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Liebe Kollegen und Freunde,
wieder einmal ist an Aktivititen rund um das Dokumentationszentrum einiges zu berichten:
Ein Forschungsfreisemester im Winter bot mir die Gelegenheit, das Manuskript meines
kleinen Buchs zu Theorie und Typologie der Argomenti abzuschlieen; mir scheint, daB das
Ziel, dic Bedeutung der Argoménti als einer wertvollen Quelle der Libretto- und
Opemforschung aufzuzeigen, voll und ganz erreicht werden konnte. Die notwendige Revision
(die Nachtragszettel stapeln sich schon!) habe ich vorldufig aufgeschoben, ich werde mir
meinen Text wieder vornehmen, sobald (in nicht allzu ferner Zukunft, wie ich hoffe) die
Verlagsfrage geklart ist.

Infolge der Erhhung des Lehrdeputats biete ich in diesem Sommersemester 2005

erstmals ein Oberseminar ,Der Text im Musiktheater an (14tigig Dienstag 20 h), mit

. wenigen, aber duflerst sachkundigen Teilnehmem. Das Seminar soll in den kommenden

Semestern  fortgesetzt  werden; alle  Interessierten  (Literatur-, Musik- oder
Theaterwissenschaftler, auch von den bayerischen Nachbaruniversititen) sind zur Teilnahme
herzlich eingeladen.

Im Wintersemester wird sich der Termin allerdings auf den Montag verschieben, denn
dienstags abends soll — im Rahmen der inzwischen fest etablierten ,,Bamberger Vortrige zum
(Musik-)Theater*, vgl.u. S. 4f. ~ eine von mir organisierte Ringvorlesung zum Ring des
Nibelungen stattfinden, die anldBlich der Bayreuther Neuinszenierung im Sommer 2006
Theaterleute, Kritiker und Wissenschaftler zusammenfiihrt. Fast alle Referenten, Themen und
Termine stehen fest, und wir diirfen uns auf zwdlf hochkaritige Veranstaltungen (Tankred
Dorst, der sich zu einem Gesprich ,,Von der Gegenwart des Ringes* bereiterklért hat, setzt
den spektakulirsten von vielen Hohepunkten). Noch nicht gesichert ist z.Zt. allerdings die

Fipanzierung, um die ich mich mit freundlicher Unterstiitzung des Richard-Wagner-



Verbandes Bamberg, der Stidtischen Volkshochschule Bamberg und des Intemationalen
Kiinstlerhauses Villa Concordia bemiihe. Fiir Hinweise auf mégliche Ansprechpartner — oder
auch fiir Spenden wiren wir sehr dankbar. )

Neben der lingst zur Tradition gewordenen Reise zum Salzburger Sommer-
Symposion stand diesmal nur ein Ausflug in die Nachbarstadt Wirzburg, zur von ULRICH
KONRAD organisierten Tagung ,,Bearbeitungspraxis in der Oper des spiten 18. Jhs“ (s.u. S. 8)
auf meinem KongreBprogramm. Im April war ich fiir ein Seminar zum Thema ,,Voltaire und
die italienische Oper* wieder einmal zu Gast bei LAURINE QUETIN in Tours.

Wie nicht anders zu erwarten, ist auch diese Nummer der Mitteilungen wieder
umfangreicher als die letzte. Viel dicker als 56 Seiten sollte das Heft wohl nicht werden; da
die erfreulich vielfiltigen Aktivititen im Bereich der Librettoforschung, und die ebenso
erfreuliche, liebenswiirdige Bereitschaft der Kollegen, dem Dokumentationszentrum Biicher
und Sonderdrucke zuzueignen, in den nichsten Jahren hoffentlich nicht nachlassen werden,
bleibt als Ausweg eine Beschleunigung des Publikationsrhythmus; das nichste Heft kommt,
sobald wieder 56 oder 60 Seiten voll sind, vielleicht schon im Friihjahr. Da sich dadurch dann
natlirlich auch die Kosten erhéhen, verbindet sich der Dank fiir finanzielle Unterstiitzung im
letzten Jahr einmal mehr mit der Bitte, Beitriige zu den Herstellungs- und Versandkosten der
vorliegenden Ausgabe auf mein Konto Nr. 64911406 bei der H+G-Bank, Heidelberg zu
iberweisen (BLZ: 67290100; IBAN: DE04 6729 0100 0064 9114 06, BIC: GENODE61HD3;
bitte geben Sie als Verwendungszweck ,,MitLib* oder dhnlich an).

Fiir heute bleibe ich mit vielen freundlichen Griilen Ihr Albert Gier

Abschluflarbeiten und Dissertationen zum Libretto
(Hinweise auf einschligige Arbeiten sind jederzeit willkommen, moglichst mit Kontaktadresse [des Verfasserlt,
oder des Betreuers])

BERNHARD KUHN, Die Oper im italienischen Film, Diss. Universitit Bamberg (Romanistik)
2004, Betreuer: Albert Gier

ver6ffentlicht als: BERNHARD KUHN, Die Oper im italienischen Film (FORA. Studien zu
Literatur und Sprache, 9), Essen: Die Blaue Eule 2005, 229 S.

Auf ein Kapitel zur Theorie der Intermedialitit folgen vier historische Kapitel, die die Entwicklung
von der Stummfilmzeit bis nahe an die Gegenwart mittels exemplarischer Analysen reprdsentativer
Beispiele von Norma (1911) bis zu Francesco Rosis Carmen (1983) verdeutlichen. Dabei werden
auch die Unterschiede zwischen den Subgattungen ,,operistische Komédien und Melodramen®,

»gesprochener Opernfilm* und ,,Filmoper* sichtbar.



Neuere Publikationen zur Libretto-Forschung von ALBERT GIER

Marthe + Esmeralda = Dinorah oder Barbier & Carré in Broceliande, in: ARNOLD
JACOBSHAGEN / MILAN POSPISIL (Hrsg.), Meyerbeer und die Opéra comique (Thumauer
Schriften zum Musiktheater, 20), Laaber: Laaber 2004, S. 343-353

Libretto. Definice a perspektivy vpzkumu, in: HELENA SPURNA (Hrsg.), Hudebni divadlo jako
vyzva. Interdisciplinimi texty, Bmo: Narodni divadlo 2004, S. 68-88 [Teiliibersetzung (leicht
gekirzt) aus: Das Libretto. Theorie und Geschichte einer musikoliterarischen Gattung,
Darmstadt: Wissenschafiliche Buchgesellschaft 1998: Teil 1, [Kap. 1] Das Libretto —
Elemente einer Definition, S. 3-14; [Kap. 4] Geschichte und Perspektiven der
Librettoforschung, S. 27-32)

Operette als Karneval. Burlesken, Idyllen und die literarische Gattungsgeschichte der
Operette, 1] Saggiatore Musicale 10 (2003), S. 269-285

Ce que le livret allemand doit & la France. Remarques incomplétes et provisoires, in: Quatre
si¢cles de livret d’opéra. Actes du Colloque de Saint-Riquier (9-10 et 11 octobre 2002), p.p.
DANIELLE BUSCHINGER en collaboration avec RONALD PERLWITZ (Médiévales, 35), Amiens:
Presses du ,,Centre d’Etudes Médiévales* Université de Picardie — Jules Verne 2004, S. 1-12
Musiktheater und Volkserzéihlung 111, Ottorino Respighi / Claudio Guastalla, Belfagor, in:
Souvenirs. Zum 100. Geburtstag von Harri Meier (1905-1990), Herausgeber: Harri-Meier-
Freun(ieskreis, Schriftleitung: HORST und WILTRUD BURSCH, Bornheim / Bonn 2005, S. 74-78
Vom Leichten und Schweren. Hofmannsthals ironische Antike, in: Das Fragment im (Musik-)
Theater: Zufall und/oder Notwendigkeit? Vortrige und Gespriche des Salzburger Symposions
2002. Mit einem Anhang: Joseph Gregor / Richard Strauss Die Liebe der Danae, hg. von
PETER CSOBADI, GERNOT GRUBER, JURGEN KUHNEL, ULRICH MULLER, OSWALD PANAGL und
FRANZ VIKTOR SPECHTLER, Anif/ Salzburg: Miiller-Speiser 2005, S. 551-563

Zwischen Tragdédie und Melodram. Schillers Theater im Frankreich des frithen 19.
Jahrhunderts, am Beispiel der Wilhelm Tell-Bearbeitungen, Musicorum [3] (2004), S. 93-111
Niccolo Minato, 1 pazzi Abderiti: amore (sintagmatico) e pazzia (paradigmatica), Musica e
Storia 12 (2004), S. 389-399

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. 14 (Oktober 2004)



RETO MULLER, Si_ssach: Programmbiicher Rossini OperaFestival, Pesaro, 2004: Matilde di

‘Inghilterra; Petite Messe solennelle; Il vero omaggio; St.

Shabran; Elisabetta regina d
Guillaume Tell

Pavesi, Il trionfo delle belle; Aufaahme [MC-Kopie] A.EM. Grétry,

(Querschnitt)

FraNK PIONTEK, Bayreuth: Kopie Programmheft Vivaldi, La fida ninfa (Potsdam

/Bayreuth); Vortragsmanuskripte zu Bizet, Mozart/Wagner/Bruckner
STEFAN MoscHl (Opemwelt, Berlin): Opernwelt 2004, H. 7, 9/10, 12; Jahrbuch 2004; 2005,
H.2,3,4,5,6

HARALD FRICKE, Fribourg: Vortragsmanuskript Zeit und Oper: Politik und Poetik des

Librettos bei Verdi

FDELGARD-SABINE GEBERT, Hamburg: MC-Kopie Felice Lattuada, Le preziose ridicole

[1929], Mitschnitt Teatro Rossini, Lugo, Januar 1991; 1 CD AUR 410-2000 1999

FABIEN GuiLLouX, Tours: [Giacomo Meyerbeer,] Semiramide. Dramma per musica da

resenza delle LL.

rappresentarsi nel Regio Teatro di Torino nel carnevale dell’anno 1819 alla p
Text G. Rossi,

SS. RR. MM., Torino presso Onorato Derossi Stamp. e Libr. del R. Teatro [
nach Metastasio] (Photokopie nach Ex. I-Bc)

Bamberger Vortrige zum (Musik-)Theater

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

Nr. 6 (20.7.2004) CHRISTOPH HOUSWITSCHKA (Bamberg), Musik im NS-Staat: Das Beispiel
Wilhelm Furtwdnglers in Ronald Harwoods Taking Sides (1995) und Istvin Szabls

Verfilmung (2001)

M Be.xspiel Wilhelrr'l Furtwinglers wird Einblick gegeben in den Missbrauch der Musik fur
xd_cologlsche 'Zweckc im NS-Staat, Fred K. Pricberg und Michael H. Kater haben dieses Thema
wissenschaftlich erforscht. Mit Roland Harwoods Theaterstiick erlangte es breite internationale
Beachtung, die mit Istvan Szab6s Verfilmung noch wuchs. Neben dem historischen Interesse geht der
Vortrag der Frage nach, wie Harwood die Biographien verwendet und der Film sich wiederum von
der Behandlung des Themas auf der Biihne unterscheidet.

Nr. 7 (16.11.2004) MAREC BELA STEFFENS (Duisburg), Ein Libretto ~ warum eigentlich?

I\i\(;r achtet bei ei.ner Oper schon auf den Text? Und wer macht sich iiberhaupt noch die Miihe, ein
L ;1 Iett;) zu schreiben? Und wenn man doch eines schreibt, wie 14uft das ab, und worauf mufl man
hten?



MAREC BELA STEFFENS ist Mirchenautor und Librettist. Er arbeitet mit dem Weimaraner
Komponisten Mario Wiegand zusammen und hat mit ihm bei Opernwettbewerben der Kammeroper T
SchloB Rheinsberg und des Genesis-Projekts London Erfolg gehabt. Tiere haben bei ihm tragende

Rollen: der Kater erzahlt Mirchen, die schone Ente spielt sich in den Vordergrund, und der Elephant

ist Vorsinger der russisch-orthodoxen Kathedrale. Da wollen die Lokomotive und die Litfafsiule

nicht zuriickstehen — und fangen ebenfalls an zu singen. Und dann ist da noch Venedig, das unbedingt

eine Straflenbahn braucht. Einen Straflenbahnschaffner hat es nimlich schon.

MAREC BELA STEFFENS spricht {iber seine Erfahrungen, liest aus seinen Werken und antwortet auf

Fragen. Auch wird eine Szene aus der Oper Der Strafienbahnschaffner von Venedig gezeigt.

Nr. 8 (7.12.2004) FRANK PIONTEK (Bayreuth), Wenn die Musik der Liebe Nahrung ist...
Einige Shakespeare-Vertonungen (mit Musikbeispielen)

William Shakespeares Dramen wurden oft in Musik gesetzt. FRANK PIONTEK wird ausgesprochen
selten zu hrende Vertonungen shakespearescher Werke vorstellen. So prisentiert er Rarititen wie
Engelbert Humperdincks Wintermdrchen-Musik oder die Sturm-Phantasie von Hector Berlioz:

faszinierende Beispiele aus drei Jahrhunderten Oper, Ballett, Schauspielmusik und Konzertsaal, von
Purcell iiber Debussy zu Reimann.

Nr. 9 (11.1.2005) BEATRIX HESSE (Bamberg), Das englische Kriminalstiick im 20.
Jahrhundert

Unter dem Einflu} des Kriminalromans entsteht auf der angelsdchsischen Biihne eine spezielle Form
des Unterhaltungsstiicks, das sich mit einem Verbrechen und seiner Aufklirung befaBt. Das
Kriminalstiick, das um 1930 zu seiner typischen Ausformung findet, weist sowohl Merkmale des
viktorianischen Melodramas auf, als auch Charakteristika des im 20. Jh. vorherrschenden well-made
play. Im Vergleich mit dem zeitgendssischen Kriminalroman zeigen sich erwartungsgemiB deutliche
Parallelen, jedoch auch charakteristische Unterschiede im Handlungsaufbau, die auf die
unterschiedlichen Formen der Vermittlung im Drama und im Erzihltext zuriickzufiihren sind.

Nr.10 (25.1.2005) VOLKER KLOTZ (Stuttgart / Wien), Gegenstand als Gegenspieler. Brisante
Dinge als handfeste Widersacher auf der Biithne

Theaterbesucher wissen: auf der Bithne geht es oft hoch her und heftig zu. Doch nicht allein
menschliche Lebewesen bestreiten das szenische Geschehen. Mit im Spiel sind immer wieder auch
leblose Dinge, ebenso bedeutsam wie wirksam.

Desdemonas Taschentuch etwa: scheinbares Beweisstiick ihres Treuebruchs, ist schon durch mehrere
Hiinde gegangen, bis es schlieBlich Othello zum Mord bewegt. Aber auch unblutig, in Komddien von
Aristophanes bis Dario Fo, spiclen gegenstindliche Widersacher den dramatischen Personen mit,
indem sie den allgemeinen Winrwarr steigem oder gar ausldsen.

Nr. 11 (3.5.2005) BERND ZEGOWITZ (Frankfurt/M.), Zwischen Zauberspiel und
Besserungsstiick. Eduard Morikes Regenbriider

Eduard Morike hat zwar mit seiner Erz8hlung Mozart auf der Reise nach Prag eine der berithmtesten
Musikernovellen geschrieben, er ist daneben einer der meistvertonten deutschen Lyriker, sein
Opemtextbuch zu Ignaz Lachners 1839 uraufgefihrten Regenbriidern ist jedoch kaum bekannt. Die
literarhistorische Einordnung des von Hermann Kurz fertiggestellten Librettos, die im Mittelpunkt
des Vortrags steht, positioniert den Text zwischen den schauerlich-dimonischen Sujets der Romantik
und den idyllisch-anheimelnden Spiclopern der Biedermeierzeit.



Wer schrieb das Libretto zu Paisiellos Barbiere di Siviglia?

Gegen alte Irrtiimer haben es neue Wahrheiten schwer, sich durchzusetzen. In einer kurzen,
,»Giuseppe Petrosellini librettista* gewidmeten Studie schreibt MARIASILVA TATTI' noch 2003: 11
successo europeo arriva (...) nel 1782 quando Petrosellini scrive, su sollecitazione dell’abate Galiani
al quale si era rivolto Paisiello, il libretto del Barbiere di Siviglia rappresentato a Pietroburgo.” In
meiner Besprechung des zehnten Bandes der Libretti di Rossini (zu La gazzerta) in der Gazzetta der
Deutschen Rossini Gesellschaft (vgl. unten S. 37) habe auch ich Petrosellini als Dichter des Barbiere
bezeichnet. LORENZO BIANCONI, wie immer hervorragend informiert, war so freundlich, mich auf den
aktuellen Forschungsstand hinzuweisen und der Verdffentlichung seiner kldrenden Ausfiihrungen an
dieser Stelle zuzustimmen, wofiir ihm im Namen aller Leser herzlich gedankt sei.

Giuseppe Petrosellini hat das Libretto von Paisiellos Barbiere di Siviglia nicht
geschrieben. Es ist das Verdienst von MICHAEL F. ROBINSON, im Paisicllo-Werkverzeichnis
auf die Unwahrscheinlichkeit dieser Zuschreibung aufmerksam gemacht zu haben (Giovanni
Faisiello: A Thematic Catalogue of His Works, Bd 1: Dramatic Works, Stuyvesant, NY:
Pendragon 1991, S. 306-324, speziell 324). FRANCESCO PAOLO RUSSO hat ROBINSONs
Argumente in seiner kritischen Ausgabe der Oper bestitigt (Concentus Musicus, X1, Laaber:
Laaber 2001, S. XI Anm. 24, S. 57). Aus Briefen Paisiellos geht hervor, dafi er in Petersburg
nicht Uber einen Librettisten verfigte und dal er vergebens bemiiht war, ein Buch von seinem
Freund G.B. Lorenzi aus Neapel zu erhalten.

Der Autor des St. Petersburger Barbiere ist unbekannt, aber wir wissen, daf} das Buch
mangels italienischer Libretti als Notbehelf vor Ort fabriziert wurde. Es folgt sklavisch der
Komddie von Beaumarchais, und der Verfasser verfiigte offenbar nur {iber oberflichliche
Kenntnisse der italienischen Oper (als theatralische und musikalische .Form).
Gliicklicherweise stand ihm ein erfahrener Komponist zur Seite, der ihm erklirt haben diirfte,
welche Szenen der Komddie Arien, Duette und Ensembles ergeben konnten. Dies geht
eindeutig aus dem Brief hervor, mit dem Paisiello das Libretto wenige Monate nach der
Urauffiihrung der Oper an Galiani schickte (11. Februar 1783): ,,Questa opera (...) & una
comedia francese del Sig. Boumarché, ed io I’'ho fatta tradurre in versi in lingua italiana.
Spero che gli piacera la distribuzione delli pezzi di musica da me fatta, ma non sara contento
della Poesia, avendo dovuto uniformarmi alla necessitd della mancanza che qui abbiamo
riguardo a Poeti.”

Der Librettist des Barbiere di Siviglia sprach mit Sicherheit sehr gut franzdsisch (ein
Franzose? ein Russe?) und auch italienisch, war aber mich: italienischer Muttersprachler.
Keinem gebildeten Italiener des 18. Jhs wiiren Gallizismen wie orfelina (S. 5 und V. 200 in
der Ed. des Librettos von F.P. RUSSO), lo trempai (V. 465, von frz. tremper), turbigliona (V.
422), clacar (Bithnenanweisung zwischen V. 777/778, von claguer), m’attrappera (V. 830),
dite lui (V. 865, aus dites-lui) unterlaufen; und auch nicht die in metrischer Hinsicht
unkorrekten Verse (z.B. V. 14, 79, 224, 341, 524, 533 [die Markierung der Difrese ist cin
Zusatz des Hrsg.], 627 etc.).

Vor allem hitte kein Italiener antitési auf frz. Art betont (V. 28), oder disptitano (V.
17, 18) oder Bartolo (V. 508); und er hitte auch nicht die Devise von Figaros Laden, consilio
manugque (V. 295), als Quinario sdrucciolo aufgefalt (consilio mdnuque), da das u (Ablativ
der vierten Deklination) lang ist und deshalb automatisch in einer stark akzentuierenden
Sprache wie der italienischen einen ,Akzent’ erhilt, den man umgekehrt in einer eher
akzentarmen Sprache wie der franzésischen nicht einmal wahrnimmt. In der Tat betont
Paisiello, der, obwohl kein Intellektueller, wie jeder ausgebildete Kapellmeister ein wenig
Kirchenlatein konnte, mit der grofiten Selbstverstindlichkeit consilio manique und
unterbricht dadurch die regelmiBige Folge der quinari (was in der Musik ohne weiteres
moglich ist). F.P. RUsso duflert (S. 57) einige Hypothesen iiber die Identitit des Ubersetzers,

'M.T., L antico mascherato. Roma antica e moderna nel Settecento: letteratura, melodramma, teatro, Roma:
Bulzoni 2003, S. 93-101, das Zitat S. 97 (mit Verweis auf D. GOLDIN),
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die zu iiberpriifen lohnend wire: Ivan Dmitrevskij, Michail Popov und Ivan Vien, lauter
russische Literaten im Umkreis des Petersburger Hofs, die verschiedentlich mit der Hofoper,
mit italienischer Dichtung, den Komddien von Beaurnarchais unf mit Libretti zu tun hatten.
[Ubersezung A.G)]

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

Librettoforschung erkennen lassen, werden aufgefiihrt.)

