet}
ROSWITHA SCHLOTTERER-TRAIMER (Die Richard Strauss-’Musterauffithrungen’ der Ara Krauss
Hartmann / Sievert im Miinchner Nationaltheater (1937-1943), S. 295-310), zum Zusammen"‘”d.cen
des Dirigenten Clemens Krauss mit dem Regisseur Rudolf Hartmann und dem AusstatltungSIf’m?r
Ludwig Sievert; die Miinchner Auffiihrungen zeichneten sich durch das ,,Streben nach groBtmoghi-
cher Deutlichkeit“ (S. 302) und ,4uBerste Dezenz* (S. 303) aus. — Der Strauss-Sammler GONTHER
LESNIG dokumentiert Salome in Wien [erstmals 1907 als Gastspiel aus Breslau), Mailand [1906 unte;
Toscz_mini] und New York [wo der Bankier Pierpont Morgan die erste Produktion der Met 1907 nac
nur einer Auffithrung absetzen lie, vgl. S. 315) (S. 311-321). — MICHAEL STROBEL (Das abgelegens-
te Nest auf Gottes Erdboden. Richard Strauss und die Rezeption seiner Biihnenwerke in Stutigart
1906-1972, S. 323-335) 146t vor allem die Produktionen der Strauss-begeisterten Chefdirigenten Max
von Schillings (1908-1918, Ariadne auf Naxos-UA 1912), Carl Leonhardt (1922-1936) und des
Nachkriegsintendanten Walter Erich Schifer (1949-1972) Revue passieren. .

HANS-ULRICH Fuss (Lebendiger Fluss und fixierte Struktur. Zum Verhdltnis von Kompos sion
und Interpretation in Tonaufuahmen der Salome von Richard Strauss, S. 337-364) will das ,,Verhalt,-
nis (...) vom beseelten, lebendigen Inhalt, der sich in der Auffiilhrung manifestiert, und der ‘mten‘,
erstarrten Materie des Notentextes™ untersuchen (S. 338). Dabei sei ,eine gewisse Unschirfe (:'-) ﬁn‘
die Darstellung der Musik von Strauss notwendig und effektiv (S. 341), obwohl anderers_exts die
»besonders exakte Auslotung* , der vorgegebenen Textur zu itberzeugenden Ergebnissen fithre (S.'
342). Der Vergleich von neun Einspielungen von 1942 (R. Strauss) bis 1995 (Chr. von D9hnény H
ergibt, daB als ,,die besten Aufnahmen (...) eher solche* erscheinen, ,,in denen eine sich fast mprovi-
satorisch gebende, mitunter fast gefihrlich subjektive Spontaneitit das Festgelegte, Vorgefertigte des
Werkes vergessen zu machen sucht®. — MARTIN ELSTE (Richard Strauss’ Opern auf Schallplatte —
Reduktion oder Konzentration?, S. 365-380), zur Reduktion des Gesamtkunstwerks* Oper auf die
musikalische Komponente (S. 368), zur Problematik frither Gesamtaufnahmen (S. 369-373 Zur um
mehr als die Halfte gekiirzten Studio-Aufnahme des Rosenkavalier von 1933) und zur Enthcklunfg
der Aufnahmetechnik (S. 376-378). Dic ,,Reduktion auf das akustische Erleben** (S. 379) wird weni-
ger als Verarmung denn als Bereicherung begriffen, da ,,Schallplattenhdren (...) immer noch auch
Traumen in Musik® sei (S. 380).

MANFRED WAGNER (Richard Strauss und Alfred Roller, S. 381-391), vor allem zu Rollers
Ausstattungen fiir Strauss-Opern (S. 383-387) und dic Zusammenarbeit an der Wiener Staatsoper (S.
387-389).

MONIKA WOITAS (Zur Strauss-Rezeption in der Kritik um 1920, S. 393-401) betont, dal
Strauss den Apologeten einer Neuen Musik als Reprisentant einer absterbenden Tradition (S. 395)
erschien: ,Ende der 1920er Jahre erwartet man sich von Strauss eigentlich keine neuen Impulse
mehr* (S. 399), M

Der gehaltvolle Band lenkt die Aufmerksamkeit der Forschung auf einige bisher vernachlis-
sigte Facetten des Strauss-Bildes.

*Siegfried Wagner, Erinnerungen, hg. und mit einem Nachwort versechen von BERND
ZEGOWITZ, Frankfurt/M. etc.: Peter Lang 2005, 127 S.

Siegfried Wagners Erinnerungen, ein schmales Bandchen, erschienen erstmals 1923..Er_bc—
richtet iiber seine Kindheit, iiber die Eltern, den GroBvater Liszt und andere bedeutende Persénlich-
keiten (vgl. S. 18f. zu Hermann Levi, dazu das Nachwort, S. 116£), teilt umfangreiche Auszlige aus
dem Tagebuch einer Ostasien-Reise 1892 mit (S. 21-77) und informiert (recht diskret) iiber seine
Tatigkeit bei den Festspielen seit 1914. , Mit einem Bericht iiber mein eigenes Schaffen mochte ich
den Leser nicht langweilen” (S. 87) —man hitte sich vielleicht ganz gern langweilen lassen.

BERND ZEGOWITZ, Wagner-Kenner und z.Zt. mit einer groBen Arbeit iiber die deutschspra-
chigen Librettisten im 19. Jh. beschiftigt, hat dem Neudruck ein informatives Nachwo‘rt (S.‘ 91-119)
beigegeben, das die Funktion der Erinnerungen als einer Art Propagandaschrift fiir dic Wiederauf-
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nahme der Bayreuther Festspiele 1924 herausstellt (vgl. S. 93f.) und auch auf Siegfried Wagners (ge-
legentlich in Zweifel gezogene) Sympathie fiir den Nationalsozialismus hinweist (vgl. S. 102). Ein
niitzlicher Beitrag zu einem Komponisten, dessen Werk (wie u.a. PETER P. PACHLs Inszenierung des
Kobold in Furth, Herbst 2005, gezeigt hat) eine Wiederentdeckung lohnt.

ESBIORN NYSTROM, Libretto im Progress. Brechts und Weills Aufstieg und Fall der Stadt
Mahagonny aus textgeschichtlicher Sicht (Arbeiten zur Editionswissenschaft, 6), Bem etc.:

Peter Lang 2005, 709 S. + 2 Falttafeln

Die 2004 in Goteborg angenommene Dissertation (Betreuer: BODO PLACHTA und MARTIN
TODTENHAUPT) ist nicht nur vom schieren Umfang her ein gewichtiges Werk. Es geht darum, die
Textgeschichte des Mahagonny-Librettos (vel. S. 17f) unter Berlicksichtigung bisher unbeachteter
Materialien u.a. aus dem Weill-NachlaB (vgl. S. 16f.) genauer als bisher zu beschreiben und die Er-
gebnisse fiir Analyse und Interpretation des Librettos fruchtbar zu machen (S. 18). Dabei werden ,,die
stete Verinderung des Wortmaterials, der prozesshafte Charakter des Librettos* (S. 19) sichtbar.

Die ersten beiden Kapitel (S. 15-136) sind den ,,Grundlagen sowie den , methodischen und
historischen Hintergriinden* gewidmet (vgl. S. 20): Nach einem kritischen Forschungsbericht (S. 21-
38) werden (,,am chesten, wenngleich nicht ausschliefllich, von einem strukturalistischen Ansatz-
punkt* ausgehend, S. 41) ,,Theorien und Methoden der germanistischen Editionswissenschaft* (S. 42-
48) und (S. 48-59) Positionen der Intertextualititsforschung (in beiden sei ,,die zwischentextliche
Relation zentral®, S. 49, wobei sich die Editionswissenschaft vor allem mit unterschiedlichen Fassun-
gen eines Textes beschiftigt, S. 50£)) resiimiert, es folgen ,,Begriffsdefinitionen (S. 59-80). Im zwei-
ten Kapitel geht es zunichst um Brechts (S. 81-88) und Weills Arbeitsweise (S. 89-101: zur Zusam-
menarbeit mit Brecht u.a. Textdichtern); der Abschnitt zum ,Libretto als literarische[r] Gattung® gibt
sundchst einen Uberblick iiber die (literaturwiss.) Forschung (S. 102-108), dann wird (S. 108-126) die
Theorie des Librettos ,,als eine Untergattung der allgemeinen Dramentheorie* (S. 114) entworfen. Die
Prizisierung, statt von Plurimedialitét (wie bei PFISTER und in meinem Libretto-Buch, vgl. S. 115-
119) von ,,implizierter Plurimcdialitiit“._eines dramatischen Textes zu sprechen, ist berechtigt, wenn
auch ein wenig pedantisch. Es folgen Ubrlegungen zur Libretto-Edition (S. 126-136; mein S. 131f,
mit guten Argumenten kritisiertes Plaidoyer fur das Partiturautograph als Grundlage einer Libretto-
Edition soll — was bei NYSTROM vielleicht nicht hinreichend klar wird ~ nur fiir Texte seit dem 19. Jh.
gelten, ich wiirde allerdings heute zumindest wesentlich vorsichtiger formulieren).