5.6.2004, Bologna: Ottavo Incontro dei Dottorati di ricerca in Discipline musicali
(Universita di Bologna, Dipartamento di Musica ¢ Spettacolo ~ Laboratorio del Dipartamento
di Musica e Spettacolo; u.a. M.CH. BERTIERI, 1l falegname di Livonia di Donizetti: lavori in

corso per Ledizione critica; B. CIPOLLONE, Di qua e di 1 del San Bernardo: dall Eliza di
Cherubini all’Elisa di Mayr)
29.9.-2.10.2004, Berlin: Oper im Aufbruch. Gattungskonzepte des deutschsprachigen

Musiktheaters um 1800 (Universitit der Kiinste Berlin und DFG-Opemprojekt ,,Die Oper in
Ttalien und Deutschland 1770-1830%, Musikwiss; Institut der Universitiit zu Koln; va. S.
DOHRING, Metamorphosen eines Imporischlagers. It. Opernkomponisten in Deutschland
zwischen 1770 und 1830; TH. BETZWIESER, Magliche und unmégliche Gattungskonzepte der
deutschen Oper; S. HENZE-DOHRING, Zu Gattungskonvergenzen und Gattungsumbriichen um
1800; H. LUHNING, Arie und Cavatina. Zum Wandel der Solonummer im Lichte des
Paradigmenwechsels um 1800; A. JACOBSHAGEN, Genera mixta. Zur Gattungsvielfalt des
musikalischen Theaters in Deutschland um 1800; P. MUCKE, Wandertruppe und Hofoper. Die
Etablierumg deutschsprachiger Opern in Dresden; W.-D. LANGE, Magie, Verwandlung und
Fremdheit. Zaubermdrchen und Geschichtszauber im romantischen Opernlibretto; D.
BRANDENBURG, Zur Rezeption des Buffa-Repertoires im dt.sprachigen Raum; M. GREMPLER,
Zur Koexistenz der Gattungen in Iralien um 1800, C. LUDERSEN, Shakespeares Othello in
Italien und Deutschland. Parallelen und Differenzen der Rezeption; M. WIELE,
Librettoreform zwischen Aufklidrung und Libertinage. Die Wiener Musikdramen Giambattista
Castis; M. CALELLA, Oper im Dialog. Musiktheatralische Intertextualitiit in Spohrs Zemire
und Azor; J.A. RICE, Oper im Wien des frithen 19. Jhs. Asthetischer Anspruch und Zwiinge
des Marktes; M. MANCA, Venedig — Mailand — Neapel. Stationen einer Singspielrezeption in
Italien und ihre Auswirkungen auf den dt.sprachigen Raum; T.G. WAIDELICH, Die Rezeption
dt. Singspiele in Paris)



19.-21.11.2004, Bologna: Ottavo Colloquio di Musicologia del ,Saggiatore musicale®
(Universita di Bologna, Dipartamento di Musica e Spettacolo; w.a. T. BALBO, La struttura
dell’intreccio nell’opera seria del Settecento: il caso dell’Orlando di Hindel; B. CIPPOLLONE,
Farsa sentimentale e opéra-comique: quale ascendenza?; E. D' ANGELO, L ’intertestualita nel
libretto del Trovatore; X.M. CARREIRA, Recondita armonia? Exotismo interior vs
nacionalismo musical en el teatro lirico espafiol de la Belle Epoque; P. CECCH, Il sistema
produttivo dell’opera romantica italiana (1825-1840): aspetti per un’indagine siatistico-
quantitativa; P. MECHELLI, Dietro le quinte dell’opera italiana (1820-30): appalti pilotati e
ridefinizione dei ‘ruoli’)

18.-20.2.2005, Wiirzburg: Bearbeitungspraxis in der Oper des spiiten 18. Jhs (Institut fiir
Musikwissenschaft der Universitit Wiirzburg — Joseph Haydn-Institut K6In; u.a. M. CALELLA,
Zwischen Autorwillen und Produktionssystem: Zur Frage des ,, Werkcharakters " der Oper im
spéten 18. Jh.; S. DOHRING, Die Opernbearbeitungen im 18. Jh. aus Sicht der
Musiktheaterwissenschaft; A. GIER, ridotta 4 vera opera? Zur Praxis der Libretto-Bearbeitung
im 18, Jh. am Beispiel Metastasios; CHR. SIEGERT, Joseph Haydns Bearbeitungen fiir das
Siirstliche Opernhaus in Esterhdza; P. MUOCKE, Zum Bearbeitungsverfahren in Dresden am
I_S'eispiel von Mozarts Opern; K. PIETSCHMANN, Ein theatralisches Abenteuer: Zur Rezeption
von Cimarosas L’impresario in angustie im deutschen Sprachraum; D. BRANDENBURG,
Dramaturgie und aggiustamenti am Beispiel ausgewdhlter Werke von Pasquale Anfossi; M.
GREMPLER, Rom als ‘Umschlagplatz’ fiir die komischen Opern Domenico Cimarosas; A.
JACOBSHAGEN, Italienische Auffiihrungen von André-Ernest-Modeste Grétrys Zémire et Azor;
U.KONRAD, Mozart als Bearbeiter fremder und eigener Opern)

18.5.2005, Paris: L’Eden-Théitre: un palais pour le spectacle, Journée d’études organisée
par le Centre d’Histoire culturelle des Sociétés contemporaines au Théatre de I’ Athénée
Louis-Jouvet (u.a. H. LACOMBE, Opéras et concerts: la face cachée de 1’Eden; J.-CL. YON,
Opérettes et féeries: la tentation d’un spectacle total)

25.-27.5.2005, Leipzig: Giacomo Meyerbeer in Italien. Internationaler Meyerbeer-Kongress
in Zusammenarbeit der Oper Leipzig mit dem Musikwissenschaftlichen Seminar der Freien
Universitit Berlin (u.a. S. DOHRING, Die italienischen Opern Giacomo Meyerbeers; E. SALA,
Drammaturgia musicale di un ,melodrame’ popolare: Marguerite d’Anjou de Pixérécourt et
Girardin-Lacour; A. ROCCATAGLIATI, Die Italianisierung Pixérécourts — der Klassizist
Romani bei der Arbeit fiir Meyerbeer; M.G. MIGGIANI, Gaetano Rossi e Meyerbeer: vicende
di una collaborazione; M. BEGHELLI, L ‘ultima Semiramide metastasiana; M. ENGELHARDT,
Meyerbeer in Mailand — Margherita d’ Anjou im Kontext des Repertoires am Teatro alla Scala
in den 1810er und 1820er Jahren)



29.5.2005, Bad Ems: Jacques Offenbach und das Théitre des Bouffes-Parisiens 1855 (im
Rahmen des XV. Intemnationalen Jacques Offenbach Festivals; Teilnehmer v.a. P. HAWIG, W.
KIRSCH, V. KLOTZ, H. SCHNEIDER, R.-G. PATOCKA)

23.-25.6.2005, Koln: Perspektiven und Aufgaben der Haydn-Forschung (Veranstalter:
Joseph Haydn-Institut K&ln, Institut fiir Musikwissenschaft der Universitit zu Koln; u.a. D.
BucH, Conventions and Musical Imagery in Haydn's Supernatural Operas;, G. WINKLER, Das
Weltbild Nikolaus Fiirst Esterhdzys im Spiegel des Opernrepertoires; R. RAPP, Joseph Haydn
und die Vielzahl der Welten: 11 mondo della luna im Lichte einer Poetik der Kultur)
17.-20.8.2005, University of California, Santa Barbara: Word and Music Association, Fifth
International Conference (u.a. M. HALLIWELL, From Novel into Film into Opera: Multiple
Transformations of Emily Bronté's Wuthering Heights; U.-B. LAGERROTH, Adaptations of
Othello: Shakespeare's Drama into Verdi’s Opera into Zeffirelli’s Film; S.M. LODATO,
Richard Strauss, 1domenco, and Postmodernism; E. PRIETO, Adaptation, Adaptiveness, and
Schénberg's Moses and Aron; B. KUNN, Intermedial Transposition of an Opera Libretto and
Implicit Intermedial References in the Spoken Opera Film Fedora (1942); R.S. LONGOBARDI,
Producing Klinghoffer / Constructing Terrorism; 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)

Lektiire-Notizen

(Von den Autoren tibersandte Arbeiten sind mit * gekennzeichnet)

STEVEN PAUL SCHER, Word and Music Studies. Essays on Literature and Music (1967-2004),
ed. by WALTER BERNART and WERNER WOLF (Word and Music Studies, 5), Amsterdam —
New York: Rodopi 2004, xxi + 524 S.

STEVEN PAUL SCHER verstarb gegen Ende des Jahres 2004 plétzlich und unerwartet; die
Sammlung seiner Arbeiten zum Verhdltnis von Literatur und Musik ist so zum Vermichtnis
geworden. Auf die bereits in den Akten des WMA-Kongresses in Sydney vertffentlichte Wiirdigung
SCHERs von WALTER BERNHART (vgl. hier 10,7f)) folgen 29 Aufsitze (sieben auf deutsch, 22 auf
englisch); weggelassen wurde alles, was in von SCHER verfalten oder herausgegebenen Biichern
enthalten ist (vgl. S. ix), z.B. die substantielle Einleitung zu Literatur und Musik, Ein Handbuch zur
Theorie und Praxis eines komparatistischen Grenzgebietes, hg. von S.P.S., Berlin 1984, S. 9-25, die
den Band auch nicht viel dicker gemacht hitte, aber als Ausgangspunkt des Forschungsberichts von
1999 (S. 471-488) niitzlich gewesen wire.

Fast alle Beitriige lassen sich drei Themenkreisen zuordnen: Theorie und Methodik _dcr
musikoliterarischen Studien (neun Aufsitze); die klassische Moderne (fiinf Beitrige, davon zwel Zu
Thomas Mann und je einer zu Brecht und Hofmannsthal / Strauss); und schlieflich die deutsche
Romantik: E.T.A. Hoffmann (mit sieben Beitriigen zum literarischen und musikalischen Werk und
zur musikalischen Hoffmann-Rezeption der meistbehandelte Autor), Weber, Goethe und Beethoven,



Liszt... Zwei Mozart-Aufsitze stehen ein biSchen fiir sich. Erweitert (und ins Englische {ibersetzt)
wurde ein Beitrag zu Judith Weirs dance/opera” Heaven Ablaze in His Breast (1989) nach
Hoffmanns Sandmann (S. 489-501); der 2001 gehaltene Vortrag Eine Berlinische Geschichte
Hoffmanns Brautwahl in Busonis Opernbuch (S. 503-519) wird hier erstmals verSffentlicht (SCHEli
konstatiert, da} Busoni als Librettist an der Komplexitit von Hoffmanns Erzihlung scheitern mufite
S. 511). Es ist schon, alle diese Texte jetzt in handlicher Form beisammen zu haben. ’

HANS JOACHIM KREUTZER, Faust. Mythos und Musik, Miinchen: Beck 2003, 187 S.
Rez.: HARALD FRICKE, Arbitrium (2004), S. 35-40

SALVATORE MAZZARELLA, Mare immenso ci separa. Il mare nel melodramma (11 mare, 24)
Palermo: Sellerio 2002, 593 S. [vgl. hier 10,10f]
Rez.: ALBERT GIER, 11 Saggiatore musicale 9 (2004), S. 304f.

*IMMACOLATA AMODEO, , Leggi, leggi®. Lesen in der Oper, aus: JANOS RIESZ / WALTER
ScHMIDT-HANNISA (Hrsg.), Lesekuituren. Reading Cultures. Frankfurt/M. ete.: Peter Lang
2003, S. 47-64

LBt eine Reihe bekannter Beispiele fiir (vor allem Brief-)Lektiire Revue i .
di Figaro [eine Parallele zum gemeinsamen Schreiben eines Bri)efes findet sichgfrfséer;;r;. L[ik]:, o
Reynaldo Hahns Ciboulette (Text R. de Flers / Fr. de Croisset, 1923), wo der diktierende II; v
stindig die Orthographiefehler Antonins korrigieren mu], JI Barbiere di Siviglia, La ;parfl"e‘
Falstaff, Eugen Onegin, dazu Adinas Roman-Lektiire in L Elisir d’amore (8. 49—515 [Vo l;lllglata,
Romanis Libretto ist E.Scribes opéra-comique Le Philire (fir Auber, 1831), zu seiner (v y }11 von
fast wortlich tibersetzten) Lektiire-Szene vgl. A. GIER, E’ la storia di Tristano’. Zum Lz‘ebeston kqmam
Oper, in: Tristan ~ Tristrant, Mélanges en I’honneur de DANIELLE BUSCHINGER, €d. par Ar{g;{}:m der
W. SPIEWOK, Greifswald 1996, S. 177-182]. Es wire interessant, einmal syste,mat'isch Bei '.]1’XN o
die (seltenere) Lektiire von Biichern im Musiktheater zu sammeln: In Don Pasquale I?XSFI;IC fur
(einsam, aber laut) in einem Roman, das Zitat leitet ihre Auftrittsarie ein (wihrend Mallest y don
Text von Emnestos Abschiedsbrief nicht singt, sondern spricht). I Masnadieri setzen n?lf Sg don
Plutarch-Lektiire ein. In Busonis Arlecchino liest der Schneidermeister Matteo die Ges h'1 h o
Paolo und Francesca aus der Divina Commedia. Wer kennt weitere Beispiele? chichte von

*MARTIN STEINHOFF (Hrsg.) in Zusammenarbeit mit MICHAEL HOFFMEYER — BRIGITTA
MAZANEC, Aufbriiche. Oper Frankfurt 1987-2002. Eine Dokumentation, Frankfurt 2002, 367
S.



Am 30. Oktober 1987 begann (nach dem Ende der Ara Gielen) Gary Bertinis erste Spielzeit
als Intendant und Generalmusikdirektor der Oper Frankfurt. Am 12. November brannte das
Opernhaus ab; im Dezember 1990, dreieinhalb Monate vor der Eréffiung des wiederaufgebauten
Hauses, trat Bertini zurtick, Martin Steinhoff wurde Geschifisfiihrender Intendant (bis 2002; seine
Partner waren 1993-97 Sylvain Cambreling als Kiinstlerischer Intendant, 1997-99 Klauspeter Seibel
als Chefdirigent, seit 1999 Paolo Carignani als GMD). Ein groBformatiger, opulent (groBenteils
farbig) bebilderter Band erinnert an diese bewegten Zeiten, spart die kulturpolitischen Querelen und
persdnlichen Kontroversen nicht aus (daf} der Herausgeber vor allem seine Sicht der Dinge darlegt, ist
verstindlich), gibt aber vor allem einen Uberblick @iber simtliche Premieren jener Jahre in
Musiktheater und Ballett, mit vollstindiger Besetzung, Ausziigen aus Kritiken (auch Verrissen) und
Kiinstler-Portraits. Ubergreifende Beitrége behandeln administrative und institutionelle Aspekte, aber
z.B. auch die Puccini- oder Hindemith-Auffithrungen in Frankfurt. Vor allem ist der schdne Band eine
willkommene Erinnerung an eine Reihe denkwiirdiger Inszenierungen, von denen z.B. Axel Cortis

Traviata von 1991 (die man im Werkregister uniiblicherweise unter L suchen muf}) heute noch auf
dem Spielplan steht.

Quatre siécles de livret d’opéra. Actes du Colloque de Saint-Riquier (9-10 et 11 Octobre

2002) publiés par DANIELLE BUSCHINGER en collaboration avec RONALD PERLWITZ
(Médiévales, 35), Amiens: Presses du

Jules Verne 2004, [IV] + 246 S.

. Etwa Z\Yei Jahre nach der Tagung in Saint-Riquier erschienen die Akten; der handliche Band
vereinigt 25 Beitrdge und einen Anhang, der Schwerpunkt liegt eindeutig auf dem Libretto des 19.
und 20. Jhs (bis zur Gegenwart), das 17. und das 18. Jh. stehen nur in je zwei Beitrigen im Zentrum.
Die Handlichkeit hat Gbrigens ihren Preis: SchriftgréBe und Durchschuf vor allem in den FuBnoten
sind nicht eben leserfreundlich.

ALBERT GIER (Ce que le livret allemand doit & la France. Remarques incomplétes et
provisoires, S. 1-12) fithrt Beispiele fiir die Entlehnung von Stoffen und Gattungen (z.B. das
Melodram des 18. J}’IS)‘ sowie fiir die Adaptation frz. Libretti (vor allem im 19. Jh.), Schauspiele,
Romane etc. an. — JEROME PESQUE (Quatre siécles de livrets d ‘opéra en compagnie de Renaud et
d'Armide, S. 170-184) vervollstandigt frithere Listen von Armida-Opem (vgl. sein Inventar 1600-
1999, S. 179-184) und fragt nach den Griinden fiir die konstante Beliebtheit des Stoffes.

SARAH NANCYs (Voix féminine dans les livrets de tragédie lyrique: une approche du plaisir
de l'auditenr?, S. 150-158) Versuch, aus poetologischen und operndsthetischen Schriften des 17. Jhs
einen Gegensatz zwischen ‘minnlicher’ Rhetorik und (speziell weiblicher) Stimme als subversivem
Prinzip herauszulesen (vgl. S. 151f)), wirkt gezwungen und geht von einer anachronistischen Sicht
des Verhidltnisses von Stimme und Geschlecht aus (vgl. zB. hier 7,12 zu einem Beitrag von CHR. B.
BALME). — ALFRED NOE (Le livret de I'opéra de la cour de Vienne dans la deuxiéme moitié du XVIE
siécle, S. 159-169) faft Informationen der Einleitung zu seinem Werkverzeichnis Minatos (su. S.21)
zasammen und zeigt, daB Minato bei der librettistischen Gestaltung  historischer Stoffe
zeitgenbssische Personen und Ereignisse in durchsichtigen Verkleidungen darstellt (S. 166-169).

MARCEL BAK (Chiméne ou Le Cid {1783] et Les Horaces [1786] de Nicolas-Frangois
Guillard: La mise en scéne lyrique des ceuvres de Pierre Corneille, S. 13-20) zeigt, daf Guillard die
heroischen Elemente seiner Vorlagen zuriickdringt und Rithrung hervorruft, indem er die Frauen
(Chimene, Camille) ins Zentrum riickt. — HANS FELTEN (Da Ponte / Mozart: Le Nozze di Figaro (ou
la pluralité des discours amoureux), S. 94-97) weist (ausgehend von LUHMANN) auf das
Nebeneinander konkurrierender Liebesdiskurse in Da Pontes Libretto hin. Die These, eine Figur
nehme in der Hierarchie des Stiicks eine um so hdhere Stellung ein, je souverainer sie die
verschiedenen Diskurse handhabe (S. 95), wird durch den Grafen in Frage gestellt, der aufler amour-
galanterie jalousie, und wohl auch amour-passion beherrscht (fiir beides vgl. das Finale des II. Akts),
aber am Ende als der Diipierte dasteht. Im iibrigen wiire ein Diskurs des Begehrens zu ergénzen, fiber

»Centre d’Etudes Médiévales* Université de Picardie —
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den Figaro (gegeniiber Susanna) und Cherubino verfligen. {Die Auffassung, Figaro werde bei Da
Ponte zum ,,adolescent jaloux* (S. 94, Hervorhebung A.G.), ist unvereinbar mit seiner Stimmlage.]

JEAN-CHARLES MARGOTTON (Genoveva de Schumann: un livret a sauver?, S. 131-140)
behandelt Entstehungsgeschichte (S. 131£.), Stoff (S. 132f.), die beiden dramatischen Bearbeitungen
von Tieck (S. 133-135) und Hebbel (S. 135) und riickt in seiner interpretierenden Inhaltsangabe (S.
136-138) den als die Hauptfigur betrachteten Golo ins Zentrum (vgl. S. 139). —- DHANA UNDERWOOD
(Le Théme du sacrifice de la femme indienne dans les livrets d ‘opéra entre 1810 et 1923,S.217-224)
insistiert (in einem das Verstindnis ihrer Argumentation nicht erleichternden Franzdsisch) auf der
patriarchalisch-kolonialistischen Ideologie in den Tempelprostitution (Jouy / Catel, Les Bayadéres,
1810; Scribe / Auber, Le Dieu et la Bayadére, 1830) und Witwenverbrennung (Laloy / Roussel,
Padmdvati, 1923) thematisierenden Libretti. Daf die Bayadere nur eine indische Traviata ist, scheint
ihr entgangen zu sein.

GUY BOURGNET (Schiller et Verdi: I'exemple de luisa Miller, S. 27-36) zeichnet die
psychologische Entwicklung der Protagonisten bei Schil}er. ur}d Verdi nach; Cammarano gebe dem
Geschehen einen  idyllischen Rahmen (,veine intimiste”, S. 35). Die spezifischen
Produktionsbedingungen der italienischen Oper des 19. Jhs (dazu PETER ROsS, Luisa Miller — ejy
. kantiger Schiller-Verschnitt“? Sozialkontext und dsthetische Auton.omie der Opernkomposition im
Ottocento, in: Zwischen Opera buffa und Melodramma. It. Oper im 18. und 19. Jh., hg. von J
MAEHDER und J. STENZL, Frankfurt/M. etc. 1994, S. 159-178) werden nicht in die Uberlegungm;
cinbezogen. — AURELIE BORGNET-DUVAL (De Manon Lescaut de Prévost & I'opéra-comigue Manon
de Massenet, S. 37-47) zeigt, daB die Librettisten Prévosts ?ersonal verbiirgerlicht haben, wodurch
ihre Bearbeitung ,,moins subversif* erscheine (S.‘ 47). Ple filstanzicr_tg Darstellung der Religion, die
sie als gesellschaftskritisch wertet, diirfte eher die antiklerikale Politik der Dritten Republik in den
80er Jahren spiegeln (vgl. S. 43).

DANIELLE BUSCHINGER (Richard Wagners Parsifal und seine mittelalterlichen Bezugspunkte
S. 54-62) bietet eine bewundernswert konzise Synthese zpr.Quellenproblematik: »im Grunde ist de;
Parsifal ein ‘patchwork’ von mittelalterlichen und buddhistischen Motiven, die Wagner mit anderen
Elementen verschmilzt, die er anderen Quellen entlehnt, so Schopenhauer (...)* (S. 56). ~ GRAHAM
CLARK (Loge et Mime, ou comment j'ai interprété ces roles, S. 63-68): Transkription des
faszinierenden Vortrags, in dem der bekannte Singer seine Rollengestaltung aus der Psychologie der
Figuren erlauterte.

CECILE LEBLANC (Entre wagnérisme et symbolisme, les Parsifal frangais: Briséis, Fervaal et
Le Roi Arthus, S. 109-116) zeigt, da Chabrier, d’Indy und Chausson eine ,,synthése du wagnérisme
et du symbolisme* anstrebten (S. 110) und sich dabei vor allem auf Parsifal bezogen (8. 112f) ~
VICTORIA LLORT-LLOPART (Le réle de l'espace dans le symbolisme du livret d’opéra: le cas e
Pelléas et Mélisande de Claude Debussy, S. 125-130) lauft standig Gefahr, iiber den Symbolen den
Raum aus den Augen zu verlieren; ihre Beobachtungen sind meist einleuchtend, selten neu und
schépfen den Gehalt des hochkomplexen Textes ebensowenig aus wie friihere Interpretationen. —
TIMOTHEE PICARD (Faire un livret d'opéra aprés Wagner, S. 185-192) sucht die Opemngeschichte des
spiten 19. und des 20. Jhs bis zu Bernd Alois Zimmermann als Auseinandersetzung mit Wagners
Libretto-Konzeption zu verstehen und vergleicht dabei stindig Apfel mit Birnen.

ALAIN LEDUC (La relation texte / musique dans Le Son lointain de Franz Schreker, S. 117-
124) unterstreicht (im AnschluB an ULRIKE KIENZLE, vgl. hier 5,30) die psychoanalytische
Ausrichtung von Schrekers Libretto: Der narzifitische Asthet Fritz und die sexuell frustrierte
Hysterikerin Grete erscheinen als ,,types représentatifs de la conscience moderne* (S. 121). Fritzens
Scheitern als Komponist rithre daher, daB er die Bedeutung des erotischen Verlangens fir das
kiinstlerische Schaffen verkenne, und sei als Kritik am metaphysischen Kunstideal der Romantik zu
verstehen (S. 121£.). — DANIELLE BUSCHINGER (La réception de I'Antiquité chez Richard Strauss. Un
exemple: Héléne d’Egypte, S. 48-53) deutet das Libretto der Agyptischen Helena ausgehend von der
Korrespondenz und weiteren AuBerungen von Hofmannsthal und Strauss. - FRANK SCHNEIDER
(Palindrome bei Berg — Der Prolog zu Lulu, S. 209-216) illustriert das die Anlage des Werkes auf
allen Ebenen bestimmende Prinzip des ,gegenldufigen Parallelismus® (S. 212) mit einer
musikalischen Analyse des Prologs (S. 212f.) und schliefit mit einer Skizze der Werkgeschichte (S.
214£).

ALAIN CORBELLARI (Des Bacchantes aux Bassarides ou: du Dionysiaque dans I'opéra, S. 69-
78) analysiert nach einer von Nietzsche zu Richard Strauss und Derrida mdandermnden Einleitung Text
und Musik von Henzes Bassariden [das etwas seltsame griech. Wort S. 78 ist offenbar als K&O(xpcng
zu lesen.] — CATHERINE KERN (Un Re in ascolto, Luciano Berio e Italo Calvino: une mise en question
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de la notion de livret ou ,la prolifération du texte”, S. 98-108), zur Genese des Textes
(Ausgangspunkt war der Essai Ecoute von R. Barthes) und zum Verhiltnis der drei Fassungen
(Libretto Calvinos, Text-Collage Berios, Novelle Calvinos). — CLAUDE COSTE (L ’opéra frangais
contemporain: du roman au livret, S. 79-93) reflektiert fiber sieben 1992-2003 uraufgefiihrte frz.
Opem, die auf Romanen basieren; da er anachronistisch eine aristotelische Vorstellung von Drama
und Libretto verabsolutiert (8. 79) und pauschal die Riickkehr zur Erziihlung in Roman und Oper
konstatiert (S. 84), gelangt er zu fragwiirdigen Ergebnissen: Philippe Fénélons Don Quijote-
Adaptation Le Chevalier Imaginaire (1992) ist m.E. keineswegs darauf ausgerichtet ,,de réduire le
roman A son essence narrative® (so S. 85). — LUIS CARLOS PIMENTA GONCALVES (Du roman au livret
d'opéra: Les transpositions musicales de Salammbd de Flaubert, S. 193-200), der die maBgebliche
Publikation zu seinem Thema nicht kennt (vgl. hier 6,23-25), teilt unsystematische Bemerkungen zu
den Libretti von E. Reyers und Ph. Fénélons (1998) Salammbd-Opern mit. [Metastasio hat nie mit
Hindel oder Mozart ‘zusammengearbeitet’, so S. 193; Camille du Locle ist nur mit Einschrinkungen
als , librettiste d’4ida*, so S. 195, zu bezeichnen; die Salammbé-Parodien sind keine pastiches", so
S. 195n10.] —~ ROY ROSENSTEIN (L’ Amour de loin [2000] d 'Amin Maalouf et Kaija Saariaho: Jaufré
Rudel passe a l'opéra, S. 201-208) bietet trotz seiner eigenwilligen Arithmetik (,,Aprés six siécles
d’opéra®, S. 206) interessante Hinweise zur Jaufré Rudel-Rezeption vor allem im 20. Jh. (S. 202f)
und zu Maaloufs Libretto. — DAVID MARRON (La fragmentation dans les livrets d’opéra
contemporain: 'exemple de Vertiges [2001), un Opéra/Thédtre de Jean-Pierre Drouet, Patrick
Kermann et Christine Dormoy, S. 141-149) versteht den Text als Chiffre eines ,monde en
décomposition”, geht auf Musikalitit der Sprache (S. 145f.), Vielfalt der Ausdrucksformen (S. 146£.)
und Probleme der Vertonung ein (S. 148f)) — vielleicht hiitte man noch deutlicher sagen sollen, daf}
das alles seit Dada und Joyce nicht mehr neu ist. — ANDRE-JEANNE BAUDRIER (Comparaison entre le
roman de Christa Wolf Medée. Voix et le livret de I'opéra de Michéle Reverdy, Médée [2003], S. 21-
26) geht vom Forschungsstand der 50er Jahre aus, wenn sie feststellt: , Le roman de Christa Wolf est
une ceuvre d’art en soi alors que le livret ne fait que servir de base & une autre ccuvre d’art dont la
musique est I’élément dominant* (S. 21). Der detaillierte Vergleich des Romans mit dem Libretto von
Kai Stefan Fritsch und Bernard Banoun fiihrt folgerichtig nur zu banalen Ergebnissen (die Librettisten
hétten vieles weggelassen, aber die ,,structures essentielles bewahrt, S. 26).

Im Anhang dokumentiert DANIELLE BUSCHINGER (Richard Wagners Rezeption in der zweiten
Hilfte des 20. Jhs: die Wagner-Auffiihrungen an franzésischen Theatern, S. 226-246) die zahlreichen
Inszenierungen in Paris und der Provinz seit 1946, mit Angaben zu Singerbesetzung, Dirigat und
Regie.

Neben Beitrdgen, die den fiir Literaturwissenschafiler, die sich erstmals mit Libretti
beschiftigen, charakteristischen Mangel an Problembewufitsein erkennen lassen und unbekiimmert
das Rad neu zu erfinden suchen, enthilt der Band auch viel Niitzliches und Wichtiges.

Das Fragment im (Musik-)Theater. Zufall und/oder Notwendigkeit? Vortrige und Gespriche
des Salzburger Symposions 2002. Mit einem Anhang: Joseph Gregor / Richard Strauss, Die
Liebe der Danae, hg. von PETER CSOBADI, GERNOT GRUBER, JURGEN KUHNEL, ULRICH
MOLLER, OSWALD PANAGL und FRANZ VIKTOR SPECHTLER (Wort und Musik. Salzburger
akademische Beitrége, 55), Anif/Salzburg: Mueller-Speiser 2005, 639 S.

Der neue Salzburger Band (vgl. zuletzt hier 11,15-19) nihert sich in 35 Beitrigen dem ’I:hema
‘Fragment’ und wird damit dem im Vorwort (S. 9-11) des (Mit-)Herausgebers ULRICH MULLER
formulierten Ziel, ,,zu dem jeweiligen Thema aus unterschiedlichen Perspektiven moglichst \"‘16}6
Mosaiksteine zusammenzutragen, die im Endeffekt ein repriisentatives Gesamtbild ergeben sollen®, in
hohem Malfle gerecht. Hinzu kommen acht Beitriige zum Danae-Workshop. Im folgenden werden nur
die Opernstudien besprochen.



ANTHONY BEAUMONT (Zemlinsky: Der Koénig Kandaules. Ein Arbeitsbericht, S. 111-134)
rekapituliert die Vorgeschichte seiner Instrumentierung von Zemlinskys Particell (S. 111-114),
schildert seine Vorgehensweise, diskutiert und rechtfertigt getroffene Entscheidungen im einzelnen.

FRIEDERIKE JARY-JANECKA (Les Fragments. Eine reizvolle Bagatelle am franzdsischen
Theaterhimmel, S. 156-166) stellt Schauspiel- und Opernpasticci vor, die in Frankreich zwischen
1673 und 1731 entstanden sind und im Titel als Fragments bezeichnet werden (u.a. André Campra,
Les Fragments de Monsieur de Lully, 1702; Tt ¢lémaque ou les Fragmens des Modernes, 1706, beide
Libretti von Danchet, vgl. S. 160-163).

SYLVIA TSCHORNER (Musendimmerung. I giganti della montagna (Die Riesen vom Berge),
Luigi Pirandellos trauriges Nachspiel zur Theatertrilogie, und sein Libretio La favola del figlio
cambiato (Das Mirchen vom vertauschten Sohn), S. 221-235), zu den fragmentarischen Riesen (v.a.
zam ,,Spiel mit den Wirklichkeitsebenen®, S. 228) und zur von Malipiero vertonten Favola (vgl. S.
222f), deren Auffihrung die Grifin in den Riesen plant, speziell zu Einfliissen der Commedia
dell’arte (S. 232f.).

FRANK PIONTEK (Tiirkenstiick und Faschingsschwank. Mozarts  musikdramatische
Fragmente, S. 273-288) 138t das verschollene Semiramis-Melodrama (L. LOTTEKENs These, Teile der
Komposition seien in die T) hamos-Schauspielmusik eingegangen, wird zustimmend referiert, S.
274f), eine geplante (deutsche) Goldoni-Oper (8. 276£)), Zaide (S. 277-279), L’oca del Cairo, S, 279-
281; die ,,Erkenntnis der Gattin, die vom Ehemann fiir tot gehalten wird®, S. 281, erinnert eher an die
Finta giardiniera als an Figaro), Lo sposo deluso (S. 281-283) und die Faschingspantomime KV
416d = 446 (S. 285f.) Revue passieren. — ARNOLD JACOBSHAGEN (Luigi Cherubinis Opernfragmente
aus der Zeit der Franzésischen Revolution, S. 289-302) untersucht drei Projekte zu Opéras-comiques
die Cherubini zwischen 1790 und 1794 beschiftigten: Marguerite d’Anjou, Koukourgi und Sélico’
(alle fiir das Théstre Feydeau); am interessantesten ist Koukourgi (S. 294-302), nicht zuletzt wegen
der parodistischen Beziige zu Voltaires Orphelin de la Chine (8. 291).

JORGEN KUHNEL (Richard Wagners Dramenentwiirfe und -fragmente im Umbkreis der Ring-
Tetralogie, S. 303-332) behandelt Friedrich I, Jesus von Nazareth, den embryonalen Achilleus und
Wieland der Schmied und situiert sie in den ,,geistigen Horizont* (S. 304) der Jahre 1848-1850. Es
zeigt sich, daB die drei ersten Projekte ,.einzelne Aspekte der Ring-Tetralogie aufgreifen — aber eben
nur einzelne Aspekte — und dabei eine durchaus ‘einsinnige’ Bedeutungsstruktur erkennen lassen®
ohne die ,thematische Komplexitit“ und ,konzise dramatische Gestalt* des Rings zu erreichen (Sj
323f.). Wieland der Schmied sei als Kiinstlerdrama* (S. 314) so etwas wie ein ,,‘Meta-Drama’* zur
Tetralogie (S. 326). — KRzZYSZTOF KOZLOWSKI (Ein ,musikalischer Miniaturist”. Uber den
Fragmentcharakter der Leitmotivtechnik Richard Wagners, S. 333-341) referiert ausgehend von
Nietzsches Charakterisierung Wagners als des ,,Meisters des ganz Kleinen® (S. 333) ST. KUNZEs
Ausfilhrungen zum fragmentarischen Charakter der Leitmotive. — PETER P. PACHL (Das Fragment als
Keimzelle und abgeschlossene Wahrheit. Richard Wagners Die Hochzeit — Siegfried Wagners
Wahnopfer, S. 342-357) setzt Wagners Fragment in Bezichung zur Stoffvorlage (der anonymen mhd.
Frzihlung Frauen-Treue, vgl. S. 345) und zu Volker David Kirchners Oper Die Trauung (1973), mit
der es 1998/99 in einer (von PACHL selbst verantworteten, vgl. S. 348) Produktion am Theater Hagen
gekoppelt wurde; Siegfried Wagners Wahnopfer wird als ,Zeitstiick® (S. 349) mit Beziigen zum
Aufstieg Hitlers und des Nationalsozialismus gedeutet (vgl. S. 352f, 356).

K. LUDWIG PFEIFFER (Die Oper (und nicht nur sie) als latentes Fragment. J. Wintersons Art
& Lies und der Rosenkavalier, S. 358-368) lifit sich von Wintersons ,romanartigem, gleichzeitig
latent hochtheoretischen Text* von 1994 (S. 360) zum ,.,Nachdenken iiber mégliche Reichweiten einer
These von dominierenden Kunstformen als faktischen Fragmenten im Horizont ganzheitlichen
Formscheins® (S. 362) anregen; vor diesem Hintergrund erkennt PFEIFFER (dessen
musikwissenschaftlicher Gewihrsmann KURT PAHLEN ist) im Rosenkavalier-Schluiterzett , einerseits
(...) die Zerstérung des ganzheitlichen Traums zugunsten fragmentarischer, teilweise katastrophaler
Intensititen, (...) andererseits (...) den ,androgynen Reiz der tiefen Sopranstimme’ als [das)
,klanglich-dsthetische Zentrum’ zumindest dieser Oper* (S. 364).

THEO HIRSBRUNNER (Alban Bergs Oper Lulu: unvollendet vollendet?, S. 369-378) stellt
einleitend fest, daB Berg ,.fast nur kleine Formen realisiert hat“ (8. 368), und zeigt dann durch mikro-
und makrostrukturelle Analysen, daB Lufu ,.einen Beziehungsreichtum aufweist, unter dessen Last die
direkte dramatische Wirkung gleichsam in die Tiefe gezogen wird und ertrinkend erstickt* (S. 378);
er leitet daraus ein Plaidoyer fiir die zweiaktige Fragment-Fassung (erginzt durch zwei Stiicke aus der
Lulu-Suite) ab.



PETER WITTIG (,, Wir haben keine Leiche!" Ein Fragment von Caspar Neher und Rudolf
Wagner-Régeny, ein solches von Lessing sowie die Reise der Witwe von Ephesos ins Land der
Sorben, S. 379-391), zu Wagner-Régenys steckengebliebenem Projekt eines ,, Antikriegsstiicks* (S.
380) iiber den Petronschen Stoff, das vielleicht weniger an den Schwierigkeiten der Zusammenarbeit
zwischen dem in der DDR lebenden Komponisten und seinem im Westen titigen Librettisten Caspar
Neher (so S. 384f.) als daran scheiterte, daf} der grotesk-komische Stoff nicht zur Tragddie taugt; und
zu Detlef Kobjalas 2000 (mit deutschem) bzw. 2001 (mit sorbischem Text) aufgefiihrter komischer
Oper Lessing Goes Opera oder die Liebenden von Ephesos (Libretto B. Koéllinger / P. Wittig, S. 387-
391).

CARLOS MARIA SOLARE (Von Briissel nach Palermo und zuriick. Handlung und Wandlungen
des Librettos Le duc d’Albe von Eugéne Scribe, S. 392-406) zeichnet die Entstehungsgeschichte von
Donizettis unvollstiindigem Duc d'Albe (S. 393-396) und von Verdis Vépres Siciliennes nach (S. 396-
399; der Komponist wufite sehr wohl, daB das Libretto urspriinglich von Donizetti komponiert werden
sollte, vgl. S. 397) und vergleicht A. Zanardinis it. I"Jbersetzung von Scribes Libretto fiir Donizetti
(dessen Fragment von Matteo Salvi vervolistindigt und 1882 uraufgefiihrt wurde) mit dem Original
und den it. Fassungen der Vespri siciliani (S. 400-406).

LESLEY A. WRIGHT (Bizet's Ivan: Formed but not Finished, S. 407-422), zu den Quellen
(Autograph — gab es ein zweites, heute verlorenes Ms.? vgl. 8. 410f. -, Libretto [von H. Trianon und
Fr.-H. Leroy, vgl. S. 409} mit hs.lichen Korrekturen Bizets, S. 4141.), zu Bizets Arbeitsweise (S. 412-
416) und zur Auffihrungsgeschichte: Die private Auffiihrung im besetzten Paris 1943 scheint mit
dem Interesse deutscher Theaterschaffender an dem Werk zusammenzuhingen (vgl. S. 417f.). Fiir die
UA" in Bordeaux 195! nahm der renommierte Komponist Henri Busser einschneidende
Veranderungex} vor (8. 419£), erst die Fassungen von W. Dean (1975) und mehr noch H. Williams
(1987) respektierten das Autograph (S. 421£.). —- ROBERT BRAUNMOLLER (Tod in Venedig. Uber neue
Versu.che, Hoffmanns dritte Erzihlung zu vollenden, S. 423-436), zu den verschiedenen Fassungen
des fiinften Akts dqr Con{e.s d’Hoffmann und zum Schluf des Giulietta-Akts in den Ausgaben von
Kaye und Keck: ,,Die traditionelle Lésung* der alten Choudens-Version »ist zwar philologisch falsch
(...) aber in _su:h stimmig (...) Die Theaterwirkung siegt tiber die Philologie® (S. 435f); so spricht
einiges fiir die Auffilhrung der Oper als Torso (vgl. S. 436).

: ECKHARD WEBER (Chopin als Retter der Zarzuela? Manuel de Fallas Opernprojekt Fuego
fatuo, S. 437-461), zur Genese der 1917/18 entstandenen Oper (8. 437-443); das Libretto von Maria
Lajarraga de Martinez Sierra enthalt gesprochene Dialoge und ,,verbindet Flemente des frz.
Boulevardtheaters und der engl. Sittenkomédie mit Ziigen des Kiinstlerromans® (S. 444). Das
shandwerklich geschickt erstellte Chopin-Arrangement aus Fallas Feder™ (S. 452) habe den
Originalititsanspriichen des Komponisten letztlich nicht geniigt, aullerdem sei der Versuch einer
Emneuerung der Zarzuela (S. 454) durch die Entwicklung dieser Gattung selbst iiberholt worden (S.
457). Schliefllich habe der Kompositionsauftrag fiir EI retablo de Maese Pedro Falla vom Fuego
fatuo abgelenkt (S. 457£.).

ULRICH MULLER (River Chanty. Kurt Weills letztes Werk, ein Musical-Fragment von
Huckleberry Finn, S. 462-478): Von Weills letztem Musical-Projekt (Text: Maxwell Anderson)
wurden finf Songs ausgefiihrt; vier davon gingen (in deutscher fIbersetzung) in einen
osterreichischen Fernsehfilm von 1964 ein (S. 469-476; nach meiner, in diesem Fall erstaunlich
klaren, Erinnerung lautete die vorletzte Zeile der S. 476 wiedergegebenen Strophe allerdings ,,Nur ein
Tropfen von dem siiflen Gift*).

JOACHIM HERZ (Fiirst Igor — eine Oper im Schnittpunkt von Ideologie, Kunst und
Quellenlage, S. 479-490), zu den Problemen der von Rimskij-Korssakow und Glasunow erstellten
Fassung und zur wechselvollen Inszenierungsgeschichte der Oper, die JOACHIM HERZ selbst 1959 und
1967 in Leipzig auf die Bithne brachte. ~ JIRE VYSLOUZIL (Uber Smetanas opera perfecta und
imperfecta aus der Zeit seiner Taubheit. Zum Begriff und zur Psychologie der Phinomene, S. 491-
496), u.a. zu dem kurzen Fragment einer Shakespeare-Oper Viola. ~ VERA VYSLOUZILOVA (Fragment
als poetisches Prinzip im Libretto zu Janaceks Oper Osud (Schicksal), S. 497-512) demonstriert die
simmanente substanzielle Fragmentaritat (S. 504) auf allen Ebenen des Librettos: Die Handlung ist
aus Bruchstiicken von Lebensgeschichten zusammengesetzt (S. 499); Fedora Barto3avés Versfassung
seines Textentwurfs fragmentierte der Komponist emeut und setzte die Bruchstiicke zu einem Mosaik
zusammen (S. 508). — FERENC BONIS (Die unvollendete Utopie. Zoltdn Kodilys Singspiel Hary Janos
[1926], S. 513-526), bietet wesentlich eine musikalische Analyse.

Der Workshop zur Liebe der Danae beginnt mit BERNHARD KyTzLERs Ubersicht iiber
Texte und bildliche Darstellungen der Antike (Die vielen friihen Formen der Danaé. Bilder einer
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Kénigstochter von Homer bis Hygin, S. 536-543). — ULRICH MULLER (,, Machen wir mythologische
Opern..."* Richard Strauss, Hugo von Hofmannsthal, Joseph Gregor und ihre ‘Arbeit am Mythos’, S.
544-550) gibt einen kurzen Uberblick iiber die Bedeutung des antiken Mythos in Straussens Opem. -
ALBERT GIER (Vom Leichten und Schweren. Hofmannsthals ironische Antike, S. 551-563) analysiert
den ironischen Zugriff des Dichters auf den mirchenhaften Stoff der (urspriinglich als ‘Operette’
konzipierten) Agyptischen Helena und liest vor diesem Hintergrund sein Danae-Fragment. —- MARTIN
STERN (Gold oder Liebe. Kulturkritik in Hofmannsthals fragmentarischem Szenarium Danae oder die
Vemnunftheirat, S. 564-573) demonstriert Hofmannsthals (u.a. durch Georg Simmel inspirierte)
,,Ablehnung der Modeme (...) vor allem ihrer Geldwirtschaft* (S. 565) nicht nur am Danae-Entwurf.
~ PETER DUSEK (Joseph Gregor. Ein Bibliothekar als Librettist, oder: ein Osterreichischer
Kulturbeamter auf den Spuren Grillparzers, S. 574-594), zu Gregors Biographie (auch zu seinem
,Mitldufertum in der Nazi-Zeit“, S. 594), zu seiner Tétigkeit als Griinder der Theaterslg der Osterr.
Nationalbibliothek, Theaterwissenschafiler und Dichter und zur Zusammenarbeit mit Strauss als einer
,unendlichen Geschichte der Demiitigungen und Missverstandnisse® (S. 582). — OSWALD PANAGL
(. Die Oper kinnte fast heiflen: Jupiters letzte Liebe!" Stationen der kiinstlerischen Anndherung im
Spiegel eines Briefwechsels, S. 595-602) belegt an Zitaten das Gefélle zwischen Souverinitit und
Demut, zwischen jovialem Aplomb und beflissener Anpassung® (S. 596) im Verhiltnis Gregors zu
Strauss. — GIANGIORGIO SATRAGNI (Beziehungen des Mythos zur Realitdt in der Licbe der Dane. Das
Fragment und die Strauss-Oper, S. 603-613) sieht in der vollendeten Oper wie in Hofmannsthals
Entwurf den ,Mythos als Spiegel der Realitét* (S. 605): ,.die Figur des Jupiter* kénne ,identifiziert
werden mit Strauss, der sich nicht mehr in seiner Welt erkennt und deshalb zuriickzieht (S. 611). —
ULRIKE ARINGER-GRAU (,...daB er zum Besten gehirt, was ich je geschrieben habe . Zur Konzeption
des III. Aktes der Licbe der Danae und seiner Stellung im Spdtwerk von Richard Strauss, S. 614-639)
demonstriert an der ,motivisch-thematischen Konzeption® des der ,,psychologischen Vcrfeinerung
der Charaktere und Verdeutlichung der Erkenntnis Jupiters” (S. 621) dlnenenden II1. Akts (speziell
Vorspiel, Kanon der Kéniginnen, letztes Bild), wie Strauss ,,durch. Ruckb'eziige auf wesentliche
Momente der Gattung Oper, auf bestimmte Werke und Komponisten die musikgeschichtliche
Dimension zum zentralen, wenngleich auch nicht immer offenkundigen Thema macht* (S. 616).

Enzyklopidie der Neuzeit im Auftrag des Kulturwissenschaftlichen Instituts (Essen) und in
Verbindung mit den Fachwissenschaftlern hg. von FRIEDRICH JAEGER, Bd 1: Abendland —

Beleuchtung, Stuttgart / Weimar: Metzler 2005, XXXVIII S. + 1186 Sp.

Die auf fiinfzehn Biinde angelegte Enzyklopidie der Neuzeit erschlieBt ,die vier Jahrhunderte
von 1450 bis 1850% (vgl. das Vorwort, S. VII) und bekennt sich zu einem , disziplineniibergreifenden
Ansatz: Politik- und Rechtsgeschichte, Sozial- und Wirtschafisgeschichte, Wissenschafts-, Technik-
und Umweltgeschichte, Geschlechter-, Medien- und Kommunikationsgeschichte, Kultur-,
Philosophic- und Religionsgeschichte, schlieBlich Literatur-, Kunst- und Musikgeschichte finden als
wichtige Einzeldisziplinen der historischen Forschung gleichermaflen Beriicksichtigung* (ebd.). So
behandelt der erste Band den Abenteuerroman wie den Absolutismus, die chemische Affinitit und die
Afvikanische Religion, Agrarkonjunktur und Anakreontik, den Balkentelegraphen wie den Binkelsang
(Personen werden grundsitzlich nicht aufgenommen). Die interdisziplinire Ausrichtung hat
naturgemiB zur Folge, daB z.B. im Artikel Affektenlehre der Abschnitt zur Musik (von ARNE
STOLLBERG, Sp. 90-94) bedeutend knapper gefalt ist als der Artikel Affeks in der neuen MGG? (von
WERNER BRAUN, Sachteil Bd 1, Sp. 31-41; iibrigens bekommt man bei der MGG? fiir das gleiche
Geld auch wesentlich mehr Buch); im Artikel Arie (von NORBERT DUBOWY, Sp. 629-635) sind der
Opernarie gerade mal zwei Spalten gewidmet, die musikalische Auffiihrungspraxis wird in toto auf
knapp einer Seite abgehandelt (von HANS-JOACHIM HINRICHSEN, Sp. 789-791). In den groflen
Artikeln Aufkldrung (Sp. 791-830) oder Barock (Sp. 976-997) sind der Musik jeweils Unterabschnitte
gewidmet (von MATTHIAS SCHMIDT, Sp. 822-825, recht stark auf Deutschland ausgerichtet; bzw. von
KONRAD KUSTER, Sp. 992-997, mit einem allerdings wenig aussagekriftigen Abschnitt zu ,Rezitativ
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und Oper*, S. 995f). Wenn ein Germanist (DIRK NIEFANGER) im Rahmen des Barock-Artikels die
Literaturen Europas abhandelt (Sp. 986-992), kommen im iibrigen Sitze heraus wie: ,,Giambattisto
Marino (...) suchte in seinen Dichtungen die Renaissance in iibertriebener Rhetorik fortzufithren und
zu iiberbicten. (Sp. 988)" Somit wird sich ein Librettoforscher in dieser Enzyklopédie bei Bedarf tiber
Adelschre, Alchemie, Alpeniibergiinge oder Anatomisches Theater informieren, fiir literarische oder
musikalische Sachverhalte jedoch auf fachspezifische Nachschlagewerke zuriickgreifen.

CHRISTIAN SPECK, Das italienische Oratorium 1625-1665. Musik und Dichtung (Speculum
Musicae, IX), Turnhout: Brepols 2003, xxxviii + 524 S.

Diese musikwissenschafiliche Habilitationsschrift (Tiibingen 2002) widmet sich einem von
der Forschung bisher vernachlissigten Thema: ,,Geleitet von der Fragestellung, wie sich der Proz.eB
der Herausbildung des Oratoriums zum Typus gestaltet, wird das Repertoire an Oratorien im
Untersuchungszeitraum dokumentiert, in einem reprisentativen Umfang von der literarischen und der
musikalischen Seite her analysiert und in seiner Vielfalt dargestetlt. In der Analyse geht es
insbesondere um Fragen nach dem Verhiltnis von Rezitativ und Arie, nach den Arientypen, nach der
Dramaturgic des Oratoriums, nach der Vertonungspraxis“ (S. xxvi). Die institution.el]en
Voraussetzungen (vor allem die Musikpflege der Philippiner-Kongregation) und der theologische
Gehalt der Oratorientexte werden nicht im Zusammenhang behandelt.

Erstes Ziel der grindlichen, umfassend dokumentierten Asbeit ist die text- und
musikphilologische ErschlieBung des Materials. Das ,,Oratorienverzeichnis*im Anhang (S. 439-481)
listet fiir den Untersuchungszeitraum 1625 bis 1665 195 Werke auf; fiir mehr als 120 davon sind die
Libretti (meist in spiteren Sammelhandschriften, vgl. S. xxix-xxxi) iiberliefert (99 davon sind auf
einer beigegebenen CD-ROM diplomatisch ediert), musikalische Quellen gibt es dagegen nur fiir
ca.20 Oratorien.

SPECK unterscheidet zwei Librettistengenerationen (ca. 1625 bis ca. 1650 bzw. ca. 1650 bis
1665), denen die beiden Teile seines Buches (S. 1-290; S. 291-426) gewidmet sind. In neun bzw.
sechs Kapiteln stellt er einzelne Librettisten oder (selten) Librettistengruppen mit ihren Dichtungen
vor, wobei jeweils auch Informationen zur Biographie gegeben werden (die meisten Dichter waren
Geistliche und bewegten sich ,,durch Stand, Beruf oder Herkunft auf einem hohen sozialen Niveau®,
S. 431). Am Anfang steht der 1579 geborene Francesco Balducci (S. 3-36), dessen Libretti La Fede
und X/ Trionfo allerdings vom Schaffen des jiingeren Giovanni Ciampoli (1590-1643,vgl. zu ihm S.
47-109), beeinfluflt sind (vgl. S. 6), der sich so als Begriinder der neuen Gattung erweist.