Die zentralen Kapitel 3 bis 5 (S. 137-373) sind dann der ,,Abgrenzung, Beschreibung und (...)
textgeschichtlichen Systematisierung des Werkmaterials und des Gesamtmaterials“ (S. 20f.; zur Un-
terscheidung zwischen ‘Werkmaterial’ und ‘Gesamtmaterial’ vgl. S. 137-167) gewidmet, wobei ,¢i-
nige Neufunde® (S. 633) zu verzeichnen sind. Ausgehend von einer detaillierten Beschreibung aller
Textzeugen wird ein Stemma erstellt. Kapitel 6 (S. 375-532) bietet sechs ,,Fallstudien* zur Genese
einzelner Szenen, speziell zur Verwendung frilher entstandener Gedichte Brechts; in Kapitel 7 (8.
533-631) geht es um ,iibergreifende Fragestellungen®, z.B. um die Funktion der Gedicht-Zitate (S.
533-543), um die Orts- und Personennamen (S. 578-603) und um ,,Gesellschaftskritik und Selbstzen-
sur* (S. 603-631; die zunehmend ,,auf die Geldproblematik ausgerichtete Gesellschaftskritik erweist
sich als ,,allgemein pessimistisch und modemnekritisch®, vgl. S. 635; Selbstzensur bedeutet vor allem
Milderung ,.expliziter Erotik®, S. 623, und ,,Riicksicht auf religidse Empfindlichkeit“ — Umstellung
von ,,Gott in Mahagonny*, S. 616 - als Reaktion auf den Urauffiihrungsskandal). Neben vielen ande-
ren wichtigen Erkenntnissen kann auch Kurt Weills Anteil an der Entstehung des Librettos genau
bestimmt werden (vgl. S. 635f); die Zusammenfassung (S. 633-639) miindet in Uberlegungen zu
einer kiinftigen kritischen Edition des Mahagonny-Librettos (S. 636-639).

Die umfassend dokumentierte Untersuchung (vgl. das Quellen- und Literaturverzeichnis, S.
673-702) stellt einen bedeutsamen Beitrag zur Brecht- und Weill-Forschung wie auch zur Libretto-
Philologie allgemein dar.
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ULRIKE ToUSSAINT, Studien zu den Opern Werner Egks (Studien zur Musikwissenschaft, 9)
Mainz: Are 2005, IX + 444 S.

] Wemer Egk (1901-1983) hat von Columbus (Funkoper, 1932) bis zu Siebzehn Tage l_{"d vier
Mlm«lte.n (1966, Neufassung von Circe, 1944) sieben Opern komponiert, von denen er vier spater neu
bearbeitete (vgl. S. 1). In der von CRISTOPH-HELLMUT MAHLING betreuten Mainzer Diss. von
ULRIKE TOUSSAINT steht die »Analyse von Egks Kompositionsstil im Zentrum (S. 12); die Biogra-
phie des Komponisten, speziell sein Verhiltnis zum Nationalsozialismus, bleibt ausgeblendet (vgl. S-
12). Auf ein Kapitel zu den Libretti, die Egk sich grundsitzlich selbst schrieb (S. 13-61), folgen Un:
tersuchungen zur musikalischen Form »ZWischen Nummernoper und durchkomponierter Sthk tur
(vel. S. 65), zu Melodik, Harmonik und Instrumentation. Egks Kompositionsstil scheint ,,geprigt von
einer an traditionellen Opernformen ausgerichteten, gemiBigt modernen Tonsprache, die besondere
Virtuositit in der Instrumentation an den Tag legt“ (S. 401). Zeitgendssische Kritiker (vgl. das Kapt-
tel zur , Rezeption*, S. 369-392) hoben neben der Bithnenwirksamkeit seiner Opern oft ,,einen gewis-
sen Mangel an musikalischer Substanz hervor, den Anleihen bei Strawinsky, Richard Strauss und
anderen nicht zu kompensieren vermochten (vgl. S. 388f).

Die Libretti sollen ,,nur kurz und im Uberblick® behandelt werden (S. 13); dabei geht es vor
allem um das Verhaltnis zu den literarischen Vorlagen. Das Kapitel leidet darunter, da Frau
TOUSSAINT die gesamte neuere Libretto-Forschung nicht zur Kenntnis genommen hat; so gelangt sie
iiber brave Textvergleiche und Trivialititen (Egks Libretti ,,behandeln ‘grofie’ menschliche Proble-
me*, 8. 15) nicht hinaus. Zur Literaturoper zitiert sie den von SIGRID WIESMANN hg. Sammelband
von 1982 (S. 18), nicht aber PETER PETERSENs neueren Definitionsversuch (vgl. hier 4,21£; 7,11)
folglich will sie den Revisor als Literaturoper gelten lassen (S. 42), obwohl Egk Gogols Text veran-
dert hat, um ,,Gelegenheiten zu Ensembles und anderen musikalischen ‘Nummern’ zu schaffen” (S.
38). Zu Columbus bemerkt sie mit Recht, daB sich ohne Kenntnis der von Egk benutzten Quellen »Iur
wenig dazn feststellen” 1iBt (S, 23); statt nun aber diese Quellen zu ermitteln, 1Bt sie es dabei be-
wenden. Die librettologisch wenig ergiebige Arbeit lenkt immerhin die Aufmerksamkeit auf einen
heute (vielleicht zu) wenig bekannten Komponisten.

*NILS HOLGER PETERSEN, ‘In Rama sonat gemitus...” The Becket Story in a Danish Medieval-
ist Music Drama, A Vigil for Thomas Becket, aus: Medievalism in the Modern World. Essays
in Honor of LESLIE J. WORKMAN, ed. by RICHARD UTZ and TOM SHIPPEY (Making the Middle
Ages, 1), Turnhout: Brepols 1998, S. 341-358

Der Komponist (und Medi4vist) NILs HOLGER PETERSEN erlautert die Konzeption seiner Be-
cket-Oper: Um die “Alteritit’ (JAUSS) der Streitigkeiten zwischen Kdnig und Erzbischof erfal.lrbar zu
machen (8. 348), erfindet er einen Kleriker John of Norwich®, dem er In Rama sonat gemitus, d_u:
(anonym liberlieferte) Klage iiber Beckets Exil in Frankreich, zuschreibt (S. 350£.). ,,All the 'ﬁgures n
the opera are seen through John of Norwich’s eyes. He transcends any realism in belonging to the
12th century as well as to our time* (S. 352).

*NILS HOLGER PETERSEN, Messiaen’s Saint Frangois d’Assise and Franciscan Spirituality,
aus: Messiaen’s Language of Mystical Love, ed. by SIGLIND BRUHN (Studies in Contemporary
Music and Culture, 1), New York / London: Garland 1998, S. 169-193
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Messiaen wollte nicht den Lebenslauf, sondern die innere Entwicklung des Franziskus dar-
stellen (S. 177); er verstand seine Oper als ,,a sacralization of the secular* (S. 178). Das zweite Bild
verdeutlicht exemplarisch die ,,continuity of the Latin medieval liturgy, the Franciscan pious vernacu-
lar lauda singing, and modern opera™ (S. 183): ,,Without any strict musical medievalism (...) the
structural features of the medieval liturgy are present in some way* (S. 187).

*NILS HOLGER PETERSEN, The Martyrdom of Saint Magnus (1976). Biblisch-theologische und
musikalisch-literarische Traditionen in der Oper von Peter Maxwell Davies, aus: Religion —
Literatur — Kiinste. Aspekte eines Vergleichs, hg. von PETER TSCHUGGNALL (Im Kontext, 4),

Anif/Salzburg: Miiller-Speiser 1998, S. 430-439

Zur ma. Saga iiber einen ,,pazifistischen Wikinger** (S. 431}, zum Roman Magnus (1973) von
George Mackay Brown (S. 434-437) und zur Oper von Maxwell Davies, in der gregorianischer Ge-
sang und ,liturgische Formelemente mit ,,modernistisch zerrissener, hochindividualisierter Musik*
kontrastieren (S. 438); der Romanvorlage entsprechend wird die Oper zu einer , politisch-religidsen

Feier* (8. 439).