Eine knappe, aber aussagekriflige Zusammenfassung (S. 427-438) skizziert die Entwicklung
des Oratorienlibrettos im Untersuchungszeitraum: Ciampoli war von der Florentiner Oper und dgr
Monodie geprigt (S. 58). Seine Festoratorien haben ausgepragt narrativen Charakter; in der Folgezeit
ist eine ,Zunahme des Dramatischen zu beobachten (S. 430), ohne daB das narrative Element
(verkdrpert in der Figur des Testo) ganz verschwindet: Erst Arcangelo Spagna erhebt 1656 die
Abschaffung der Erzahlerfigur zum Programm (vgl. S. 422). .

Besonders interessant sind die Beziehungen des Oratoriums zur (nicht nur geistlichen) Oper
(vgl. S. 434f): Ein Dichter wie Giulio Rospigliosi war in Personalunion Opern- qnd
Oratorienlibrettist (S. 243-253), Die Berithrungspunkte zwischen den beiden Gattgngen sind
zahlreich. Das Oratorium hat auch Anteil ,am allgemeinen Proze3 der Ausdifferenzierung von
Rezitativ und Arie®, wie sie sich parallel in Oper, Kantate oder Serenade vollzieht (S. 436). )

CHRISTIAN SPECKs Untersuchung leistet einen bedeutenden Beitrag nicht nur zur Musik-,
sondern auch zur Literaturgeschichte des 17. Jahrhunderts.



*VOLKER KAPP, L’estetica teatrale di Giulio Rospigliosi, aus: Estetica Barocca. Atti del
convegno internazionale tenutosi a Roma dal 6 al 9 marzo 2002, a cura di SEBASTIAN

SCHUTZE, Roma: Campisano 2004, S. 321-342

Der mit neun Abb. illustrierte Beitrag verdeutlicht durch Textanalysen den erbaulichen
Zweck (S. 332, 327) von Rospigliosis melodramme sacre. Bei der Entstehung der Gattung spielte der
Jesuit und Rhetorik-Professor Tarquinio Galluzzi eine wichtige Rolle (S. 328), den KAPP auch alg
Verfasser der poetologischen Vorrede zu Rospigliosis Sant'dlessio (vgl. S. 326) erweist.

Musica e Storia 12, num. 1 (aprile 2004), Venezia: Fondazione Ugo e Olga Levi — Bologna; 1]

Mulino 2004, 251 S.

Das Heft enthilt acht beim Seminar ,Intrecci: drammaturgia dell’opera seicentesca® der
Fondazione Ugo e Olga Levi (Oktober 2002, vgl. hier 9,9) diskutierte Referate (ein zweites Heft mit
weiteren Beitragen soll folgen). Auf ANNA LAURA BELLINAs Wiirdigung THOMAS WALKERs (1936-
1995), dessen Andenken das Seminar gewidmet war (8. 7-12), fol.gt ihre Einflihrung in die Thematik
(Intrecci, generi e stile. Appunti per una proposta, S. 1-3-20), die auf die Bedeutung autochthoner
(nichtvenezianischer) Genres, speziell komischer Libretti, der Pastorale und des Intermezzo, in den
Zentren der it. Oper des 17. Jhs hinweist. — WENDY HELLER (Venice and Arcadia, 8. 21-34) kommt
inspiriert von Thesen der neueren Gesch]echterfors'chung am Beispiel von Busenellos Amori di
Apollo ¢ Dafne fir Cavalli (1640) zu dem wenig Uberraschenden Ergebnis, daB Venezianer
Beziehungen zwischen dem mythischen Arkadien und ihrem zeitgendssischen Venedig herstellen
konnten.

MICHELE CURNIS (,...vantaggioso patto toccar con gl'occhi e rimirar col tatto™
Drammaturgia, poetica, retorica nel Giasone di G.4. Cicognini, S. 35-90) durchstreift die ,,galleria dj
citazioni ed elaborazioni® (S. 72) des Librettos: Neben antiken Texten benutzte Cicognini die
Arbeitsinstrumente der zeitgendssischen Altertumswissenschaft (S. 47); er steht in der Tradition von
Apollonius Rhodios, Apollodorus und Horatius Flaccus (S. 50 und passim), 148t sich aber auch von
Petrarca, Marino oder Tasso anregen. Gattungsmischung bedeute bei Cicognini, daB Helden und
Halbgétter Hirten spielen (S. 57); der Versuch, antikes Epos und modernes komisches Theater
zusammenzubringen, mache Giasone zu einem experimentellen und singuléren Libretto (S. 85f)).

HENDRIK SCHULZE (Plot Structure and Aria Position in Nicolo Minato and Francesco
Cavalli’s Attemisia (1657), S. 91-102) weist auf die Verwandtschaft der Artemisia-Handlung mit dem
vorher (1655) entstandenen Xerse hin (S. 91); anders als in dieser Oper stellen Minato und Cavalli in
Artemisia beim Wechsel zwischen den vier Handlungsstringen mittels Aufirittsarien den AnschluB an
Fritheres her (vgl. die Graphik, S. 96). — DAVIDE DAOLMI (4ttorno a un dramma di Rospigliosi: le
migrazioni europee di un soggetto di cappa e spada, S. 103-145) rekonstruiert die Rezeption der
Comedia Los emperios que se ofrecen von Juan Pérez de Montalbén (ca. 1630-1636, vgl. S. 118;
spiter auch Calderén zugeschrieben), auf der nicht nur Rospigliosis Libretto L'armi e gli amori
basiert (vgl. das Schema, S. 140): Montalbéns Stiick ist eng verwandt mit Calderdns bekannteren
Comedias La dama duende und Casa con dos puertas mala es de guardar (S. 108-118); eine frz.
Adaptation von Thomas Comeille wurde 1647 aufgefiihrt (S. 124-129), auf dem Umweg iiber einen
frz. Roman diirfle sie zur Vorlage mehrerer englischer Fassungen geworden sein (S. 134f). Ein
Commedia dell’arte-Szenar von Giuseppe Domenico Biancolelli ist nur in frz. Ubers. erhalten (S.
131-133); Ippolito Bentivoglio iibersetzte wohl in den 60er Jahren des 17. Jhs Montalbans Comedia
in it. Prosa (S. 136-139).

ROBERTA CARPANI (Materiali e tecniche da un cantiere drammaturgico del secondo
Seicento: La Bianca di Castiglia di Carlo Maria Maggi, S. 147-187) gibt einen Uberblick iiber die
hs.lichen und gedruckten Quellen der 1669 im Theater auf der Isola Bella, 1674 und 1676 in Mailand
aufgefiihrten Oper (S. 152); einige Exemplare beider Libretto-Drucke enthalten ein detailliertes (21
Druckseiten!) Argomento (S. 156-159), separat wurde ein weiteres, vier Druckseiten umfassendes
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Argomento gedruckt (wiedergegeben S. 160-163). Die dramaturgische Analyse (S. 170-177) bezieht
sich auf den Druck von 1674. [Daf} im Argomento die komischen Szenen ausgelassen werden, vgl. S.
178, ist nicht ungewdhnlich, im Argomento zu Fr. Sbarras Pomo d’oro (Musik Antonio Cesti, Wien
1668) z.B. fehlen sie ganz (deshalb halte ich es fiir unwahrscheinlich, daB das die komischen Szenen
iibergehende kiirzere Argomento eine frithere Stufe der Textgenese reprasentiert, wie S. 182 erwogen
wird). — Das ausfiihrlichere Argomento erginzt offenbar die szenischen Anweisungen, die im Libretto
fehlen, vgl. S. 159, 180f.; das einzige vergleichbare Argomento, das ich kenne, findet sich in J Paride
von Giov. Andrea Bontempelli (Librettist und Komponist), Dresden 1662, Sartori 17773.] In
Ubereinstimmung mit dem Erziehungsprogramm der Jesuiten ermahnt Maggi die Zuschauer, ihre
Leidenschaften zu beherrschen (S. 186).

JAMES LEVE (GI’inganni amorosi scoperti in villa [von Lelio Maria Landi] (1696): 4 Comic
Opera in Bolognese Dialect, S. 189-202), zur Dramaturgie des Biirger und Bauern in drei erotische
Dreiecksbeziehungen verwickelnden Librettos (S. 191-194) und zur Verwendung des Dialekts, der
hier nicht rein komisch ist (vgl. S. 1961.).

GIOVANNI MORELLI (Di alcuni effetti di ferner Xlang nelle trame drammatiche veneziane»del
Seicento, 8. 203-251) rekapituliert zuniichst (S. 203-212) die venezianisch-osmanischen Konflikte
und kriegerischen Auseinandersetzungen der 60er bis 80er Jahre des 17. Jhs und analysiert dann (S.
212-236) das Libretto der 1688 mv uraufgefiihrten Oper La fortuna tra le disgrazie (Text Cialli,
Musik Biego); seiner Ansicht nach ,,1’obiettivo fondamentale della favola sia la rappresentazione
della sua inutilitd* (S. 237), am Ende sei alles wieder so wie vorher, genau wie in den ‘Imrigen’. der
zeitgendssischen venezianischen Auenpolitik (vgl. S. 243f.). Abgesehen davon, daf die Hindemisse,
die anfangs der Verbindung der Paare Alindo-Irene und Clearte-Gilde entgegenstehen, zuletzt
beseitigt sind, scheint es zum Wesen der Intrigenkomddie von Plautus bis Georges Feydcau. zu
gehdren, daB die Intrige letztlich leerlzuft. Aufler auf die Politik der Serenissima liee sich diese
Struktur im {brigen auch auf den in Venedig so wichtigen Kameval beziehen, der auf der
Voraussetzung beruht, daf3 ,,am Aschermittwoch alles vorbei® (d.h. so wie vorher) ist.

*11 Saggiatore musicale 9 (2002), Nr. 1-2, Firenze: Olschki 2003, 358 S.

Der neue Band des Saggiatore enthilt diesmal keine spezifisch librettologischen Aufsatze.
Ausdriicklich hingewiesen sei auf die ebenso griindliche wie kritische Rezension von DAVIDE
DAOLMI (S. 230-249) zu den von DANILO ROMEI herausgegebenen Melodrammi profani und
Melodrammi sacri von Giulio Rospigliosi (2 Bde, Firenze: Studio Editoriale Fiorentino, 1_99§/99;
enthalten sind Erminio sul Giordano, Egisto (Chi soffve speri), Dal male il bene; I santi Didimo e
Teodora, San Bonifacio, La comica del cielo): DAOLMI kritisiert die Entscheidung, die Texte al..lf Qer
Grundlage nur einer (spéten, vgl. S. 235) Hs. (Vat. lat. 13558/13559, S. 233) herauszugeben, weist im
Text von Del male il bene zahireiche Imtiimer nach (S. 236-243), beklagt da; Fehlen eines
Stellenkommentars (S. 243f) und inkonsequentes Vorgehen bei der Erginzung (viel zu weniger)
szenischer Anweisungen (S. 245f); in diesem Zusammenhang teilt er erstmals von LORENZO
BIANCONI entdeckte auffilhrungspraktische Notizen aus dem Archiv der Firsten Borromeo auf der
Isola Bella mit (S. 247f.). Die Rezension ist ein Lehrstiick in Libretto-Philologie (nur den Innsbrucker
Festwochen der Alten Musik sollte man ihren originalen Namen lassen, vgl. S. 232).

ALESSANDRA CHIARELLI — ANGELO POMPILIO, ,,Or vaghi or fieri”. Cenni di poetica nei
libretti veneziani (circa 1640-1740) con I'edizione de Il cannocchiale per la ,,Finta Pazza di

Maiolino Bisaccioni a cura di CESARINO RUINI, Bologna: CLUEB 2004, 294 S.



Dieses Buch ist die spite Frucht eines Forschungsseminars, das unter der Leitung von
LORENZO BIANCONI und THOMAS WALKER (1) 1983-1986 an der Universitiit Bologna stattfand; das
Ziel war, poetologische Kommentare in den Vorreden venezianischer Libretti aus den ersten 100
Jahren Operngeschichte zu erfassen und auszuwerten.

In der Einleitung (S. 9-48) betont ALESSANDRA CHIARELL], daB solche Kommentare nicht
allzu hiufig sind (S. 11): ANGELO POMPILIO hat fiir die Zeit von 1640 bis 1740 (ohne Anspruch auf
Vollstindigkeit) eine Liste von 967 Libretto-Drucken und Szenarien zusammengestellt (S. 195-247,
mit niitzlichen Indices: Titel, Librettisten, Komponisten und vor allem Auffiihrungsorte, S. 249.277);
nur knapp 140 Texte enthalten zu beriicksichtigende literaturtheoretische Aussagen (vgl. die Liste, S.
49-52); etwas mehr als fiinfzig detaillierte Vorreden sind im Hauptteil des Buches (S. 111-190) mit
den zugehdrigen Titelblittern verkleinert (vier Seiten auf einer Buchseite), aber gut lesbar
reproduziert,

In einem Sunto sinottico (S. 53-110) hat Frau CHIARELLI die zentralen Passagen aus allen 138
Libretti zitiert oder resumiert. Die Einleitung prisentiert im wesentlichen das gleiche Material,
konfrontiert es aber mit zeitgenGssischen Schriften zur Theater- und Opemisthetik; dieses Vorgehen
fiihit naturgemdB zu zahlreichen Wiederholungen. Auch im Sunto sinottico selbst sind
Wiederholungen nicht selten, da sich die Kategorien, unter denen das Material analysiert wird,
grofienteils fiberschneiden.

Die angefiihrten Stellen wertet Frau CHIARELLI simtlich als sachbezogene Kommentare zu
Dramenpoetik und Theaterbetrieb. Dabei gerit die spezifische Kommunikationssituation der
Vorreden nicht ins Blickfeld: Der Librettist inszeniert sich dort selbst, so, wie er vom Publikum
wahrgenommen werden will. Neben affektierter Bescheidenheit scheint zur Autorenrolle ein gewisser
Dilettantismus zu gehdren: Die stindig variierten Beteuerungen, der Text sei in sehr kurzer Zeit
entstanden, wollen sicher als Indiz fiir eine Art Improvisationstalent verstanden werden, das in
Gegensatz zum systematischen Vorgehen des Gelehrten (und des Poeta doctus) steht upd
professionellen Ehrgeiz ausschlieft. Die erklirte Absicht, das Publikum zu unterhalten, und die
ostentative Absage an die klassischen Regeln sind in diesem Kontext zu verstehen (und viellejcht zu
relativieren).

ErfaBt (und reproduziert) wurden vor allem Vorreden A chi legge oder dhnlich, selten
Widmungen und lediglich fiinf Argomenti. Die verschiedenen Typen von Schwellentexten sind
jedoch zumal im 17. Jh. noch nicht schaif etrennt; umfassendere Berticksichtigung der Argomenti
wire wiinschenswert.

Alles in allem handelt es sich bei diesem Buch um eine wertvolle, hochwillkommene
Quellensammlung zur Poetik des italienischen Librettos vor allem im 17. Jh., die durch den
Cannocchiale per la Finta pazza (1641, S. 279-294; eine Art Werbetext fiir die Wiederaufnahme der
Oper, die den Handlungsverlauf nachzeichnet und dabei Biihnenbilder und Kostiime beschreibt)
gliscklich ergénzt wird.

[Kurzfassung einer Besprechung, die demnichst im Saggiatore musicale erscheint.]

*FLORIAN MEHLTRETTER, Aufwdrts / Abwéirts. Zum Spiel mit aristotelischen und platonischen
Topoi bei G.F. Busenello, Romanistische Zeitschrift fiir Literaturgeschichte 27 (2003), S.457-
468

Fithrt zwei Beispiele fiir die ,,zeitweise Verkehrung von Werlen in den zur Auffilhrung
wihrend des Karnevals bestimmten Libretti Busenellos an: Ottone in L ‘incoronazione di Poppea
zitiert die wohl durch Dante (Purg. XVII, 28-33) vermittelte aristotelische Vorstellung, das Feuer
strebe seiner Natur nach dem Empyreum zu, bezieht sie aber auf die sinnliche, ncht auf die
Gottesliebe (S.458f.); Apollo in den Amori d’Apollo e di Dafne wird von der Schénheit der irdischen
Welt (bzw. Dafnes) so sehr angezogen, dal er wie der Poimandres des neuplatonischen Mythos in die
Materie fallt (S. 462), freilich kehrt er als mit dem Lorbeer bekrinzter Gott der Dichtkunst in seine
eigentliche Sphire zuriick. Die Widmungsvorrede von Busenellos gesammelten Libretti erklart, daBl
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ie Lektire ,genau wie Karneval temporiire{ Abstieg“ aus qer Sphiire emsthafter
gizghﬁ(};?gun;cn sei (8%465); so wie sich Apollo durch seinen Abstieg in die irdische Welt verindert,
verandert sich auch der Leser durch den Ausflug in die Welt des Textes, aus der er als ein anderer

zuriickkehrt (S. 467)..

ALFRED NOE, Nicolo Minato Werkverzeichnis (Tabulae Musicae Austriacae, X1V), Wien:
Verlag der Osterreichischen Akademie der Wissenschaflen 2004, 216 S.

Literaturgeschichtsschreibung  und  Librettoforschung  haben Nicold Minato  bisher
vernachlissigt (zu den Griinden vgl. die Einleitung, S. 7-21, speziell S. 7). Uber seine Biographie ist
kaum etwas bekannt; er wurde in Bergamo, vermutlich zwischen 1620 und 1625, geboren (S.13), ob
er adliger Herkunft war, ist hochst fraglich. Vielleicht studierte er Jura (aber entsprechende
Dokumente fehlen, S.13); seit 1650 wirkte er in Venedig als Librettist, seit 1661 als Impresario des
Teatro di San Salvatore; 1669 ging er nach Wien, wo er zum engsten Kreis der Opernschaffenden um
Kaiser Leopold 1. gehdrte (S.16); er starb 1698. Charakteristisch fiir seine Libretti ist die ,,poetische
Verbindung von Geschichte und Fiktion* (S. 18), wobei historische Ereignisse exemplarisch gedeutet
werden, wihrend fiktionale Elemente unterhalten sollen. Eine Reihe von Libretti zeichnet sich durch
.ironische Kritik aktueller Gegebenheiten aus (S. 19).

Das Werkverzeichnis umfaBt 225 Nummem, darunter ,,51 Drammi per musica, 28 Feste
musicali, 16 Musiche di camera, 5 Oratori, 33 Rappresentazioni sacre, 12 Serenate, 17 Trattenimenti
musicali und vieles andere* (S.20). Die Werke sind alphabetisch nach Titeln angeordnet; die
Katalogeiniriige geben das Titelblatt des FErstdrucks diplomatisch wieder, weisen die
Bibliotheksstandorte aller Handschrifien und bekannten Exemplare der (erst in einem spiteren
Abschnitt identifizierten, s.u.) Drucke nach, nennen ggfs. den Empfinger der Widmung; unter der
Rubrik ,,Aufbau werden Schwellentexte und Zahl der Szenen pro Akt verzeichnet [Minatos Neigung,
die drei Akte eines Librettos jeweils in gleich viele Szenen zu unterteilen, die bei der Tagung der
Fondazione Levi zu den Intrigen der Oper des 17. Jhs (Venedig, Oktober 2002; vgl. hier 9,9)
diskutiert wurde, bestitigt sich eindrucksvoll). Das Personenverzeichnis wird vollstindig
wiedergegeben; ein Schlagwort bezeichnet den ,,Stoff*, die Angaben zu den (bei den Drammi per
musica meist antiken) Stoffquellen basieren offenbar nicht nur auf den Argomenti. Sehr niitzlich sind
knappe, aber ausreichende Inhaltsangaben, auf die ggfs. Hinweise zur allegorischen Bedeutung der
Figuren und Handlungselemente folgen. Die Titelblitter eventueller Bearbeitungen und deutscher
Ubersetzungen sind wieder diplomatisch wiedergegeben; dann wird der Komponist (oder die
Komponisten) genannt. Die Liste der bekannten Drucke hétte man besser an den Anfang, vor die
Rubrik ,,Uberlieferung® gestellt; sehr oft ist hier nur der bereits nachgewiesene Erstdruck
anzufithren, aber z.B, Iphide Greca (von 1670, Nr. 92, vgl. S. 99f) wurde bis 1722 elfmal gedruckt
(1670 und 1696 in Wien, neunmal in Italien) und (wie der letzte Abschnitt belegt) zwdlfmal
einstudiert.

Den Katalog beschlieft ein Register der Werke nach Gattungen (S.214-216). Leider fehlen
systematische Verweise auf den Katalog von Sartori; auch die (nicht sehr umfangreiche) kritische
Literatur zu einzelnen Texten ist nicht erfaBt (vgl. z.B. mehrere Beitrige in den Akten des Draghi-
Kongresses von 1998, s.u., denen NOE u.a. die eigentliche Quelle der Jphide Greca hitte entnehmen
kénnen). Dennoch ist dieser Katalog ein sehr niitzliches Arbeitsinstrument, auf das man kiinftig nicht
mehr wird verzichten kénnen. ’
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.»Quel novo Cario, quel divin Orfeo". Antonio Draghi da Rimini a Vienna. Atti del convegno
internazionale (Rimini, Palazzo Buonadrata, 5-7 ottobre 1998) a cura di EMILIO SALA ¢
DAVIDE DAOLMI (ConNotazioni, 7), Lucca: Libreria Musicale Italiana 2000, XXVII + 531 S.
{vgl. hier 10,11-13]

Rez.: ALBERT GIER, Il Saggiatore musicale 10 (2003), S.203-205

*MICHELE CURNIS, Eroismo a misura d’uomo da Ariosto a Cicognini: Orlando paladino tra
poesia epica e teatro musicale, aus: XXVII Convegno Internazionale Eroi della Poesia Epica
nel Cinque-Seicento. Roma, 18-21 settembre 2003, a cura di M. CHIABO —F.DOGLIO, Roma:
Centro Studi sul Teatro Medioevale e Rinascimentale 2004, S. 325-356

Zur ,demitizzazione dell’eroismo di Orlando*(S.329) bei Ariost, in Cicogninis Komédie
L’dmorose furie di Orlando (gedruckt Bologna 1663; eine Hs. von 1642, vgl. den textkritischen
Anhang, S. 353-356), in Pietro Aretinos Orlandino (S. 343f-) und in Graglo Bracciolis Libretto fir
Vivaldi (S.345-347): Die Gattungskonventionen des Musiktheaters }i;cwflrkex'm, daB' von Orlandos
Wahnsinn bei Braccioli nur ,stravaganza e innocuo delirio verbale ubngtzlmben, in seinen Arien
bedient sich der Protagonist gelegentlich eines , linguaggio del tutto spersonalizzato (S. 347).

Musicorum [Bd I11], Tours: Presses universitaires Frangois-Rabelais 2005, 311 S.

Gegeniiber dem ersten Heft, noch in kleinerem Format (vgl. hier 10,6f.; zu Bd II 11,45) hat
sich der Umfang der Zeitschrift mehr als verdoppelt. Das Thema des dritten Bandes lautet:
,Migrations culturelles de I’histoire de la représentation aux XVIII® et XIX® siécles en Europe®; er
enthilt dreizehn Aufsitze von ausgewiesenen Forschern wie auch von Doktoranden des Equipe
d’Acceuil Histoire des Représentations der Universitit Tours (vgl. das Vorwort von LAURINE
QUETIN, 8. 5-7).

JEROME BONNET (Arsinoe de Tommaso Stanzani: voyage d'un drame Iyrique de Bologne
(1676) & Londres (1705), S. 11-42) vergleicht die beiden in Bologna und Venedig (1677)
aufgefiihrten Versionen von P. Franceschinis Vertonung mit der englischen Version ,,After the Italian
Manner* (wie es auf dem Titelblatt heiBt) von Peter Anthony Motteux (relativ wdrtliche Ubers. des
Librettos, vgl. S. 22f.) und Thomas Clayton, der anscheinend éltere it. Arien schlecht und recht dem
engl. Text anpafite (vgl. S. 25f). — LAURA NAUDEIX (Présence de la tragédie en musique frangaise
dans les opéras londoniens de Handel, S. 43-60; vgl. dazu unten S. 26f.) verweist auf den Einfluf} der
frz. Oper in England (S. 44£.), und besonders in Hindels Zauberopern: Rinaldo (1711) sowie Teseo
(1713) und Amadigi (1715, beide nach frz. Vorlagen) iibernehmen wunderbare Elemente der tragédie
lyrique, die spektakulire szenische Effekte ermdglichen, wie sie das engl. Publikum aus Masques und
semi-operas gewohnt war (S. 45£.); in den 30er Jahren greifen Héndels Librettisten (z.B. in Orlando
oder Alcina) auf frz. Vorbilder zuriick, um moralische Lehren zu vermitteln (vgl. S. 55).