*JJRGEN MAEHDER, ,, Mailénder Dramaturgie”. Le scelte del repertorio lirico al teatro alla
Scala nel decennio 1970-1980, aus: ,Vanitatis fuga, aeternitatis amor. WOLFGANG
WITZENMANN zum 65. Geburtstag, hg. von SABINE EHRMANN-HERFORT und MARKUS
ENGELHARDT (Analecta Musicologica, 36), Laaber: Laaber 2003, S. 655-687

Gibt zunichst (S. 655-668) einen Uberblick iiber die Entwicklung der Spielpline in it. und dt.
Operntheatern vom 18. Jh.bis zur Gegenwart und vergleicht dann das Repertoire der Scala 1968-1980
(vgl. die Ubersicht, S. 676-682) mit dem der Miinchner Staatsoper (hier werden nur die Spielzeiten
1970771 und 1977/78-1975/80 dokumentiert, S. 683-687). In Miinchen war die Generalintendanz G.
Rennerts (1967-1977) ,,un periodo di relativa assenza della musica contemporanea dal Nationalthea-
ter** (S. 674), was sich unter seinem Nachfolger A. Everding dnderte (Er6ffnung der Festwochen 1978
mit der UA von Aribert Reimanns Lear, S. 673); in der Scala dagegen war das untersuchte Jahrzehnt
durch ,,la graduale transizione verso un concetto internazionale di ‘musica contemporanea™ gekenn-

zeichnet (S. 674).

Mitteilungen der Paul Sacher Stiftung 19 (April 2006), 60 S.

Das neue Heft enthilt (neben den traditionellen Informationen zur Entwicklung der Samm-
lungen, S. 7-10; neu ist die Sammlung Peter Eotvds, vgl. S. 5f.) sechs Forschungsbeitriige zu Stra-
vinsky, Stefan Wolpe, Alberto Ginasteras (1916-1983) Filmmusik, GySrgy Kurtig und Chou Wen-
chung. CLAUDIA DI LUZIO (Berio, Calvino und Prospero. Un re in ascolto reflektiert, S. 34-39) zeich-
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ch die fiinf Arien von Calvino stant-

altspunkt innerhalb der vi_elschiclklﬂ:
durch ihre Anordnung ewmen zy. -
der Variabilitét und Heter
direkten Dialog® (S. 36)-

net die Entstehungsgeschichte des Librettos nach, m<dem nur no
men; diese “bilden den ruhenden Pol und einzigen ll‘nearerf Anh:
gen dramaturgischen Struktur des Werkes und verleihen dxfzsem . L
schen Charakter. In ihrer statischen Beschaffenheit kontra;tleren sie ‘mlt d
genitit der anderen ,Nummern’, stehen aber mit ihnen in einem standigen in

J Z J jvs: Amin
* ANGELICA RIEGER, Amour de loin. Uber die Geschichte eines schicksalhaften Motivs: 4 ;
Erzihlte Welten des Mit-

Maalouf und Jaufre Rudel, aus: Raumerfahrung — Raumerfindung. i
in:
telalters zwischen Orient und Okzident, hg. von LAETITIA RIMPAU und PETER HRING, Ber

Akademie Verlag 2005, S. 291-312 "
Skizziert die Liebeskonzeption der Troubadours und Jaufre Rudels I:‘emhebc,. szlellt dzﬂ \I/:::r-
rettisten Maalouf vor (S. 298f.), resumiert das Libretto (S. 301f.) und vergleicht es mit enAmu-mr e
lagetexten (S. 302-311): ,, Zwischen der trobadoresken amor de lonh und der Maﬁ_lo?fsf:he’,‘ A; our de
loin liegen am Ende doch Welten. (...) jeder der beiden Protagonisten verfol_gt mit sex.neli. he Trans-
loin vorrangig egoistische Ziele (...) AuBerdem verliert die Amour de loin bei Maalouf jeglic de loin
zendenz (...) Egoismus und Pessimismus riicken Amin Maaloufs Verstindnis von der Amour
in den leeren Raum einer Art ‘klassischer Postmodeme’™ (S. 311£).

* ANGELICA RIEGER, Trobador-Mythen. Guilhem de Cabestanh und Jaufre Rudel, aus: ULRICH

MOLLER / WERNER WUNDERLICH (Hrsg.), Kiinstler — Dichter — Gelehrte, unter Mitarbeit von

MARGARETE SPRINGETH (Mittelalter-Mythen, 4), Konstanz: UVK 2005, S. 487-528

Enthilt (S. 514-524) eine Analyse von Maaloufs Amour de Join-Libretto, die die wesentlichen
Gedanken des vorgenannten Beitrags aufnimmt.