SANDRAH SILVIO DELOZANNE (Style et technique des chanteuses lyriques italiennes en
Europe (1700-1740), S. 61-79) stellt zeitgendssische Zeugnisse zur Entwicklung des Gesangsstils und
zur Wirkung der Frauenstimme auf das Publikum zusammen.

LAURINE QUETIN (Réception de l'art lyrique italien en Russie sous Catherine II: une
migration réussie, S. 81-92) gibt einen Uberblick fiber die in RuBland titigen it. Komponisten (auch
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der Librettist M. Coltellini hielt sich 1772-77 in St. Petersburg auf, S. 83) und das Repertoire (in die
it. Opern wurden typisch frz. Elemente, z.B. Ballett und Chére, eingefiihrt, vgl. S.85f).

ALBERT GIER (Zwischen Tragédie und Melodram. Schillers Theater im Frankreich des friihen
19. Jhs, am Beispiel der Wilhelm Tell-Bearbeitungen, S. 93-111), zur produktiven Schiller-Rezeption
auf franzdsischen Biihnen: Neben einem anachronistischen Versuch M. Pichats, Wilhelm Tell zur
Kklassizistischen Tragddie umzuformen (S. 99f.), stehen Bearbeitungen, die (im Anschlufl an Grétrys
und Sedaines opéra-comique von 1791, vgl. S. 101-103) zunehmend musikbegleitete Pantomimen
oder szenische Tableaux einfiihren und so Schillers Schauspiel der Asthetik des Melodrams annihern

S. 104-107).

( CHA)NTAL CAZAUX (Gaetano Donizetti de Naples & Paris et Vienne: un parcours dans le
thédtre lyrique européen, S. 113-135) gibt einen Uberblick tiber die wesentlichen Stationen von
Donizettis Karriere und die Bedeutung der lokalen Operntraditionen fiir sein Werk.

CECILE CHAMPONNOIS, Travellers and amateur opinions on Eighteenth-Century musical
dramas (S. 139-154), weist auf die in Berichten englischer Reisender iiber Frankreich und
franzdsischer Reisender tber England enthaltenen Urteile Gber die Oper (als Kunstform und
Institution) hin. — GHYSLAINE GUERTIN (L "Europe musicale d’un migrant au siécle des Lumiéres, S.
155-173) erinnert an Michel-Paul-Guy de Chabanon, der als Musiker (Geiger, Komponist...) wie
Schriftsteller (Tragodien, Libretti..) titig war, skizziert seine Musikiisthetik und erwahnt die
Operndichtungen Eponine (Musik von Gossec, 1773) und La Toison d’or (1785, vgl. S. 164£.).

RUDOLPH ANGERMULLER (Cosi fan tutte auf europdischen Biihnen 1790 bis 1910, S. 175-
212) dokumentiert (anhand der gedruckten Libretti, Klavierausziige, Presseberichte etc.)
Auffilhrungen im deutschen Sprachraum (S. 182-197: ausschliefilich in Ubersetzung; bis zur Mitte
des 19. Jhs gab es ,,eine bunte Palette von Cosi fan tutte-Fassungen®, S. 190) und im tbrigen Europa.
— STEFANIA PANIGHINIs (Analisi della messinscena del Cosi fan tutte attraverso la lettura di grandi
registi del 900, S. 213-239) Auffassung, “Cosi fan tutte & stata (...) un’opera ripudiata dai musicisti e
dal pubblico per tutto il XIX secolo” (S. 217), wird durch ANGERMULLERSs Liste eindrucksvoll
widerlegt. Im folgenden werden Inszenierungen von Willy Decker, Jean Pierre Ponnelle, Peter Sellars
und Paolo Ricagno vorgestelit (S. 219-238), an deren Vergleichbarkeit Zweifel angebracht scheinen.

GEORGIA KONDYLI (Les Danaides ou les migrations d'un mythe sur la scéne au 18 siécle, S.
241-262) verweist auf antike Quellen fiir den Danaiden-Mythos (S. 241-243), vergleicht Opern- und
Ballettversionen des 18. Jhs (vgl. die Liste, S. 257£.) und stellt Salieris Oper auf ein Libretto von Du
Roullet und Tschudy (nach Calzabigi) vor (S. 248-55). — ELENA BIGGI PARODI (Les Danaides di
Salieri diretta da Gaspare Spontini (Parigi, 1817), S. 263-296) analysiert Salieris Neufassung der
Danaides, die am 22. Oktober 1817 in der Pariser Oper aufgefiihrt wurde (Spontini dirigierte). Dabei
wurden die Rezitative verkiirzt, das originale Ballett wurde durch ein neues ersetzt n.a.m. (vgl. S.
272), auflerdem wurde der SchluB verindert; da Danaus nicht mehr auf offener Biihne ermordet
wird, wertert die Verfin als Indiz fiir einen Wandel der Moral: ,,Sono ormai acquisiti i concetti di
legge naturale, di stato di diritto, di volonta generale (...)* (S. 273).

GERARD LOUBINOUX (Castil-Blaze, héritier des querelles du XVIIF siécle et artisan de la
diffusion du répertoire italien en France au XIX' siécle, S. 297-311) versucht eine Ehrenrettung des
wegen seiner Adaptationen italienischer und deutscher Opem von Berlioz und anderen geschmihten
Autors, dessen pragmatische Vorgehensweise von Vorbildern aus dem 18. Th. inspiriert war (vgl. S.
308). e

*Concierto barocco. Estudios sobre miusica, dramaturgia e historia cultural. JUAN JOSE
CARRERAS / MIGUEL ANGEL MARIN (Editores), Logrofio: Universidad de la Rioja 2004, 405 S.

Der zehnte internationale KongreB zur Barockmusik fand 2002 anliBlich des zehnten
Jahrestages der Griindung der Universidad de la Rioja in Logrofio statt (vgl. die Einleitung der
Herausgeber, S. 15). Der vorliegende Band enthilt einige der dort gehaltenen Vortrige sowie
nachtriglich (auf Einladung der Herausgeber) verfalte Studien (vgl. S. 15f). Drei Sektionen
behandeln ,,Ja dramaturgia operistica y los problemas de la representacién teatral, ,la perspectiva
transcultural de la mésica europea® und ,,la recepcién contemporénea“ (19./20. Jh.) der Barockmusik
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(S. 18). Jede Sektion besteht aus einer kurzen Einleitung und vier Aufsitzen. Im folgenden werden
nur die Opernstudien besprochen. o

JUAN JOSE CARRERAS (Opera y dramaturgia en torno a 1700, S. 23-28) stellt die Beitrage der
ersten Sektion vor und situiert sie im Kontext der neueren Forschung. — MARTIN ADAMS (La
wdramatic opera’ inglesa: un imposible género teatral?, S. 29-45) zeigt an Versuchen Davenants,
Shadwells (Psyche, 1675) u.a. die Schwierigkeiten der englischen Oper auf, Musik und Drama zu
verbinden; Drydens und Purcells King Arthur (1691) erscheint als gegliickte Synthese aus Schauspiel
und musikalischen Szenen (S. 36-44).

JOSE MAXIMO LEZA (“Bellisimo Narciso” y musicas para seguir siéndolo. Transforzrzqct'ongs
dramatiirgicas en el teatro espaiiol entre los siglos XVII y XVIII, S. 47-76) untersucht, wie sich die
musikalischen Einlagen in Calderéns mythologischer Comedia Eco y Narciso (1661) im Lauf des 18.
Jhs verindern (vgl. die Ubersicht iiber Auffihrungen in Madrid, S. S1): musikalische Quellen
dokumentieren v.a. Juan Hidalgos zur Urauffithrung komponierte Musik, die Neukomposition von Fr.
Corradini (1734) und Einzelnummern der spiten 60er Jahre (S. 53f.). Die Partie Ecos wird im .Layf
der Zeit immer virtuoser ausgestaltet (S. 75); nach und nach werden Strophenlieder durch Arien im it.
Stil ersetzt (S. 75f.). — ANDREA BOMBI (El mayor triunfo de la mayor guerra y otras dperas espariolas
de principios del siglo XVIII, S. 77-109) stellt eine nahezu unbekannte Oper Manuel Ferreiras vor
(entstanden wohl zwischen 1721 und 1726 in Madrid, bestimmt zur Auffihrung in einem Adelspalast,
vgl. S. 82): Das anonyme Libretto behandelt einen historischen Stoff aus der Geschichte des Zweiten
Punischen Krieges (nach Livius): Publius Cornelius Scipio gewinnt einen spanischen Fiirsten als
Verbiindeten, indem er ihm seine Verlobte, die in romische Gefangenschaft geraten ist, ohne
Gegenleistung zuriickgibt (S. 82). [Den bei Livius fehlenden Zug, daf} Scipio selbst in die junge Frau
verliebt ist, leitet BOMB! aus einer vagen Andeutung in Marianas Historia general de Espaiia ab, vgl.
S. 84; der Stoff wurde aber auch in der it. Oper behandelt, wo Scipio hiufig (z.B. im anonymen
,,Componimento per musica* Scipione, Lucca 1702, vgl. Sartori 21255) in seine Gefangene verliebt
erscheint.] El mayor triunfo erscheint als hybrides Werk zwischen Zarzuela und Oper (vgl. S. 88) und
als Beitrag zur zeitgendssischen Debatte iiber die spanische Identitit (S. 92).

ANNA TEDESCO (dventuras y desventuras de Cunegonda: seis versiones musicales de La
principessa fedele de Agostino Piovene, S. 111-149) vergleicht sechs Drucke von Piovenes Libretto:
Der Dichter orientiert sich am Reform-Modell Zenos (S. 115); das Buch wurde erstmals in Venedig
von Francesco Gasparini vertont (1709, S. 113-118; von der Musik sind nur sechs Arien erhalten, die
hier erstmals ediert werden, vgl. S. 353-376); fir Auffiihrungen in Genua 1713 und Mantua 1718
nahm vermutlich Gasparini selbst Anderungen an seiner Partitur vor (S. 125-128). Alessandro
Scarlatti vertonte 1710 in Neapel eine Bearbeitung des Librettos, die zwei zusitzliche Buffo-Partien
einfithrt und den SchiuBl der Oper verindert (S. 118-125). Dieses Libretto liegt der 1716 in Messina
aufgefithrten Version zugrunde; obwohl der értliche Kapellmeister Carlo Monza einen Teil der Arien
komponierte, handelt es sich fast um ein Pasticcio (S. 128-130). Auch Vivaldis Cunegonda (Venedig
1726) war vermutlich ein Pasticcio (S. 131); neben dem Text der Urauffiihrung wurde das Libretto
aus Mantua 1718 benutzt (S. 132).

In der dritten Sektion macht KATHARINE ELLIS (Las contingencias de la recuperacion
musical: Lully y Charpentier en el Paris de la década de 1870, S. 275-287) auf Sonntagsmatineen mit
Musik Charpentiers (Le Malade Imaginaire) und Lullys (M. de Pourceaugnac, Le Bourgeois
gentilhomme) zu Komédien Moliéres aufmerksam, die Jacques Offenbach als Direktor des Théétre de
la Gaité 1875 einfithrte (nur je eine Auffiihrung des Malade Imaginaire und von M. de Pourceaugnac
im Januar / Februar) und die sein Nachfolger A. Vinzentini 1876 fortsetzte (viermal M. de
Pourceaugnac, zwdlfmal Le Bourgeois gentilhomme); das Interesse am musikalischen Erbe
Frankreichs wird aus der Stimmung im Land nach der Niederlage gegen Preufien-Deutschland 1871
erklart (S. 278f.). — MARTIN ELSTE (La musica de Mozart como musica barroca. La produccion de
Idomeneo en Glyndebourne (1951), S. 331-342) gibt einen Uberblick iiber Jdomeneo-Auffihrungen
vor 1951 und geht auf die Bearbeitung von Hans G4l (S. 335-338) sowie auf die musikalische
Interpretation der von Fritz Busch dirigierten Auffihrungen (Regie Carl Ebert) in Glyndebourne 1951
(nach Schallplatten-Aufnahmen) ein (S. 339-342).
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RAINER KLEINERTZ, Grundziige des spanischen Musiktheaters im 18. Jahrhundert. Opera,
Comedia und Zarzuela, 2 Bde, Kassel: Reichenberger 2003, X1+ 339; VI + 328 S.

In der spanischen Musikwissenschaft herrschte lange die Meinung vor, die italienische
Opernform sei der spanischen Biikne im 18. Jh. von ‘Fremden’ (vor allem von Reprasentanten der
seit 1700 regierenden Bourbonen-Dynastie) aufoktroyiert worden, zum Schaden der ‘nationalen’
Gattung Zarzuela (vgl. Bd I, S. 5£; 193 und passim). Neuere Arbeiten (vgl. zuletzt hier 11,231, zu
cinem Uberblicksartikel von J.J. CARRERAS) haben deutlich gemacht, daB die Dinge wesentlich
komplizierter liegen. RAINER KLEINERTZ erhebt den Anspruch, in seiner Regensburger
Habilitationsschrift (1998) ,,an Hand einer Reihe reprisentativer Werke Grundziige des spanischen
Musiktheaters im 18. Jahrhundert aufzuzeigen® (S. IX). Wahrend sich altere Arbeiten auf die
Geschichte von Gattungen und Institutionen konzentrierten (S. 9), soll hier versucht werden, ,,durch
die Analyse einzelner Werke zum Verstindnis grundlegender Aspekte des spanischen Musiktheaters
und seiner geschichtlichen Entwicklung im Lauf des 18. Jahrhunderts vorzudringen® (S. 14), wobei
(mit einer Ausnahme, s.u.) ‘Spanien’ wesentlich ‘Madrid’ bedeutet.

Finen ersten Uberblick iiber die Uberlieferung bietet als Bd II der Katalog ,,sémtlicher Opern,
Zarzuelas und Comedias, deren Musik in der Biblioteca Municipal de Madrid (...), der Biblioteca
Nacional de Madrid (...) und der Biblioteca del Palacio Real de Madrid (...) {iberliefert ist, dariiber
hinaus alle ermittelten Werke, die in anderen Bibliotheken oder Archiven oder in Gestalt gedruckter
oder handschriftlicher Libretti nachgewiesen sind* (Bd II, S. 3); es diirflen ca. 1200 bis 1500 Titel
erfalit sein, wobei etliches dem 17. oder erst dem 19. Jh. angehdrt (z.B. 25 Opem Rossinis, vgl. das
Komponisten-Register, S. 243-269). Die meisten Notizen sind sehr summarisch, aber gelegentlich
(z.B. bei den verschiedenen Vertonungen / Bearbeitungen / Ubersetzungen von Dramen Metastasios)
wird mehr Information geboten.

: Die historische Darstellung (Bd I) umfaBt sechs Kapitel, von denen finf jeweils auf ein
reprisentatives Werk ausgerichtet sind: Zunichst wird am Beispiel der 1712 in Zaragoza aufgefihrten
(S. 27) Comedia Los desagravios de Troya von Juan Francisco Escuder (Musik von Joaquin Martinez
de la Roca) gezeigt, daB sich Einflu8 italienischer Opernmusik in Spanien schon vor der Heirat Kénig
Felipe V mit der italienischen Prinzessin Elisabetta Famnese (1714) nachweisen 1d8t. Nach der
Ankunft Elisabettas dauerte es noch acht Jahre, bis in Madrid erstmals eine Oper in italienischer
Sprache aufgefithrt wurde (vgl. S. 55); die ,.Italianisierung des Musiktheaters® (8. 56) fithrte zunichst
zur ,,Verbindung von spanischer Comedia und italienischer Musik® (S. 57), wie in der ,,genuin
spanischen Oper* (S. 69) Amor es todo invencion, Jupiter y Amphitrién (1721) von José de Cafiizares
(Text) und Giacomo Facco (Musik).

Seit Anfang der dreiBiger Jahre wurde die spanische Oper ,,vom héfischen Fest zum — im
weitesten Sinne — aristokratisch-biirgerlichen Divertissement” (S. 84). Nach der Riickgewinnung
Neapels und Siziliens 1734 (vgl. S. 77) eignete sich die spanische Oper ,,mit [ihrer] Zweiaktigkeit,
[ihren] Graciosos, den umrahmenden Cuatros und der Vorliebe fiir Duette, Terzette und Quartette* (S.
89) die Libretti Metastasios an, die von den Ubersetzem zuniichst (1735/36) relativ frei bearbeitet
wurden. Schon die (dreiaktige) Adriano in Siria-Ubertragung Mas gloria es trionfar de si von 1737 ist
jedoch als ,,Ubersetzung mit charakteristischen Abweichungen® (S. 105) zu klassifizieren, in der die
genuin spanischen Elemente nur noch von geringer Bedeutung sind (S. 101). Die ,,schrittweise
Anngherung an das Dramma per musica* fihrt 1738 zur Auffihrung des Demetrio in Hasses
Vertonung und mit italienischen Singern (S. 111). Die seit ca. 1743 =zu beobachtende
Wiederbelebung der Zarzuela® (S. 114) ist als Reaktion auf diese progressive Italianisierung der
spanischen Oper zu verstehen.

Wihrend die Regierungszeit Fernandos VI (1746-1759) die Bliitezeit der Opera seria in
Spanien darstellt (S. 140), dominieren unter seinem Nachfolger Carlos III Opera buffa und Zarzuela.
Stilbildend wirkt dabei Piccinnis Buona figlivola (Text von Goldoni), die in Madrid erstmals 1765
aufgefiihrt wurde (S. 152). Wahrend sich Pablo Esteve y Grimau in Los jardineros de Aranjuez (1768,
Text vom Komponisten) bewufit auf die traditionelle Zarzuela-Form bezieht (S. 165), die er freilich
»in der Dramaturgie des Dramma giocoso und im Geiste der Aufklérung® emeuert (S. 170), gelingt
Ramén de la Cruz 1769 in Las labradoras de Murcia (Musik Antonio Rodriguez de Hita) die
,produktive Ubertragung der Dramaturgie des Dramma giocoso auf die Zarzuela® (S. 174). In den
achtziger Jahren werden dann Opere buffe in italienischer Sprache aufgefiiht, d.h. die italienische
Gattung verdringt (wic Ende der 30er Jahre die Opera seria) die vorher von ihr beeinflufiten
spanischen Genres (S. 187f)).
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RAINER KLEINERTZ bietet eine iiberzeugende, theater- und musikgesc}uchtllche'ct]i;:nso \g';:
politische und soziale Faktoren beriicksichtigende Erklinmg fiir die kom;_)l.exe Entw_xcl_mlfchen
spanischen Musiktheaters im Spannungsfeld zwischen autochthoner Tradition und italient
Einflissen und legt damit ein sicheres Fundament fiir die kiinftige Forschung.

Hiindel-Jahrbuch. Hg. von der Georg-Friedrich-Handel-Gesellschaft e.V. Internationale

Vereinigung, Sitz Halle (Saale), 50. J g. (2004), Kassel etc.: Birenreiter 2004, S. 431 S.

Der Jubildumsband des Jahrbuchs (vgl. zuletzt hier 11,25-27) dokqmenncrl wie gﬁwohm ]itz
wissenschaftliche Konferenz wihrend der Hindel-Festspiele in Halle, die %003 dem [ hema s
Godts-réunis. Zur Vermittlung und Vermischung der Stile zur Zeit Hindels gewidmet war;
knapp die Halfte der vierzehn Beitrige behandeln Oper oder Oratorium. o drei Stile

HARTMUT KRONES, Gottlieb Muffat und Georg Friedrich Hiindel: zwei Meister — dr el 5 fi
(S. 11-40; unterscheidet it. und frz. Stil sowie Einfliisse Bachs in Muffats Componimenti musica zl K;r
Cembalo [wohl 1736], die Héndel ,bestens ausgeschlachtet” habe, S. 37). -~ PETER ANDRASCIIKE,
Adohann Caspar Ferdinand Fischer [1656-1746], ein deutscher Lullyst (S. 41-56; zu Fischers
Orchester- und Klaviersuiten). sse dafi

EDDY BENIMEDOURENE, Handel’s French Connections (S. 57-64; stfllt Zeugn'lssc_ a u;
zusammen, dall Handels Musik im Frankreich des 18. Jhs geschitzt wurde: Erwdhnungen in Lit. un
Presse, AuBerungen von Komponisten, Anekdoten). — TERENCE BEST, Der f ”"z”s’sc,he Einfl uss a.u{
die deutsche Klaviermusik in der Barockzeit — Froberger, Bach, Héndel (8. 65-90; zeigt am Beispie!
von Courante und Sarabande, ,,dass der frz. Einfluss auf Handels Klaviermusik gering ist, wihrend er
auf Bach stark gewirkt hat*, S. 90). . .

HERBERT SCHNEIDER (Aj}initﬁten und Differenzen zwischen Rameau und Hindel ,'7'; SOP‘-"' g
der Jahre 1735-1737, S. 91-138) vergleicht Rameaus Opéra-ballet Les Indes galantes (l'd { 71;115 -
seine Tragédie en musique Castor et Pollux (1737) vor allem mit A/cina und Arzodant.e (bei 'c &
vgl. die Ubersichten zur formalen Gestaltung im Anhang, S.122-138); es geht um ,Differ emendlzin
Affinititen in der Stoffwahl und ihrer Behandlung, in der Dramaturgie, bei der Textvertonung ui Oef
Behandlung verschiedener Arientypen (S. 91). Wihrend Rameau der Aufklirung nahestand (8. 106
und passim), waren Hindel ,,bereits durch den formalen Klassizismus des it. Dramma per musica
gewisse ideologische und bes. kompositorisch[e] Fesseln angelegt. Hinzu kamen die §pe21ﬁ§chen
Londoner Bedingungen fiir den Unternchmer eines it. Opembetriebs, der auf das aristokratische
Publikum und die Unterstiitzung des Hofes angewiesen war* (S.115f). — R'AFFAELE MELLACE
(French Minuet and Lombard Rhythm in the Making of Johann Adolf Hasse’s Style, S.1.39-155.)
illustriert vor allem an Beispielen aus Hasses neapolitanischer Zeit (1725-29) dessen Vorliebe fiir
Menuettarien, die es ihm — oft in Verbindung mit dem sog. lombardischen Rhytf}mt}s ~ ermdglichen
»t0 express the ideal of graceful harmony which is central to his vision of art and life” (S.1 Sf).

ANDREAS WACZKAT (,Welschlands edler Geist und Frankrexch‘s fertge Faust . Johann
Fischer und die Schweriner Hofmusik im friihen 18. Jh., S. 157-170), zur in Schwerm' mtsta_nden_en
Tafel-Musik (1702) des Lully-Schiilers (vgl. S. 161) Fischer: Wihrend dl.e ersten.vxfr Suiten im
franzGsischen Stil gehalten sind, ist die fiinfe ,,als Muster des italienischen Stils gemeint (S. 168).

GRAYDON BEEKS (,, There were Shepherds Abiding in the Fields":a Po.vsilfle Borrqwmg from
Attilio Ariosti in Handel’s Messiah, S. 171-183) bezweifelt, daB Handel zur Musik der Hirten durch
die (1706 in Rom gehérten) Weihnachtslieder der Pifferati aus den Abx"uzzcn.angeregt .wulfde ('S.
171f), diskutiert andere mogliche Vorbilder (S. 172-176) und nennt eine Arie aus Ariostis 7?10
Manlio (1717; zur Frage der Autorschaft S. 171£) als mogliche Quelle. ~ DONALD BURROWS (Which
Style? The Performance of the Overture to Messiah, S.185-195) kommt nach Analyse _dcr Quellen
(Autograph, friithe Klavierausziige) zu dem SchluB, Hindel habe den Anfang des Messiah nicht als
frz. Ouverture konzipiert und ein langsames Tempo vorgeschrieben (S. 194). )

KLAUS HORTSCHANSKY (Hindels Opern-Ouverturen — Exempel des vermischten
Geschmacks? Uberlegungen anhand von Charles Burneys verstreuten Bemerkungen, S.197-210):
»Die Charakterisierungen Burneys [in 4 General History of Music] stellen iiberzeugend herauf, dass
die Ouverturen Hindels voller satztechnischer Subtilititen sind, die es so kaum in den alteren
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Ouverturen Lullys, noch in denen der Zeitgenossen gegeben hat (...) (S. 206). - BARBARA NESTOLA
(The Diffusion of Italian Vocal Music Repertoires through Edition in France (1725-1732), S. 211-
227) weist auf die Beliebtheit franzosischer Vokalmusik in Frankreich hin (seit dem 17. Jh,, S. 213f)
und stellt die von Jean Baptiste Christophe Ballard verdffentlichte Reihe Mélanges de musique latine,
frangaise et italienne (8 Bde,1725-1732) vor, die 32 italienische Gesangsstiicke enthilt (vgl. die
Ubersicht, S. 224f.): meist Opernarien von Bononcini, Hindel (aus Teseo) und anderen. — WERNER
RACKWITZ (Uber die ,.glickliche Melange vom italienischen und franzésischen gofit*. Bemerkungen
2um ,,vermischten Geschmack" in Hindels Musik, S. 229-239) macht wahrscheinlich, dall Héndel
nicht (wie Mainwaring behauptet) schon in Halle bei seinem Lehrer Zachow, sondem erst in
Hamburg, durch den Kontakt mit der it. und frz. Einfliisse aufnehmenden Oper (S. 234f), die
Voraussetzungen erwarb, um im vermischten Stil zu komponieren.