*MATTHIAS VIERTEL (Hrsg.), Der Intellektuelle und die Macht. Opernforum zur Urauffiithrung
von Friedrich Schenkers Johann Faustus (Hofgeismarer Protokolle, 335), Hofgeismar: Evan-
gelische Akademie Hofgeismar 2005, 115 S.

Hanns Eisler hat sein 1952 verfaBtes Faust-Libretto (daran erinnert MATTHIAS VIERTEL in
seiner Einleitung, S. 5-8) wegen scharfer Kritik aus der SED nicht komponiert. Die Urauffithrung von
Friedrich Schenkers Vertonung in Kassel 2004 wurde von einer Tagung in Hofgeismar begleitet, die
sechs Referate (und eine ,,Andacht, S. 99-103) sind in diesem Band dokumentiert (ein Anhang, S.
105-114, gibt Kritiken zur UA wieder).

Der Politologe KURT P. TUDYKA (Der Intellektuelle in der Oper, S. 9-28) bietet ein merkwilr-
diges Gemisch aus Gemeinplétzen und Abstrusem. Warum der Eremit im Freischiitz ein Intellektuel-
ler sein soll (S. 18), Sarastro jedoch anscheinend nicht (S. 17£), bleibt unerfindlich. Dall TUDYKA die
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Gesamtzahl der Opern aus den letzten 400 Jahren mit ca. 4.000 um ein Vielfaches zu niedrig schitzt
(S. 12), in La serva padrona ,intellektuelle Spiclereien® findet (S. 15) und Verdis Don Carlo zu den
Literaturopern rechnet (S. 22), spricht nicht fiir vertiefte Kenntnis der Gattung; es ist daher kaum
verwunderlich, da3 er Senecas Rolle in der Incoronazione di Poppea verkennt (S. 15; vgl. zuletzt hier
11,19) und nicht weiB, daf} die fiir eine ,,reaktiondre Adelsschicht” bestimmte Oper des 17. Jhs (S. 13)
mit Figuren wie Momo in Cestis Pomo d'oro (Text Fr. Sbarra, 1668) oder Licoferne in Draghis Pazzi
Abderiti (Text N. Minato, 1675) authentische Intellektuelle auf die Bithne brachte. Daf in den Faust-
Opermn von Gounod und Boito (vgl. S. 19) der Intellektuelle nicht Faust, sondern Mephisto ist, scheint
ihm nicht aufgefallen zu sein. Er bringt es fertig, Verdis Othello (sic, S. 17) anzufiihren ohne’Jago zu
erwihnen, und die zahllosen Don Quijote-Opern kommen gar nicht vor. Eine Studie zum Intellektuel-
len im Musiktheater ist noch zu schreiben.

JOACHIM HERZ (Ein kiihner Wurf — ins Unbetretene, nicht zu Betretende? Zur Faust-Oper von
Alfred Schnittke, S. 29-40) geht kurz auf die Entstehungsgeschichte von Schnittkes Oper ein (S. 31)
charakterisiert am Rande sein Leben mit einem Idioten (S. 35f.) und widerspricht (implizit) der Thesé
von MARIA KOSTAKEVA (vgl. hier 11,18), der Teufel stehe fiir das kommunistische System und/oder
die Massenkultur (vgl. S. 32): Die Schlager in Schnittkes wesentlich epischer (vgl. S. 38) Oper er-
scheinen durchaus ambivalent.

FRIEDERIKE WIBMANN (Johann Faustus. Einblicke in Eislers Bibliothek, S. 41-50), Mitarbei-
terin an der Faustus-Edition im Rahmen der Eisler-GA (vgl. S. 44n) rekonstruiert Eislers’ Montage-
Technik (S. 41) w.a. aufgrund von Notizen in den Binden seiner Arbeitsbibliothek: zeitgendssische
Quellen, historische Schriften und Faust-Dichtungen. {Dafl Gounods Faust nur in der alten dt. Ubers
Margarethe heifit (anders S. 43), sollte sich allméhlich herumgesprochen haben.] — FRANK PIONTEK'
(Eine Zentralgestalt der deutschen Misere. Das Scheitern des Faust in der DDR, S. 51-65) fafit die
1953 in der DDR gefithrte Faustus-Debatte zusammen: Die Kulturpolitiker nahmen Anstof3 an der
Darstellung Fausts als eines Renegaten, der die Revolution verrit (S. 56), forderten mehr Respekt vor
Goethe und eine optimistischere Sicht auf die deutsche Geschichte.