PAUL VON RENEN (Die als Ténze bezeichneten Sétze in den Concerti grossi hollindischer
Zeitgenossen Hiindels unter Beriicksichtigung kontempordrer Theoriebildung, S. 241-263)
verzeichnet die Tanzsitze bei Willem de Fesch (1687-1761), Pieter Hellendaal (1721-1799), Pietro
Antonio Locatelli (1695-1764) und Hzndel und stellt ihnen Kommentare aus den musiktheoretischen
Schrifien Jacob Wilhelm Lustigs gegeniiber, — STEFAN KEYM (Nationales Idiom und individueller
Charakter. Wilhelm Friedemann Bachs Polonaisen und ihr gattungsgeschichtlicher Kontext, S. 265-
282) analysiert nach allgemeinen Bemerkungen zur Polonaise in der deutschen Musik (S. 265-268)
W.F. Bachs Zyklus von zwdlf Polonaisen: “Hinter der oberflachlichen Eindeutigkeit der Empfindung
(...) verbirgt sich ein von haufigen Stimmungsschwankungen gepragter Charakter (8.280).

In seinem Festvortrag Musik fiir ,die europiische Seele* oder Riickgriff ,in die Tiefen der
deutschen Brust“? Hindels Musik gegen Bachs Liebhaber verteidigt (S. 285-306) stellt ANSELM
GERHARD die (eingestandenermaBen paradoxe) These auf, ,,dass Hindel um so mehr an allgemeiner
Anerkennung verloren hat, je mehr er als internationaler Komponist angesehen wurde® (S. 266). Ein
wesentlicher Grund dafiir liege in der ,.impliziten Konkurrenz* zu Johann Sebastian Bach (8. 290),
dessen , kontrapunktische und strukturelle Komplikation® und ,.explizit deutsches Arbeitsethos* im
Rahmen einer (wa. von Schonberg propagierten, S. 295-299) ,Asthetik der Komplexitit* ,,der
melodischen Eleganz italienischer (oder auch franzosischer) Musik* ebenso vorgezogen werde
(5.294), wie Bachs , Innerlichkeit” iiber Hindels ,,Extrovertiertheit“ tiumphiere (S.301f.).

Es folgen zwei ,freie Forschungsbeitriige“: URSULA KIRKENDALE (Hindel bei Ruspoli:
neue Dokumente aus dem Archivio Segreto Vaticano, Dezember 1706 bis Dezember 1708, S. 309-
374) zeichnet aufgrund zahlreicher erstmals ausgewerteter Dokumente die Geschichte von Héndels
romischem Aufenthalt nach, wobei sich zahlreiche Korrekturen gegeniiber der alteren Forschung
(speziell an den Arbeiten von ELLEN HARRIS) ergeben; vor allem kann sie ,,das annihernde oder feste
Datum, den Ort und den Anlass der Erstauffiihrung eines Dutzends wichtiger Werke** bestimmen (S.
358: Kantaten und geistliche Musik, vgl. die Liste der Korrekturen zum Hindel-Werk-Verzeichnis, S.
365-368). Gegen HARRIS wird nachgewiesen, dafl Handel in Florenz keine Kantaten komponiert hat
(S.341-343); dagegen halt Frau KIRKENDALE Auffihrungen der Opern Rodrigo in Florenz (Herbst
1705) und Agrippina in Venedig (November 1706) fiir mdglich (S. 356). [Verfehlt scheint mir die
Deutung der Kantate ,,Udite il mio consiglio”, HWV 172, vgl. S. 325f.: Daf} die Hirten Llnesperti
d’amor* sind, kann sich nicht auf fehlende prognostische Fahigkeiten beziehen, denn Erfahrung ist
qua definitione Wissen iiber dic Vergangenheit; ,errante greggia“ ist nicht ,die verirrte Herde*
moslemischer Gefangener, sondern einfach die ,wandernde Herde®, die demnach kaum zum
,Taufbrunnen® zicht (fonte ist wohl schlicht die ,,Trinke*); und wenn die ,Picciola pastorella®
tatsichlich die Galionsfigur einer Galeere sein sollte, hitte der Dichter auf ganzlich uniibliche Weise
Land und Wasser zusammengebracht (der von Frau KIRKENDALE zitierte Tasso spricht von »navi
converse in ninfe, vgl. S.325).]

ANNETTE LANDGRAF (dachen und Burtscheid zu Héindels Zeit, S. 375-394) stellt
kulturhistorisch interessante Informationen iiber die im 18. Jh. belicbte Badestadt und den Vorort
Burtscheid zusammen, wo Hindel 1737 eine (schlecht dokumentierte) Kur absolvierte (die
Burtscheider Quellen waren fiir sein Leiden hilfreicher als die Aachener, S.378f.).

Der Berichtsteil dokumentiert u.a. Auffithrungen von Opem und szenische Auffiihrungen von
Oratorien Hiindels im Jahr 2003 (S. 397-406) und bietet eine Liste neuer Veroffentlichungen und
Musikeinspielungen (S. 415-426).
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*Pietro Metastasio, Drammi per musica 11l L'etd teresiana 1740-1771, a cura di ANNA

LAURA BELLINA (Esperia. Collana di classici italiani), Venezia: Marsilio 2004, 595 S.

-Ausgabe (vgl. hier 10,17; 11,27) ist erfreulich schnell
Band enthilt Ipermestra, ../Intig(oinfl, gttilz‘o Regolo, Il
re pastore, L'eroe cinese, Nitteti, Il trionfo di Clelia, Romolo _ed Ersz'lta un uggiero o vero
L'eﬁoica gratitudine; die Editionsprinzipien sind naturgemaf glclchgeblleben.hlAu_cl;l der Kommenfar
(S. 545-581) folgt dem bewihrten Muster (fir Ruggiero werden zB z.ah relcfevParal‘!ele_n im
Orlando furioso nachgewiesen, vgl. S. 576-580). Am Ende steht ein m}:: t auln (.)Ilstandlgke}t
angelegtes Namenregister fiir alle drei Binde (8. 583-595). Als philologisch zuverlassige Textbasis
ersetzt dic neue Edition die in mancher Hinsicht probh?matlschen z}ltcn (.}esa.mtau'sngben und
BRUNELLIs rare Opere (dic weder in Bamberg noch in Heidelberg greifbar sind); Italianisten und
Librettoforscher werdern ANNA LAURA BELLINA fiir dieses niitzliche Arbeitsinstrument dankbar sein.

Die 2002 begonnene neue Metastasio
zum Abschlufl gekommen. Der dritte und letzte

*Comitato Nazionale per le Celebrazioni del 3° Centenario della nascita di Pietro Metastasio
(1698-1998). Legge Poesia e Mito. Giannone Metastasio e Vico fra ,tradizione* ¢
Ltrasgressione” nella Napoli degli anni venti del Settecento. Atti del Convegno
Internazionale di studi, Palazzo Serra di Cassano, Napoli 3-5 marzo 1998, a cura di MaRIo
VALENTE, saggio introduttivo di GIUSEPPE GALASSO, Roma: Aracne 2001, LXXXVIII + 530

S.

. Im habsburgischen (1707-1734) Neapel erschien 1723 Pi'etro Giannones gegen di'e weltliche
Macht des Papstes gerichtete Istoria civile del regno di Napoli, 1724 wurde Metastasios Didone
abbandonata (mit der Musik Sarris) uraufgefiihrt, 1725 erschienen Giambattista Vicos Principj d
una scienza nuova erstmals im Druck. Diese zeitliche Koinzidenz v'exzanlaBte MARI.O VALENTE, der
das wissenschafiliche Programm des Metastasio-Jahrs 1998 organisierte (vgl. seine {’remessa in
forma di progetto, S. XIII-XXV), diese drei Intellektuellen und ihre Bezmhung@ zuelr}andcr Zum
Gegenstand einer Tagung in Neapel zu machen. Auf VALENTEs f’re:ventaztone, die uwa. auf
Metastasios (briefliche) Verbindungen zu reformorientierten neapohtan%schcn Intellektuellen in
spiteren Jahren eingeht (S. XXVII-LI), und GIUSEPPE GALASSOs Essai, der trotz seines Titels
{Metastasio ¢ Napoli, S. LIII-LXXXVIII) ver allem eine Wiirdigung der dxch.tenscl'le_n Perstnlichkeit
Metastasios bietet, folgen siebzehn Beitrige in fiinf Sektionen (sowie eine Bnef-Edltxon als Anhang).
Im folgenden sollen die auf Metastasio bezogenen Beitrige und Abschnitte im Zentrum stehen.
Die erste Sektion Gli intellettuali e la vita civile bietet vier Beitrige: RAFFAELE AJELLO
(Una cultura ‘trasgressiva’ nella formazione di Metastasio. Aspetti del dibattito epistemologico a
Napoli negli anni Venti del Settecento, S. 3-30) stellt Vico, der sich durch seine restaurative Position
selbst isolierte, die wirkmachtige ,cultura napoletana &’indirizzo naturalistico, sperimentale e
pragmatico* gegeniiber (S. 30). — GIUSEPPE RICUPERATI (Pietro Giannone da Napoli a Vienna, alle
prigioni piemontesi: per una rilettura critica, S. 31-78) setzt u.a. die Biographien Giannones und
Metastasios in eine (nicht sehr offensichtliche) Beziehung (S. 32-36) und zitiert den bekannten Brief,
in dem Metastasio behauptet, Giannone habe die Istoria civile nicht selbst geschrieben (S. 52f). -
STEFANO GENSINI (G.B. Vico e la tradizione della retorica civile dell’ingegno: tra Napoli e I'Europa,
S. 79-98). — GIUSEPPE GIARRIZZO (Da Napoli a Vienna: il circolo meridionale della filosofia del
Metastasio, S. 99-124) verweist auf die Bedeutung Gravinas, Calopreses und Muratoris fiir
Metastasios politische Philosophie im Spannungsfeld von Aristoteles und Descartes.
Drei Beitrige stehen unter der Uberschrift Metastasio e la tradizione: MARIO VALENTE
(Pietro Metastasio e il senso del ,tradere”, S. 127-164) betont einerseits die Distanz zwischen
Metastasios Geschichtsbild ,,secondo I’escatologia cristiana della quale ¢ custode I’Imperatore-Dio*
und Giannones sikularisierter, auf dem consensus gentium basierender Herrschafiskonzeption (S.
152), andererseits die Affinitdt zu Vico, mit dem sich Metastasio in der Ablehnung der politischen
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Theorien von Machiavelli, Hobbes und Locke einig weiB (S. 135, 159f.). — FABRIZIO LOMONACO
(Tra ,ragion poetica® e vita civile: Metastasio discepolo di Gravina e Caloprese, S. 165-202)
arbeitet ausgehend von der Tragddie Giustino, die Metastasio mit vierzehn Jahren schrieb, und dem
Estratto dell’Arte poetica d'Aristotile Einfliisse seiner Lehrer auf Metastasios Poetik und
philosophische Anthropologie heraus. — GIULIO FERRONI (Il Metastasio napoletano tra I'Istoria civile
e la Scienza nuova, S. 203-222) situiert Didone abbandonata im Kontext der in Neapel entstandenen
Dichtungen Metastasios und macht auf Verbindungen zu Vicos Deutungen antiker Mythen

aufmerksam. . )
Die Sektion Metastasio tra teoria e pratica teatrale umfat vier Studien: MARIA TERESA

MARCIALIS {,, Un’imperfetta tragedia che non pud avere applauso fuori delle note e del canto™. 1l
melodramma fra bizzarria e illusione, S. 225-246) stellt (groBenteils bekannte) Fakten zum Verhiltnis
von Libretto und Tragddie (S. 225-230), zum Wandel des Imitatio-Konzepts im 18. Jh. (,,spostamento
dalla riproduzione della realth alla produzione di immagini®, S. 236) und zum Umgang mit den
Einheiten des Ortes und der Zeit (S. 237-246) zusammen. — ELENA SALA DI FELICE (Non solo i
classici: Metastasio lettore delle Réflexions critiques sur la poésie et sur la peinture di Jean-Baptiste
Du Bos, S. 247-280) sucht einen Indizien-Beweis (vgl. S. 247-255) zu fithren, dal Metastasio Du Bos
gelesen habe, mit dessen wirkungsisthetischen Positionen (S. 255-263; uw.a. zum Vergniigen an
Trinen, S. 260) und hedonistischer Kunstauffassung er iibereinstimme (S. 263-270); da es sich um
weitverbreitetes Gedankengut handelt (vgl. dazu S. 262), bleibt die Moglichkeit einer anderen
Filiation offen. — FRANCESCO COTTICELLI und PAOLOGIOVANNI MAIONE (Funzioni e prestigio del
modello metastasiano a Napoli: Saverio Mattei e le proposte di una nuova drammaturgia, S. 281-
321): Von den 46 1770-1780 im Teatro San Carlo aufgefithrien Opern (vgl. die Liste, S. 301f))
wurden 27 auf Libretti Metastasios, 19 auf Texte anderer Dichter komponiert; wihrend er aber bis
1775 mit 20 Biichern (gegen sechs anderer Librettisten) klar dominierte, zeichnet sich danach eine
Umkehr des Verhiltnisses ab (sechs zu dreizehn, S. 282f). Die Stellungnahmen der
Theaterkommission lassen erkennen, daB das Publikum der immer wieder vertonten drammi
Metastasios allmihlich tiberdriissig wurde (S. 292f.); der Metastasio-Bewunderer Saverio Mattei ging
als Zensor und Bearbeiter von Libretti vor allem hart mit den zahllosen schlechten Metastasio-Kopien
ins Gericht (S. 294-300; wertvoll ist der vollstindige Abdruck einiger Gutachten Matteis im Anhang,
S. 308-321). AuBerdem wird eine Ubersicht iiber die Textfassungen der Didone abbandonata fir
Insanguine (1770-71) und Schuster (1776), sowie von Artaserse fiir Myslivecek (1774) gegeben (S.
303-307). — FABRIZIO COSCIA (La scena del mito nel teatro di Metastasio, S. 323-333) verwendet den
Begriff ‘Mythos’ in unterschiedlichen, nur schwer miteinander vereinbaren Bedeutungen: Metastasio
gestalte ‘favole mitologiche’, zu denen auch historische Stoffe zihlen (S. 326); Biicher wie Attilio
Regolo setzten den Mythos der ,romanitas* in Szene (S. 329), wihrend es z.B. in L 'Eroe cinese um
den ‘Mythos des Exotismus’ gehe (S. 330f). Alle diese ‘Mythen’ dienen dem Dichter als Vehikel, um
seine politisch-ideologische Botschaft zu transportieren (vgl. S. 332), wie man seit langem weils.

Vier weitere Beitrage sind dem Thema Metastasio e la musica gewidmet: TERESA M.
GIALDRONI und AGOSTING ZINO {,, Quella grazia che non nasce dalla stravaganza®. Osservazioni
sul gusto musicale di Metastasio, S. 337-361) verweisen auf Metastasios Verbindungen zu
Komponisten der sog. Neapolitanischen Schule (S. 337), deren Einfachheit und Kantabilitit stets sein
Ideal geblicben sei (S. 340), was seine Vorbehalte gegen Gluck erklire (S. 343); es folgt cin
Vergleich der Semiramide riconosciuta-Vertonungen von Leonardo Vinei (1729) und Gluck (1748, S.
344-353). — CECILIA CAMPA (Metastasio, Napoli e I'Europa: omologazione del melodramma tra
estetica dell’imitazione e modelli reformistici, S. 363-396), zur Entwicklung von Metastasios
Musikisthetik: cartesianisch gepriigte Vorstellungen in Neapel (S. 364f); im Zusammenhang mit
Hasses Cleofide (= Alessandro nell’Indie, Dresden 1731) werden Gottscheds Vorbehalte gegen die
Oper (S. 372£) und St. B. Pallavicinos Discorso sulla Musica (17327, vgl. S. 378) behandelt (S. 374-
382), der Algarottis Saggio sopra I’opera in musica (1755) beeinflubt habe (S. 376); Metastasios
Neubearbeitung des Alessandro nell’Indie 1753 (S. 383f) fihrt zum Briefwechsel mit Calzabigi (S.
384-390) und zum Estratto dell’Arte poetica d’Aristotile (S. 391-395). — PAOLA CINQUE (La
declamazione tra parlato e cantato nel secondo Settecento e Pietro Metastasio, S. 397-416) zeigt, dall
Pietro Napoli Signorellis Elementi di poesia drammatica (1801) ,la percezione che la parola
metastasiana fosse I’unica, reale generatrice dello spettacolo, che soltanto attraverso quella parola era
capace di inverarsi e prender forma* zugrundeliegt (S. 409). — REINHART MEYER (Die Rezeption der
Dramen Metastasios im 18. Jh., S. 417-451) reproduziert (S. 419-444) mit allenfalls minimalen
Verinderungen die Auffithrungslisten fiir Artaserse und Demetrio, die schon 2000 im von SOMMER-
MATHIS und HILSCHER hg. Sammelband Pietro Metastasio — uomo universale (vgl. hier 8,21)
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erschienen sind (das ist der S. 445n. als ,,demnichst* erscheinend angekiindigte Wiener Bd); die
statistische Auswertung (S. 444f.) gibt leicht abweichende Zahlen. MEYER kennt 24 ,,grofle Opemn*
Metastasios (S. 417), die Ausg. von ANNA LAURA BELLINA (vgl. oben S. 28) enthilt 26 (und SILKE
LEPOLD, die Siface ré di Numidia mitzahlt, kommt in der MGG?, Personenteil, Bd 12, Sp. 93 auf 27).
MEYER kiindigt eine auf ca. 20 Bde angelegte Metastasio-Werkausgabe an, die die Texte ,,in ihren
verschiedenen Auffiihrungsformen, in Verbindung mit ihren Tinzen, Balletten und Zwischenspielen,
in jhren Textvarianten und Umarbeitungen® zuginglich machen soll (S. 449; von diesem Projekt hore
ich zum ersten Mal). Der Sinn des Schlufisatzes, die italienischsprachige Oper des 17./18. Jhs in
Deutschland sei spiter ,,in die meist mit Kriegen und Revolten verbundenen nationalen und sozialen
Bruchstellen und Verwerfungen abgelagert und dort vergessen worden (S. 451), ist mir dunkel
geblieben.

Die letzte Sektion, Metastasio e Napoli ,istruita® e costruita, stellt die Verbindung zur
bildenden Kunst her: MARIO ALBERTO PAVONE prisentiert Riflessi del teatro metastasiano sulla
pittura napoletana della prima meta del Settecento (S. 455-477, mit 32 z.T. farbigen Tafeln);
LEONARDO DI MAURO behandelt Architettura e urbanistica a Napoli al tempo di Metastasio (S. 479-
495, mit acht z.T. farbigen Tafeln). — Als Anhang (S. 499-514, mit 13 Tafeln) gibt ANTONIO
SORELLA Tre lettere autografe di Pietro Metastasio ad Anna de Amicis heraus (dic Sopranistin hatte
1765 in Innsbruck die weibliche Hauptrolle in Hasses Vertonung von Romolo ed Ersilia gesungen
und stand seitdem in brieflichem Kontakt mit dem Dichter; die drei hier edierten Briefe schrieb er ihr
1766/67 nach Neapel, wohin sie sich nach ihrem — nicht endgiiltigen ~ Abschied vom Theater
zuriickgezogen hatte).

* [ ’inafferrabile felicita e il senso del tragico. L’Olimpiade, Metastasio e Cimarosa a cura di
MARIO VALENTE. Atti del Convegno internazionale di studi Fondazione Giorgio Cini,
Venezia 19-20 dicembre 2001, Roma: Artemide 2003, X + 235 S.

Die siebte in der Reihe der Tagungen zu Metastasios 300. Geburtstag (vgl. oben) begleitete
eine Auffithrung von Cimarosas Olimpiade (Vicenza 1784, vgl. S. IX); der Band enthilt acht der zehn
in Venedig gehaltenen Referate, zwei weitere Beitrige (darunter einer vom Bandherausgeber) sind
hinzugekommen.

Die erste Sektion Le ragioni del dramma wird von zwei Studien FABIO ZANZOTTOS (I
misterioso alter ego di Cimarosa e L’Olimpiade, S. 3-13) und BRUNO BRIzZIs (La tenuta del piano
metastasiano ne L’Olimpiade di Cimarosa, S. 15-55) er6ffnet, die hinsichtlich der verwickelten
Entstehungsgeschichte der Oper (Cimarosa wurde sehr spét mit der Komposition beauftragt, nachdem
andere Komponisten abgesagt hatten) zum selben Ergebnis kommen: Textgrundlage sei das fiir Luigi
Gatti (Mantua 1781) bearbeitete Libretto gewesen (vgl. S. 18f.). BRIZZI zeigt aullerdem, daBl auch die
neuen Arientexte das typische Vokabular Metastasios verwenden (S. 28-30) und sich 2.T. eng an
Passagen des Originaltexts anschliefen (vgl. S. 31-33). Von Metastasios 24 Arien sind sieben
unverindert ibernommen, drei weitere werden gekiirzt oder variiert, neun sind weggelassen, dafir
kommen acht neu hinzu (vgl. S. 22f.). Ein Anhang (S. 36-54) dokumentiert alle Varianten des
Librettos von 1784 gegeniiber dem Original von 1733. — COSTANTINO MAEDER (L’Olimpiade di
Cimarosa fra riduzione, adattamento e riscrittura, S. 57-72) verteidigt die Praxis der riscrittura und
fat L°Olimpiade als ‘Tragddie der Sprache und des Bewultscins® auf (S. 71): “conoscenza, sapere,
dialogo trasferimento concreto di ‘conoscenze’ sono impossibili, la mente si perde nei meandri della
referenza e della comprensione (...) solo atti ‘errati’ possono portare alla felicitd, alla soluzione, anche
se non quella prospettata“ (S. 72). — ALESSANDRO BORIN (Una peripezia senza colpa: struttura del
tempo e ‘deperdizione’ del tragico ne L’Olimpiade di Domenico Cimarosa, S. 77-85) betrachtet im
Gegensatz zu ZANZOTTO und BRizzI (und wie C. MAEDER in seiner L 'Olimpiade-Monographie von
1993) die von G. Andreozzi (Pisa 1782) vertonte Textfassung als Cimarosas Vorlage (S. 77); das
Publikum von 1784 habe vor allem auf die pathetisch-sentimentalen Ziige des Librettos reagiert (S.
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78). An den Verinderungen der Zeitstruktur werde der ,graduale abbandono di un programma
narrativo unitario ¢ coerente* deutlich (S. 84). — MARIO VALENTE (L 'inafferrabile felicita e il senso
del tragico. 1’Olimpiade, Metastasio e Cimarosa, S. 87-99) deutet Metastasios Libretto als frithes
Beispiel der biirgerlichen Ethik aufgeschobener Bediirfnisbefriedigung (S. 88); die unterschiedliche
Akzentsetzung im von Cimarosa vertonten Text wird vor allem an der SchluBiszene verdeutlicht: ,le
passioni dell’anima del Poeta Cesarco subiscono un vero e proprio disincanto e riduzione in chiave
sentimentale e familistica* (S. 99).

Die zweite Sektion behandelt Musica e scena ne L’Olimpiade: ROMAN VLAD (La musica de
L’Otimpiade di Cimarosa, S. 103-152) analysiert mit vielen Notenbeispielen die Ouverture und
ausgewihlte Arien und geht dabei auf Cimarosas Verhiltnis zu Mozart ein, dem auch der folgende
Beitrag gewidmet ist: FRIEDRICH LIPPMANN (Cimarosa e Mozart, S. 153-167) stellt fest, daf trotz
sehr unterschiedlicher Vorstellungen beider Komponisten von der Oper ,numerose e forti
connessioni* in den ,,particolari stilistici“ bestehen (S. 167). —~ MARIA IDA BIGGI (Le scenografie per
L’Olimpiade, S. 169-189) bespricht Biihnenbild-Entwiirfe von Giovanni Carlo Sicinio Galli Bibbiena
(Lissabon 1753), Fabrizio und Giuseppino Galliani (Turin 1765 bzw. 1790); von Antonio Mauros
Ausstattung fiir Vicenza 1784 haben sich keine Skizzen erhalten. — MARIA GIRARDI (La fortuna di
Cimarosa nell’editoria musicale italiana ed europea tra Sette e Ottocento, S. 191-215), weist vor
allem Drucke einzelner Arien nach (da im Italien des 18. Jhs nur sehr wenige Opernpartituren
vollstindig verdffentlicht wurden, vgl. S. 211). — MARIA GIOVANNA MIGGIANI (,,Per celebrare
immortal Cimarosa.* Note sulla ricezione cimarosiana a Venezia tra Sette e Ottocento, S. 217-225)
teilt die Ergebnisse einer vollstindigen Auswertung der venezianischen Presse 1797-1815 mit: Vor
allem Gli Orazi e i Curiazi waren auBerordentlich erfolgreich; um 1810 148t das Interesse an

Cimarosas Opern allmahlich nach (S. 222).

*Lq tradizione classica nelle arti del XVIII secolo e la fortuna di Metastasio a Vienna. Atti
del Convegno internazionale di studi, Osterreichische Nationalbibliothek Wien 17-18-19-20
maggio 2000, a cura di MARIO VALENTE e ERIKA KANDUTH, Roma: Artemide 2003, XXXV +

492 S. [80, z.T. farbige Tafeln}]

Die Wiener Ftappe des Kongrefmarathons zu Ehren Metastasios présentierte in sechs
Sektionen 22 Vortrige. In seiner Einleitung (S. XI-XX) geht der unermiidliche MARIO VALENTE vor
allem auf den Estratto dell’drte poetica d’Aristotile ein. ERIKA KANDUTH (Metastasio e Vienna, S.
XXI-XXXV) nennt zunichst die Plitze, mit denen in Wien die Erinnerung an Metastasio verbunden

. st (S. XXII-XXV), und behandelt dann sein Verhaltnis zum kaiserlichen Hof.

Dic erste Sektion La musica nel verso ist mit sechs Beitrigen die umfangreichste: ROMAN
VLAD (Metastasio, Salieri e la scuola viennese, S. 3-20) hebt hervor, dafl Beethoven wie Schubert als
Schiiler Salieris Texte Metastasios vertonte, und findet Echos dieser frithen Canzonette in den
Diabelli-Variationen. — TERESA M. GIALDRONI — AGOSTINO ZINO (1l trionfo di Clelia. Hasse e Gluck
a confronto, S. 21-62) vergleichen Hasses (Wien, April 1762) und Glucks (Bologna, Mai 1763)
Vertonungen des im Titel genannten Librettos hinsichtlich Verwendung von Accompagnato-
Rezitativen (S. 27-41), Vers-, Halbvers- und Wortwiederholungen in Arien (S. 31-45) und
Instrumentation (S. 46-48); trotz zahlreicher Unterschiede im einzelnen gelangen beide Komponisten
erstaunlich oft zu analogen Lasungen. — CECILIA CAMPA (Gli equivoci della melopea: varianti di un
mito musicale tra Seicento e Settecento, S. 63-90) verfolgt die verwirrend komplexe Diskussion iiber
die melopea, die klassisch antiken oder hebraischen Wurzeln des Konzepts, bei it., deutschen, frz. und
engl. Theoretikern des 17. und 18. Jhs. Bei Metastasio ,ricorrono tutte le versioni di melopea
rievocate — ma opportunamente diversificate da luogo in luogo* (S. 90).

FELENA BIGGI PARODI, Soluzioni drammaturgiche ne La Passione di Gest Cristo Signor nostro
di Pietro Metastasio e Antonio Salieri [1777] (S. 91-111). — JOHANN HERCZOG (Wandel des Joasch-
Bildes zwischen Klassizismus und Klassik, S. 113-132) vergleicht Zenos Oratorium Joaz (1726), das
sich eng an Racines Tragddie Athalie (1691) anschlieft, und Metastasios Gioas re di Giuda (1735),
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MARINA MAYRHOF . » .
ER (Parodie e prestiti metastasiani in alcuni dramm e hia .n.zpita
784, Musik von Ppaisiello,

. R als Beispiele

fiir Parodien, die zugleich politis Musik von Salieri, S. 142-145) o
Mario IAHLS;TSel;tmn La parola ¢ Pimmagine finden sich nur zwei kunsthistoris ch; Ilzjg.r;gg)
gibt einen Ub o : AVS)NE (1{ panorama figurativo nella memoria critica di Met'aSta:“o’  cacro €
Profanofns 1§rbh°k lber die Entwicklung der Malerei in Rom (u.a. ,,contaminazione fa S50 & o
Metastas;os' o 2)1,5Ncagel und Venedig (z.B. Tiepolo, S. 156f.), behandelt ausgehend von gm.eti ot die
Aussagen ‘b' 8) die Sonne als bildhaftes Symbol der Herrschertugend (5. 162) un 6-?11 166). —
WERN%ER T?f lldem.]cn Kunst aus dem Estratto dell’Arte poetica d ‘Aristotile (S. IG_ lieh.ni]
in der éste::iﬁgigf:zo ﬁ?smﬁodund das Programm fiir die Fresken I[von Gregzll‘:: l)le%lxii Jmis

3 emie der Wissensch in Wien. Uberlegungen -

gtlz;‘hfn Kunst und Ax.lfkliinmg‘ in der zweiten Hﬁ;}i:fttiirsl Ilg. J;Ixs, S. 167-180), Wiederabdruck eines
S \gas .ar}gde_re'{n Tlt.cl sc'hon 2000 verdffentlichten Aufsatzes, vgl. hier 8,21. GIBELLINI
(Memstasl:el Ieltra_ge Sl!:ld in der Sektion La pocsia in scena zusammengefaﬂt: PIETR(? ateria
mitica o slto € al'"'tOIOg'ag S. 183-207) findet in sechs von Metastasios drammi per )zlzlszcal,g,g_207)
wobei e b:?co- eggenfiana“ (S. 187; zu den Jugend- und Gelegenheitsdichtungen vgl. S der Ta;
BT o SchWont,_ daﬁ, dle.: Gl:enze zwischen Mythos und Geschichte flieBend sel (S,' 18'8), in S
190) Semi er, in L Olimpiade oder (der von Metastasio selbst als ,,istorico® k!af;SlﬁZlenen,. lg o
emiramide ein mythisches Substrat zu erkennen. Die optimistisch-rationalistische Weltsicht de
1&‘;;’; J‘;’Sareo (vgl. S. 191) erweist sich einmal mehr als durchaus untragisch (vel. S- 197). - MA];CP
S 209_;1(§)T ealro antico" e , teatro moderno* nel carteggio di Pietro Metasiasio € Savertlo716V15a dbllé
'i.nconfmmabim?m an den Kritiker und Librettisten [vgl. auch oben S. 29}, der s 212). -
i,{OSY p 1i¢ diversita del teatro tragico greco da quello moderno* verfochten hatte (S. : .S
ANDIANT (Due modelli di drammaturgia logocentrica a confronto: Seneca e Metastasio, -

?Sl 9.’-2232 )geht vor allem auf die impliziten szenischen Anweisungen bei Seneca und Metastasio ein

Mit flinf Beitriigen ist die Sektion La Vienna di Metastasio erwartungsgemal eine der
umfangreichsten: ROSSANA CAIRA LUMETTI (Gli italiani a Vienna all’epoca di Metastasio, S- 239-
260) la{it V.etrtr.aute des Dichters Revue passieren: ,,Gli amici del Poeta Cesareo furono spesso
ilélobssclaton, anstocratici, uomini politici e di cultura ed anche intellettuali e artisti® (S: 242)- -

OLD MAXIMILIAN K ANTER (Die Tochter Maria Theresias als Singerinnen in metastasianischen
Werker.t,_S‘. 2'61-267) erinnert an Auffithrungen der 50er und 60er Jahre. — FRANCESCO COTTICELLI
(Classicita di Metastasio: il poeta cesareo modello e contraddizione del teatro del suo tempo, S. 269-
2§02 geht von Metastasios Briefwechsel aus. — PAOLOGIOVANNI MAIONE (Classicita di Metastasio: la
virtit del poeta e il mestiere del teatro. Musici viaggianti e itinerari della scena nell’Europa del
Settecento, 5. 281-301) gibt anhand von Briefen, Petitionen etc. (vgl. den Dokumentenanhang, S.
297-301) Einblick in das prekire Verhiltnis zwischen Kiinstler und Miizenen. — DAGMAR GLUXAM
(_Metas{aqu. in Wien 1730-1740: Werke, Besetzungen, Instrumentalstil, S. 303-323) gibt einen
Ubefbl‘lck iiber die im Fundus der Wiener Hofkapelle enthaltenen Begleitstimmen zu Opern und
Qratonen auf Libretti Metastasios; es zeigt sich, ,,dass diese Opern in bezug auf Besetzungen ur}d
1“5.‘mm€m.alen Stil eine relativ kontinuierliche Fortsetzung der stilistischen Linie darstellen, die in
Wien bereits wihrend des zweiten Jahrzehnts des 18. Jhs begonnen wurde” (S. 321).

Drei Aufsitze beschifligen sich mit Etica e idcologia a corte: ELENA SALA DI FELICE
(Metastasio ,,cesareo™: lodi ¢ lezioni per la corte, S. 327-348) zeigt vor allem an
Gelcgenhcitsdichmngen und licenze die Bedeutung der (durch poetologische  Aussagen
gerechtfertipten, vel. S. 333ff)) Panegyrik bei Metastasio; interessant der Hinweis, La clemenza di
Tito, Betulia liberata, Il Palladio conservato und Il sogno di Scipione (alle 1734/35) seien von vier
moralphilosophischen Schrifien Senecas inspiriert (S. 341-344). — ELISABETH THERESIA HILSCHER
(La Clemenza di Tito von Antonio Caldara (1734) und Wolfgang Amadeus Mozart (1791), 8. 349-
364) licwcﬂet Mazzolds und Mozarts Versuch, eine barocke Oper der neuen klassizistischen Form
anzunihern (vgl. S. 357), cher kritisch: Metastasios Titus, eine ,aus der eigentlichen Handlung
hem‘_{sgchobene Herrscherpersnlichkeit (S. 357), die fiir Karl VL stehe und den Tugendkodex
verkrpere (8. 350), werde ,zu einer handelnden Person innerhalb eines Dramas der klassischen
Antike*, fiir das Tito clemente ein angemessenerer Titel wire als La clemenza di Tito (S. 357). —
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MARIA GRAZIA ACCORSI (Etica Nicomachea e Poctica nei primi drammi ,, italiani* di Metastasio, S.
365-403) vertritt die These ,,che il vero fulero delle proposte teoriche e della pratica te?trale del primo
Settecento sia da riconoscersi non tanto ¢ non solo nella messa in scena e nell’analisi delle passioni,
importanti ma accessorie ed episodiche, ma in azioni e dimostrazioni im}entrate sulla virt - intesa o
classicamente o cristianamente, dunque o come medietd e come ragione, o come sa‘cnﬁcio —-e
nell’eccesso vizioso che le si oppone” (S. 365); dies wird an Metastasxqs Ezio d?m(.)nsmert~ (S.-388-
402): Ezio verkémpere den ,eroe magnanimo® der Nikomachischen Ethik (zu méglichen Filiationen
vgl. S. 370-387) und sei als Portrait des Prinzen Eugen von Sa\foyen m yerstehen (S.367 und ff.).

Am Ende stehen drei Beitrige zum Thema Metastasio ,,c!assxco“ dell’Europa: FRIEDRICH
LIPPMANN, Zur Klassizitéit Pietro Metastasios (S. 407-426), vgl. hier 11,27. - ERIKA KANDUTH (La
concezione dell’opera totale alla luce di testi metastasiani, S. 427-4.45) vermischt mc%xrere c{mchaus
unterschiedliche Aspekte: die Einbindung der ’Ihcat'eraufﬁihn{'ng' in den .Ral.lmen. eines héfischen
Festes, die Spiegelung der gesellschaftlichen Hierarchie und all@glxche{x Wirklichkeit der vomehmen
Zuschauer auf der Bithne und die Festlegung von Biihnen.bxld, Sp'lel der Darsteller etc. durch
szenische Anweisungen des Librettisten. Das alles ergibt zweifellos eine Form totalen Theaters, fiir
die man allerdings besser nicht den eng mit dem Musxkdrar.na Wagners \{erknupﬁcn B_egnff
‘Gesamtkunstwerk’ verwenden sollte. — MARIO VALENTE (Pietro Metastasio nella tradizione
culturale europea, S. 447-475) zeigt, wie Metastasios erstes Wiener dn'v{rma per musica Demetrio
(1731) ,,configura il prodursi del bene pubblico (o) pella, charis o capacita donativa di un individuo
verso I’altro® (S. 454), liest die festa teatrale L Asilio d’Amore (1732) als‘,,pr'oposfa di alleanza tra
trono e popolo® (S. 461) und erkennt in Astilio Regolo gverfaBt 1740) ,,la ra_dlcfhzzazmne del supremo
dovere del governante-eroe di servire la finalith del bene pubblico®, wovor personliches
Gliicksstreben zuriickstehen mufl. L ]

Die reiche Emte der Jubiliumskongresse fiigt unserem Metastasio-Bild zalreiche neue
Facetten hinzu und bietet dadurch vielfiltige Anregungen, die die kiinflige Forschung hoffentlich
aufnehmen wird.

*FRIEDRICH LIPPMANN, Metastasio und die angebliche Dekadenz der italienischen Oper im
spiten 18. Jh. Zur damaligen dsthetischen Literatur Italiens, aus: E facciam dol¢i canti. Studi
in onore di AGOSTINO ZIINO in occasione del suo 65° compleanno, Lucca: Libreria musicale

italiana 2003, S. 913-942

Zu der von Algarotti, Calzabigi, Planelli, Arteaga, Mattei u.a. (vgl. S._915) geduflerten Knnk
an der zeitgenossischen Oper: Allgemein wird der Vorwurf erhoben, Librettisten und Komponisten
seien zu sehr bemiiht, dem Wunsch des Publikums nach piacere 2 entspre:c.hen (selbst Metastasio,
der den Licbesintrigen zuviel Raum gegeben habe, S. 918f); weitere Kritikpunkte sind zB. das
UbermaB virtuoser Koloraturen (S. 929f), das angeblich unsinnige Da capo (S. 931f),
Wortwiederholungen, die den Text zerhacken (S. 934f.), Vernachlassigung des Rezitativs (S. 935f.),
die modische Vorliebe fiir das Rondd (S. 937-939), u.a.

*FRIEDRICH LIPPMANN, ‘Semplicitd’ e ‘naturalezza’ in Metastasio: a proposito di alcuni
giudizi sul suo stile formulati nel secondo Settecento, aus: I canto di Metastasio. Atti del
Convegno di Studi Venezia (14-16 dicembre 1999 a cura di MARIA GIOVANNA MIGGIANI,
Bologna: Amaldo Forni 2004, S. 3-25
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Zu den Kategorien ‘Einfachheit’ und

) ) s i ogni
. In c “Natiirlichkeit® (verstanden als ,.I’eliminazione di og
artificiositd nell’espressione poetica di even

w ti ¢ sentimenti®, S. 6) bei Metastasios mtlkem m
spateren 18.Jh.: Vorgeworfen wurde ihm einerseits tiberméBige Einfachheit des Stils, die ;hef c!er
Komddie angemessen sei (S. 9-12), andererseits Riickfall in Preziositit und Manierismen, wie si¢ 1M
17. Jh. iblich waren (S. 13-15). Erfreulicherweise verteidigt LIPPMANN Maximen und Gleichnisarien
gegen ihre Kritiker (S.16-18). Metastasios Vorgehen wird mit Recht als Absenkung des hohen Stils
der Tragddie (S.23), nicht als Gattungsmischung beschrieben.

TINA HARTMANN, Goethes Musiktheater. Singspiele, Opern, Festspiele, Faust (Hermaea.
Germanistische Forschungen, N.F, 105), Tiibingen: Niemeyer 2004, 583 S.

Diese von KLAUS-DETLEF MULLER betreute (und 2003 mit dem Promotionspreis der
Universitit Tiibingen ausgezeichnete) Dissertation will zeigen, daB der Faust ,das letzte und
sicherlich folgenreichste der Goetheschen Werke fiir das Musiktheater* ist (S. 2); ,die spezifische
Modernitit des Faust I werde ,,aus den Verfahrensweisen des Musiktheaters der Renaissance und
des Barock (Intermedien, feste teatrale [sic] und Maskenziige) generiert (S. 26). Im Zuge der
Ausarbeitung erwies es sich als notwendig, die Faust-Studie zur Gesamtdarstellung von GOCt.hCS
Musiktheater auszuweiten. Die nicht nur durch jhren Umfang beeindruckende Untersuchung ge“."mm
{iber weite Strecken Handbuch-Charakter. Behandelt wird ein gutes Dutzend Werke, von den frithen
Singspielen (Erwin und Elmire, Claudine von Villa Bella) Gber Versuche einer deutschen Opera
buffa, Der Zauberflite zweyter Theil bis zu den Festspielen Pandora und Des Epimenides Erwachen;
besondere Aufmerksamkeit gilt naturgemaB Faust [ (S. 345-406) und Faust I (S. 455-537). Exkurse
behandeln z.B. die ,,Genese der italienischen komischen Opemformen™ (S. 139-148) oder die
Diderot-Ubersetzung Rameaus Neffe (S. 333-344), .

An Vorbemerkungen zu Forschungsstand und Methodik (S. 4-24) [der historische Tc_ll meines
Libretto ist mitnichten eine »Gesamtdarstellung®, so S. 5] folgen Abschnitte zur Verbreitung der
Oper, speziell von opéra comique und Singspiel, in Deutschland (S. 27-58) [zur ,Marchandschen
Truppe“, S. 46, vgl. jetzt die Studie von HERBERT SCHNEIDER, dazu hier 9,22]. Die folgenflen
detaillierten Textanalysen zeigen, daB Goethe sich zunichst am Norddeutschen Singspiel als einer
»schauspieldominierten Form des Musiktheaters* (S. 42) orientierte; noch 1785, als er das Intermezzo
Scherz, List und Rache konzipierte, unterlag er der ,Fehleinschitzung® (S. 156), die Vertonung als
»Zugabe zum Text* zu betrachten (S. 163): Nicht die Musik, die Dichtung sollte Komik erzeugen [das
Zitat S. 167 ist miiverstanden: vom ,,volligen Diskredit des dritten Ackts™ ist nicht in Bezug auf
Scherz, List und Rache, sondern auf die Opera buffa die Rede, wo die Intrige gewdhnlich in wenigen
kurzen Szenen zu Ende gebracht wird]. Unter dem Einflub Mozarts vollzog Goethe die ,,Abkehr vom
Reduzierten hin zum Uppigen* (S. 182), aber erst in ltalien erwarb er die ,,Fihigkeit, den Text der
Musik wirklich zu ‘subordinieren’ (S. 213). L

Als Intendant des Weimarer Hoftheaters (S. 257-270) bearbeitete Goethe italfen'lsche
Operntexte und brachte nicht nur die Opern Mozarts, sondern z.B. auch die Erfolgsstiicke Salieris auf
die Bithne (vgl. S. 279-293) [ob die These, Mozart sei -Ko-Autor* der von ihm vertonten Libretti (S.
280f.), auch fiir die Da Ponte-Opern gilt, sei dahingestellt; zu Tarare, S. 284-292, erg. D. RIEGER,
»Notre opéra pue de musique*. Zu Moglichkeiten und Grenzen der Gesellschafiskritik in der 0[)(3}.‘,
Romanische Forschungen 103 (1991), S. 21-48, speziell S. 30-48). Mit Der Zauberflite zweyter Theil
vollziehe Goethe einen erncuten Paradigmenwechsel zum sprachdominierten Musiktheater* (S. 313)
und kniipfe zugleich an die ,barocke Welttheatertradition® an (S. 314), die fir die Faust-Dichtung
bedeutsam werden sollte.

Faust I'sei ,,zugleich vertonungsunabhingiges Drama und iiber weite Strecken wirkungsvolles
Libretto* (8. 346; mit der Gattung Libretto habe die Dichtung die ,,epische Grundte.ndenz“
gemeinsam, S. 327). Neben intertextuellen Beziigen zu (deutschen wie ialienischen) Libretti zeuge
vor allem die ,,auferordentliche metrische Variabilitit“ (S. 347) von der Nahe zum Musiktheater. Der
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Walpurgisnachtstraum als einzige allegorische Szene in Faust I (vgl. S. 391-398) werde zur
,.JKeinzelle des zweiten Teils* (S. 542).

Goethes Festspielkonzeption (S. 417-446) wird u.a. zur barocken festa teatrale in Bezichung
gesetzt (S. 418f). — Faust II wird als ,Universaltheater* von Wagners Konzeption des
Gesamtkunstwerks abgegrenzt (S. 458f): Die ,,musikdramatischen Komplexe des zweiten Teils*
entwickeln ,,analog zur Tradition der Intermedien aus der Reihung allegorischer Felder* eine statische
»Stationenform* (S. 542). ,,.Die Mythologeme der Antike und des Christentums [werden] mit Hilfe
des Musiktheaters gereiht, jedoch ohne (..) auf eine klare Synthese abzuzielen® (S. 544). Die
wantiindividualistische Tendenz der Oper®, die sich in der ,,Vorliebe fiir mythische Stoffe und der
Tendenz zum Welttheater manifestiert, werde ,,Goethes Vorhaben eines ‘Menschheitsdramas’™
dienstbar gemacht (S. 543).

Trotz einer etwas schlampigen Endredaktion (das italienische Rezitativ verwendet nicht
»Acht- und Elfsilber®, so S. 175; in Grétrys Richard Ceeur de Lion liegt ein Erinnerungsmotiv, kein
Leitmotiv, so S. 271, vor; Pierre Augustin Caron ist kein ,,Baron de Beaumarchais®, S. 286n; da sich
Napoleons Lieblingskastrat Girolamo Crescentini 1812 vom Theater zuriickzog, konnte ihm nicht
,.das Pariser Publikum der Julimonarchie®, so S. 294, zujubeln; u.a.m.) hat Frau HARTMANN eine
profunde, umfassende Untersuchung vorgelegt, die die Bedeutung des Musiktheaters in Goethes
Schaffen erstmals in vollem Umfang deutlich werden 18t und vor allem der Faust-Interpretation neue
Perspektiven eroffnet, die hier allenfalls angedeutet werden konnten. Auf die Reaktionen der Goethe-
Forschung darf man gespannt sein.

WOLFRAM ENBLIN, Chronologisch-thematisches Verzeichnis der Werke Ferdinando Paérs. Bd
1: Die Opern (Musikwissenschaftliche Publikationen, 23/1), Hildesheim ~ Ziirich — New
York: Georg Olms 2004, 807 S.

2003 erschienen in der gleichen Reihe ENSLINs ,,Studien zur Introduktion und zur rondd-
Arie* in Paérs Opemn (vgl. hier 11,31), jetzt folgt als erster Teil des zugehdrigen Werkverzeichnisses
ein wahrhaft monumentaler Band: 43 Opem (auch solche, zu denen Paér nur einige Nummern
beisteuerte, vgl. Nr. 41/42, S.727{f) werden in chronologischer Folge vorgestellt (Paérs Aktivitit als
Opernkomponist erstreckte sich tiber mehr als 40 Jahre, von 1791 bis 1834); zu nichtberiicksichtigten
‘Werken, die falschlich unter Pagrs Namen gehen, als Kantaten in den zweiten Bd des PaWV gehoren
u.dgl., vgl. S. 13-17.

Die Werkartikel (zur Gliederung vgl. S. 11) geben natiirlich AufschluB iiber den Librettisten,
Ort und Zeit der Urauffihrung, weitere Auffithrungen (meist bricht die Rezeption in den 20er oder
30er Jahren des 19. Jhs ab, aber die Buffa Le astuzie amorose [UA 1792] wurde noch 1872 in Florenz
gespielt, vgl. S. 39), handschrifiliche und gedruckte Quellen. Der Inhalt des Librettos wird kurz
zusammengefalit, der Kommentar geht u.a. auf die Stoffiradition ein (weitere Vertonungen des Textes
und ggfs. andere Libretti {iber den gleichen Stoff). Sehr wertvoll sind vollstandige Noten- (fiir die
Musiknummern) bzw.Textincipita (der Secco-Rezitative).