HANS HUBNER (Wie hast du's mit der Religion? Goethes Faust und das Neue Testament, S
67-81) deutet Goethes Nahe zum ,,panentheistisch durchdrungenen® Pantheismus als , Nihe zu chr,ist-.
lichem Denken* (S. 80). — GERO EHLERT (Kunstreligion und Erlosungsmythos. Faust im Konzertsaal,
S. 83-98) stellt nach einleitenden Bemerkungen zu Faust-Opem, -Schauspielmusiken und -Liedern (S7
$3-87) die Kompositionen von Berlioz, Schumann, Liszt, Wagner (Faust-Ouverture) und Gusta\;
Mabhlers achte Sinfonie vor.

DaB von Schenkers neuer Oper aufler in den Kritiken des Anhangs nicht die Rede ist, liegt na-
siirlich daran, daf die Referenten sie noch nicht kennen konnten; bedauerlich ist es trotzdem.,

Schéne neue Opernwelt? Ein Symposium zum zeitgendssischen Musiktheater, 5. und 6. Juni 2004,
Dokumentation, Bremen: Bremer Theater 2005, 28 S.

Anliflich der Urauffithrung von Giorgio Battistellis Herbst des Patriarchen in Bremen fand
cin hochkariitig besetztes Symposium statt (mit Komponisten: Adriana Holszky, Ernst August Klétz-
ke, Luca Lombardi, Thomas Pintscher..., Dramaturgen: Norbert Abels, Juliane Votteler..., sowie Kri-
tikern). In seinem Einfiihrungsvortrag (Die Oper — eine Kunstform fiir heute?, S. 3-6) sagte der Kom-
ponist DETLEV GLANERT dankenswerterweise der ,,weitgehend fiir kulturelle Fragen verlorengegan-
genen Generation heutiger Politiker deutlich die Meinung, es folgten vier Podiumsgespriche: Stad:-
theater und zeitgendssisches Musiktheater — ein ungleiches Paar? (S. 7-9), Labors fiir neue Opern?
Zu alternativen Produktionszusammenhdngen zeitgendssischer Opern (S. 10-12), Autorenboom und
Librettistenflaute? Zum Verhdltnis von Text und Musik in zeitgendssischen Opern (8. 13-15), Innova-
tion und Entfremdung. Erobert die zeitgenssische Oper das Publikum? (S. 16-18). Am Ende steht
die Liste der Urauffiilhrungen im Bremer Musiktheater (neun Produktionen 1995-2005, S. 20), mit

Photos (S. 21-28).
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Das letzte

Die Spielarten des Leidens sind bekanntermafien vielfiltig. Man kann z.B. an Personen
leiden (,,X hat Parkinson*) — welchem Angehdrigen der akademischen Welt fiele nicht auf
Anhieb mindestens ein Kollege ein, der eine Krankheit ist? Und vor einiger Zeit erschien eine
literarhistorische Studie, die laut Untertitel ,,Kulturgeschichtliche Untersuchungen eines mo-
dernen Leidens an amerikanischer Kurzprosa des 20. Jhs bot; zweifellos gibt es Biicher, de-
ren Lektiire zur Qual werden kann. In einer neueren Untersuchung zum italienischen Musik-
theater der Romantik heifit es, in La straniera ,leidet die innere Entwicklung der Handlung an
Logik* -- Felice Romani hitte gewiB nicht gedacht, daf ihm das einmal jemand nachsagen
wiirde.

Und am 4. Mirz 2006 meldete die FAZ:

Verdi droht mit
verscharftem Streik

Somit wird der Falstaff wohl leider die letzte Oper aus seiner Feder bleiben.

Auflage: 500 Ex.
Anschrift: Prof.Dr. Albert Gier, Universitit Bamberg, Romanistik, D-96045 Bamberg, Tel.
0951/863-2145, Fax 0951/863-2146, Emil: albert.gier@split.uni-bamberg.de
l?zw. Ménchhofstr. 17, D-69120 Heidelberg, Tel./Fax 06221/402423.

64