Die Vielfalt der von Paér vertonten italienischen und franzdsischen Biicher bietet auch der
Librettoforschung noch viel Material fiir weitere Untersuchungen: Eine eigene Studie wiire jedenfalls
»die zweite und letzte Vertonung" von Da Pontes Nozze di Figaro wert (Nr. 7: Il nuovo Figaro,
Parma 1794, S.104-123), deren Text von Mozarts Version offenbar nur geringfiigig abweicht.
(Dagegen liegt Paérs Idomeneo, Florenz 1794, Gaetano Sertors fiir Gazzaniga geschriebenes Libretto
zugrunde: Nr. 10, 5.142-157). — Im Kommentar zu Paérs Griselda-Oper La virtii al cimento (Parma
1798; Nr. 18, S. 281-305) geht ENBLIN dankenswerterweise auch auf das Verhiltnis von Anellis Text
zum weitverbreiteten Libretto Zenos ein (S. 288). — 1811 komponierte Paér Metastasios Didone
abbandonata in einer Bearbeitung von St. Vestris (Nr. 34, S. 630-644); wihrend die Rezitative ,stark
verkiirzt [,] weitgehend den originalen Metastasiotext bieten (S. 632), wurden nur fiinf Arientexte
tibemommen (Nr. 2b, 6b, 13b, 14b, 15¢; die bei ENBLIN, S.632 angegebenen Zahlen korrespondieren
nicht mit der Zahlung der Incipita), dafir wurden v.a. Chére, drei Duette und ein Terzett eingefiigt. —
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Die Oper Olinde et Sophronie nach Tassos Gerusalemme Liberata, an der der Komponist offenbar
1819 arbeitete (N1.39, S.700-712), blieb unvollendet, vielleicht, weil der Stoff bei naherem Hinsehen
schon ein wenig unmodern schien.

Die von ENSLIN zusammengetragenen umfassenden Informationen stellen die Paér-Forschung
auf eine zuverldssige Basis und werden hoffentlich zu weiterer Beschiftigung mit dem Komponisten
anregen.

*Programmheft Rossini in Wildbad. Johann Simon Mayr, L ‘amor coniugale. 2004, 44 S,

THOMAS LINDNER, Simon Mayrs L’amor coniugale und das historisch-musikalische Umfeld
(S. 18-23), zu Leben und Werk sowie zum ,,prirossinianischen® Stil Mayrs (S. 22); JOHN STEWART
ALLIT, L’amor coniugale und die Mayr-Renaissance (S. 24-28) erinnert an die Anfinge der
Wiederentdeckung Mayrs seit 1972 und charakterisiert die Musik der farsa sentimentale L’amor
coniugale (1805).

*PAOLO RUSSO, Medea in Corinto di Felice Romani. Storia, fonti e tradizioni (Studi e testi per
la storia della musica, 15), Firenze: Olschki 2004, X + 256 S.

Als ,jincontro tra diverse drammaturgie* (S. IX) an der Grenze zwischen Opera seria und
melodramma des 19. Jhs verdient Romanis Medea-Libretto besondere Aufmerksamkeit. PAOLO
RuUsSO, der sich in seiner Dissertation (Bologna 2000/01, vgl. S. IXn) mit Mayrs Komposition befafit
hat, legt jetzt eine Edition vor, die an philologischer Sorgfalt ihresgleichen sucht: Die umfangreiche
Einleitung zeichnet zunichst (S. 1-20) die Entstebung des fiir Neapel (UA 1813) im franzdsischen Stil
(vgl. S. 7f) verfaBten Librettos nach (notwendige Kiirzungen an Romanis Text konnte Giovanni
Schmidt vorgenommen haben, vgl. S. 9n). AnschlieBend (S. 21-47) werden die fiir Auffiihrungen
andernorts vorgenommenen Anderungen dokumentiert; der Erfolg der Oper war wesentlich durch
Giuditta Pastas Interpretation der Titelpartie bedingt (erstmals Paris 1823, vgl. S. 37f).

Ein Kapitel iiber Medea auf it. Biihnen (S. 49-64; vgl. auch die Ubersicht tiber 26 1750-1860
in Italien aufgefiihrte oder auf anderen Wegen verbreitete Biihnenversionen, S. 134-171) zeigt, dal
der Stoff im 18. Jh. bevorzugt in Balletten oder Melodramen behandelt wird; it. Opern iiber Medea
gibt es seit 1790, Tragddien erst seit Anfang des 19. Jhs. Romani schlieft an die neoklassische
Tragddie Morosinis an (1806, vgl. S. 64), fur die Rezitative entlehnt er gelegentlich Verse Morosinis
wortlich (vgl. S. 85); eine weitere Quelle war die frz. Tragddie Pierre Corneilles (vgl. S. 86). Es folgt
ein detaillierter Vergleich der verschiedenen Gestaltungen des Stoffes (S. 65-82; zu inhaltlichen
Konstanten S. 69).

Franzésischen Gepflogenheiten entsprechend bieten beide Akte analoge Szenenfolgen (S.
87f). Das Libretto wird Szene fir Szene unter metrischen und stilistischen Gesichtspunkten
analysiert (S. 89-107); zuletzt werden die Textfassungen vorgestellt, die fir spiitere Vertonungen von
Selli (1839) und Mercadante (1851, Texteinrichtung S. Camunarano) erstellt wurden (S. 109-117).

Die Edition (S. 173-234) bietet den Text der UA Neapel 1813, mit den wichtigeren Varianten
neun weiterer Libretto-Drucke bis 1829 (vgl. die Ubersicht S. 177-181). Zusitzlich werden
Parallelstellen in den Pritexten (vor allem bei Morosini) nachgewiesen. Die Ausgabe 148t keine Frage
zu Romanis Libretto unbeantwortet und wird allen, die sich mit der it. Oper des frithen 19. Jhs oder
mit literarischer und musikdramatischer Antike-Rezeption befassen, von grofiem Nutzen sein.
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Il Turco in Italia a cura di FIAMMA NIcoLODI (I Libretti di Rossini, 9), Pesaro: Fondazione

Rossini 2002, CXXXVII + 501 S. [vgl. hier 11,32]
Rez.: ALBERT GIER, La Gazzetta 14 (2004), S. 46-48

La Gazzetta, a cura di MARCO MAUCERI (I libretti di Rossini, 10), Pesaro: Fondazione Rossini
2003, XLIV + 336 S. '

Auf den gewichtigen Turco in Italia (s.0.) folgt ein deutlich schmalerer Band der niitzlichen
Reihe. Der Herausgeber von La Gazzetta stand in doppelter Hinsicht vor einer etwas undankbaren
Aufgabe: Zum einen wurde die Oper nach der Urauffihrung in Neapel 1816 kaum nachgespielt, es
gibt also keine spéteren Textvarianten, die zu dokumentieren wiren; zum anderen hat MAUCERI selbst
in einem 1993 publizierten Aufsatz (vgl. hier 5,19), und haben auch die Herausgeber der kritischen
Edition (2002) Wesentliches zu der Oper gesagt, viel Neues wird man von der Einleitung zum
vorliegenden Band (S. IX-XLIV) also nicht erwarten diirfen.

Reproduziert sind (in gewohnt guter Druckqualitit) die Erstausgabe von Goldonis Komdodie I
Matrimonio per concorso (entstanden 1763, erstmals gedruckt 1789, vgl. S. XXII), drei Libretto-
Bearbeitungen von Giuseppe Petrosellini (fiir Anfossi, 1789), Giuseppe Foppa (fiir G. Farinelli, 1813)
und Gaetano Rossi (fiir Mosca, 1814), und natiirlich Giuseppe Palombas Libretto fiir Rossini; die
erste Oper nach Goldonis Matrimonio (1766, Text Gaetano Martinelli, Musik von Jommelli) wird
dagegen nicht beriicksichtigt, weil der Text sich sehr weit von Goldoni entferne (vgl. S. XXIII) — man
kann durchaus geteilter Meinung dariiber sein, ob das eine gliickliche Entscheidung war.

Die Einleitung geht nur kurz auf Rossinis Eigenplagiate ein (S. XIII), zeichnet die Genese der
Oper nach (8.XVI-XVIII) und dokumentiert die (durchaus freundliche) Aufnahme der Urauffiihrung
(S. XIVf); MAUCER! schliefit nicht aus, dal neben dem auf dem Titelblatt genannten Giuseppe
Palomba auch Tottola an der Ausarbeitung des Librettos beteiligt war (S. XIX-XXI). Ein detaillierter
Textvergleich (S. XXVI-XLI) belegt, daB Palombas erster Akt fast als Plagiat des ersten Akts von
Rossis Version zu bezeichnen ist; der zweite Akt muBte neu konzipiert werden, um die aus fritheren
Werken Rossinis iibernommenen Nummern integrieren zu kénnen.

Uber die Textdichter der drei Matrimonio-Adaptationen vor Rossini erfihrt man nichts;
wihrend Foppa und Rossi den Rossinianern hinreichend bekannt sein diirften, wiren einige
Bemerkungen zu Petrosellini sicher willkommen gewesen. Man kénnte auch die Frage aufwerfen,
warum eine 1763 uraufgefiihrte, seit 1789 gedruckt vorliegende Komdédie ausgerechnet 1813-1816
(zu einer Zeit, da Europa weifl Gott andere Sorgen — namens Bonaparte — hatte) wieder aktuell wurde.
Davon abgesehen ist es natlirlich schon, daf jetzt vier wenig bekannte Libretti im Facsimile bequem
zuginglich sind.

Rez.: ALBERT GIER, La Gazzetta 14 (2004), S. 48f.

*THOMAS LINDNER, Parodieverfahren sowie musikalische Grammatik, Stilistik und Rhetorik
in der Primo-Ottocento-Oper am Beispiel von Rossinis Eduardo e Cristina (Venedig 1819),

aus: Analecta homini universali dicata. Arbeiten zur Indogermanistik, Linguistik, Philologie,
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Politik, Musik und Dichtung. Festschrift fir Oswarp PANAGL zum 65. Geburtstag, hg. voP
THOMAS KRISCH, THOMAS LINDNER wnd Urmicy MULLER (Stuttgarter Arbeiten ZUr

Qermanistik, 421), B4 1L, Stuttgart: Hans-Dieter Heinz 2004, S, 880-890

LINDNEII(n giremdgur Wll,dba.der Eduardo-Auffihrung 1997 erschienenen Sammelband zeic‘hnﬂc'TH'
Parodieverfahr e mlu Sﬂ.(ah-.SChe.Amﬂyse verantwortlich (vgl. hier 5,23f); seinem Beitrag ll(ljm
den et bei en n(l\.(g - die Ubersicht iiber die Entlehnungen, S. 887-889) liegt der Vortrag Zugrunce,
Gesellschaft 211 dblich dieser Auffiihrung veranstalteten Symposion der Deutschen Rosm]!lli
und als so) h(Vg - hier 5.7) gehalten hat. Es zeigt sich, ,,daB das Werk cin stimmiges Ganzes darstc
o B olches eine unwiderstehliche Eigendynamik aufweist* (S. 880): ,,Rossini hat gewissenjnﬂfu"en
S Dbeste aus den Venezianem unbekannten Stiicken ausgewihlt, nur wenig im Stil der

neapolitanischen serje experimentiert und d. _ e it Ermione — auf
grBtmdglichen Erfolg hin konzipiert* (S, 886), Werk — nach dem Schifforuch mit £

La Gazzetta, Zeitschrift der Deutschen Rossini Gesellschaft e.V.14 (2004), 56 S.

Neben fiinf Rezensionen enthilt das neue Heft vier Aufsitze: SAVERIO LAMACCHIA (Das
Chaos als Vorspeise: Einige Bemerkungen iiber Zelmira und den Experimentalismus in den
Neapo{xtanxschen Opern, S. 4-12) bietet eine musikalische Analyse der Chor-Introduktion, die
nexperimentell™ sei (.11), weil sie die Reaktion auf den unmittelbar vorher geschehenen Mord an
AzoIre darstelle und so ins Geschehen cinfiihre; moglicherweise lieB sich Rossini vom Eingang der
Schopfung Haydns anregen (S. 12). ~ MARTINA GREMPLER (Cenerentola und die Schauspieltruppe:
Rossmt-Auﬁ‘iil.xmngen am Teatro Valle in Rom, S.13-20) gibt eine Liste der Erstauffiihrungen von
OPFm Rossinis am Teatro Valle 1812-1832 (S.19f.). Buffe wurden hier als zweiteiliges Intermezz0
zwischen den Akten eines Schauspiels gegeben (S.14); 1815 gastierte eine Schauspieltruppe, die auch
¢in (auf Etiennes Cendrillon-Libretto fir Isouard basierendes) Aschenputtel-Stiick von S. Fabbrichest
m Re[.?enoire hatte (S. 16), das neben Fiorinis Libretto fiir Pavesi und der frz. Vorlage Einfluf8 auf
Ferrettis Cenerentola-Buch gehabt haben kénnte (S. 17f.). — BERND-RUDIGER KERN, Carl Stoeber
ff”d die deutsche Rossini-Pflege von den 1930ern bis in die 60er Jahre (S. 21-33), stellt den
tiberzeugten Nationalsozialisten und Leipziger Reichsrundfunkintendanten (1933-1945) Carl Stoeber
(1893-1984) vor, der w.a. stark verinderte deutsche Fassungen von fiinf Opern Rossinis vorleg"?:
wovon Der Tiirke in Italien (1962) an zahlreichen Theatern gespielt wurde. — RETO MULLER (Rossinis
Briefe an die Eltern, S. 34-44) informiert mit vielen Zitaten fiber die 216 zwischen 1812 und 1830
geschriebenen Briefe, die als Bd Illa der Lettere e documenti herausgegeben wurden.

*THOMAS LINDNER, Die italienische Opera seria um 1825, aus: Belliniana et alia
musicologica. Festschrift fir FRIEDRICH LIPPMANN zum 70. Geburtstag, hg. von DANIEL
BRANDENBURG und THOMAS LINDNER (Primo Ottocento, 3), Wien: Praesens 2004, S. 212-234

Zur ,Entwicklung der musikalischen ,Grammatik’ und Stilistik* (S. 212n) zwischen Rossini
und der romantischen Oper; aus eingehenden Analysen von Pacinis L'ultimo giorno di Pompei
(Neapel 1825, S. 216-221) und Vaccais Giulietta ¢ Romeo (Mailand 1825, S. 221-224) ergibt sich:
»Die geschlossenen Einzelnummern 16sen sich oft in miteinander vemetzte musikdramatische
Makrostrukturen auf, kithne harmonische Uberginge und eine oft grelle Instrumentierung weisen
allenthalben bereits auf das spezifische Kolorit des Melodramma. Dazu kommt ein sensibles Gespiir
der Komponisten fiir thythmische Effekte, flexibleren Formenbau und eine schier unerschdpfliche
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Fiille von teils duBerst kantablen, eigenstindigen und ,simplifizierten’ Melodien, in denen die
Emotionen der Protagonisten viel direkter zum Ausdruck gelangen als in den entsprechenden

Rossinischen Pendants. (S. 225)

*FRIEDRICH LIPPMANN, Belliniana II, aus: Vincenzo Bellini nel secondo centenario della
nascita. Atti del Convegno internazionale Catania, 8-11 novembre 2001, a cura di GRAZIELLA

SEMINARA — ANNA TEDESCO, Firenze: Olschki 2004, S. 431-456

Zum A capella-Quartett *“T’intendo si, mio cor” (ca. 1824, Text von Metastasio) und seinen
Bezichungen zu einem Anfang des 20. Jhs publizierten Tantum ergo und zum Sextett aus Adelson e
Salvini (S. 431-436); zu einer ,,Sonate F-Dur, fiir Klavier zu 4 Hinden®, die eine Transkription des
Allegretto alla polacca aus Beethovens Serenade op. 8 ist (S. 437); und (S. 437-456) zur nur in einem
(spiteren) Klavierauszug vorliegenden Potpourri-Ouverture zu den Puritains, die aufgrund der
stilistischen Analyse ein Werk Bellinis sein konnte (S.450); dal der Komponist in der Tat eine
Ouverture zu den Puritains plante, belegt ein Brief (vgl. S. 454).

* I glaub, Euch lauft die ganze Welt in d’ Kling”. Don Giovanni als Hanswurstiade. Drei
stiddeutsche Puppenspiele des 18. Jhs. Neudruck nach J. Scheibles Das Kloster, Stuttgart
1846, hg. und mit einem Nachwort von MARTIN STERN (Quodlibet. Publikationen der
Internationalen Nestroy-Gesellschaft, 4), Wien: Lehner 2004, 104 S.

Das schén gedruckte und gebundene Bindchen sei hier als willkommener Beitrag zur
Geschichte des Don Juan-Stoffes (vgl. zuletzt hier 11,30) angezeigt. ,Der Stuttgarter
Verlagsbuchhindler und Antiquar Johann Scheible war ein zwischen 1830 und 1850 sehr aktiver
Herausgeber von Nachdrucken verschollener Texte (S.82); aus seiner Sammlung Das Kloster legt
MARTIN STERN Marionettenspiele aus Augsburg, Straflburg (,mit Abstand das reichste und
elaborierteste®, S. 91) und Ulm (das kiirzeste, S. 63-68) neu vor. Das informative Nachwort (S. 73-91)
zeigt, daB die Puppenspiele die erotischen Abenteuer Don Giovannis in den Hintergrund dréngen; der
Frauenheld wird hier zum ,ruchlosen Serienmdrder” (S. 77). Breiten Raum nehmen natiirlich die
SpiBe der Dienerfigur Hans Wurst ein [das Dorf im Bauch des Walfischs, der Hans Wurst im
Straburger Spiel verschluckt, S. 49f,, erinnert an die Erfahrungen des *Autors’ Rabelais im Mund

des Riesen Pantagruel, vgl. Pantagruel, Kap.28].

SILVIA HAUPTMANN, Macht der Tone — Ohnmacht des Wortes. Die librettistische Einrichtung
Jranzésischer Dramen im 19. Jh. (Abhandlungen zur Sprache und Literatur, 144), Bonn:

Romanistischer Verlag 2002, 392 S.



Die von DIETMAR RIEGER betreute Giessener Dissertation (2000) analysiert finf
g;ii?}fc}iur;‘nl;he S_“‘:lgattlm'gen des Musiktheaters reprasentierende frz. Librettobearbeltunr%?; ‘;?11}
Vallstin ot zms1 er Zeit von 1807 bis 1874, Vorher (S.18-60) werden ohne Afmg:en 5.19)
Librett geit (vel. S. 32) Merkmale des (als ,,zur Vertonung bestimmter TC_XE“ aufge ab ',t" d

rettos (u.a. nach GIER) benannt: Knappheit, Vorrang der Affekte, Simultaneitit, Diskontinuita: €ex
Zeit va. Z‘_{r typischen Stimmenverteilung (Tenor liebt Sopran, der Bariton ist dageger, vl 5.43)
glbt es naturhc}} zahllose Ausnahmen, auch in der Frau HAU;’I'MANN interessierenden Zeit (n}an
lifnlile nlur an Eléazar in L{z Juive). Der abschliefende Uberblick tiber die Forschung zur nAd‘\‘/ptﬁ::ion
S oniagen zum Opernlibretto™ (S. 49-60) wiire in vielfacher Hinsicht zu erganzen, zi VO 5’°
(8.50n) fehlt zB. . HENZE-DOHRING, Die Musikforschung 36 (1983), S.113-127; zur Traviata (3-53)
die substan'ncllc Studie von H.-J. NEUSCHAFER in seiner Ed. Dumz’as fils, La dame aux camel.xas.
Ron?an, thédtre, livret, Paris 1981; zu Luisa Miller (S.57) P. Ross, Luisa Miller — ein kantiger
Schiller-Verschniu?, in: Zwischen Opera buffa und Melodramma. It. Oper im 18. und 19. Jh., bg. von
J. MAEHDER und J. STENZL, Frankfurt/M.etc.1994, $.159-178; v.am.

Ausfiihrlich behandelt werden dann die Tragédie lyrique La Vestale von E.Jouy (1807, nach
J.G.Dubois-Fontanelle, Ericie ou lg Vestale, UA 1789), der Grand Opéra Dom Sébastien, roi de
Po.rtugal von E. Scribe (1843, nach P.-H. Foucher, Dom Sébastien de Portugal, 1838), der Draxqe
lynq}le Faust von J.Barbier und M.Carré (1859, nach M.Carré, Faust et Marguerite, 1850),. die
komlsc}3e Oper Le Comte Ory von Scribe und Delestre-Poirson (1828, nach dem gleic}man’}lgen
Vaudeville derselben Autoren, 1816), und schlieBlich der Opéra-bouffe La Périchole von Meilhac
und Halévy (1868; untersucht wird die zweite Fassung von 1874, vgl. 5.296), der freilich kaum als
»librettistische Einrichtung* (so S. 326) von Mérimées Lesedrama La Carrosse du Saint-Sacrement
(1829) zu bezeichnen ist, dem er wenig mehr als zwei seiner drei Hauptfiguren verdankt. Die Texte
Werde.n griindlich und aufmerksam analysiert, und Frau HAUPTMANN gelangt auch zu ﬁbeneug_end?n,
allerdings nur selten iiberraschenden Ergebnissen: Natiirlich nehmen dic Autoren (einschlicBlich
Meilhac und Halévy) den politischen und sozialen Verhiltnissen gegeniiber eine ,bejahende Haltung'
ein (S 364), natiirlich ist Scribes Dom Sébastien wie alle scine Grand opéra-Libretti von Kontrasten
gepragt (S. 155), natiirlich 146t der Drame lyrique einen ,Riickzug auf die Innerlichkeit* erkennen (8.
211), v.am. Manches, was z.B.an Dom Sébastien beobachtet wird, ist charakteristisch fir Scribes
G_ram.is Opéras allgemein: Die ,,Absage an Fanatismus® (S.177) findet sich schon in Les Huguenots,
die Liebe des Protagonisten zu ciner Nordafrikanerin (dazu S.159) weist voraus auf L ‘dfricaine und
ware vor dem Hintergrund der Ideologie des Kolonialismus zu untersuchen. Vielleicht ist das (?OTPUS
u h'?temgeﬂ, um tieferes Eindringen in die einzelnen Werke zu ermdglichen; und vielleicht ist das
Begriffspaar prodesse und delectare, auf das immer wieder rekurriert wird (vgl. S. 123, 238, 363 und
passim) doch ein bifichen zu undifferenziert, um literarische Phinomene des 19. Jhs zu crschllefien.

) Hier und da finden sich Liicken oder Ungenauigkeiten (kann man von einem ,Sieg der
Romantik in der Bataille d'Hernani®, so S. 131, sprechen? — zu Scribe, S.147fF,, erg. J.-CL.YONs
Biographie, dazu hier 8,28 — ,,Funktiondre®, S. 179, ist Gallizismus, 1. ‘Beamte’ — Ld-haut von
M.Yvain ist keine Parodie von Barbiers und Carrés Faust-Libretto und nicht ,unmittelbar na'ch
[dessen] Premiere®, so S.201n, sondern 1923 entstanden — zum gesprochenen Dialog in Opéra
comique und Opéra-bouffe, dazu S. 230f, 337, wire jetzt BETZWIESER, dazu hier 10,23f,
_ heranzuzichen; w.a.m.). Daneben gibt es allerdings auch zahlreiche gute Beobachtungen, an ‘_113 die
kiinftige Forschung anschlieBen kann: zB. zum im Verhiltnis zum Vaudeville expliziteren L'lbrctfo
des Comte Ory (S. 264) oder zu einer mdglichen Parallele zwischen der Riickkehr der Kreuzritter in
diesem Stiick und der Restauration der Bourbonen-Monarchie (S. 273f.). Auch was im Schlukapitel
(S. 323-364) iiber den je verschiedenen stilistischen Anspruch der Subgattungen des Librettos (S.
345) oder zur Charakterzeichnung, die nicht notwendigerweise Vercinfachung der
Schauspielvorlagen impliziert (S.352), gesagt wird, trifft zu. Insofern stellt die Arbeit trotz allem
einen willkommenen Beitrag zur Erforschung des frz. Librettos im 19.Jh. dar.
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* ANSELM GERHARD, ,, Tnta musicale*. Flotows Martha und die Frage nach Moglichkeiten
und Grenzen musikalischer Analyse in Opern des 19. Jhs, Archiv fir Musikwissenschaft 61

(2004), S. 1-18

Ausgehend von der Beobachtung, daf die herkémmliche, auf Beethovens ,;motivische Arbeit*
ausgerichtete Analyse-Methode der ,Klangregie und Gestik ins Zentrum riickenden Opernmusik des
19.Jhs nicht angemessen sei (S.1f), findet GERHARD in der der romantischen Couleur locale
entsprechenden (vgl. S. 6) tinta musicale eine neue analytische Kategorie. Dal} Opernkomponisten
,.spitestens seit den 1840er Jahren mit Vorliebe gerade (...) banale, reduktionistische Motive als
vereinheitlichende Elemente wihlen® (S. 18), wird an Opemn Verdis (8. 5f.) und vor allem an Martha
illustriert (S. 10-18): Aus dem zitierten ‘Volkslied’ von der ,last rose of summer* isoliert Flotow ein
,musikalisches Motiv von seltener Banalitit, den punktierten Gang vom Grundton iber die Sekund

zur Terz* (S. 7), das sich in der Oper als allgegenwirtig erweist.

ARNOLD JACOBSHAGEN / MILAN POSPISIL (Hrsg.), Meyerbeer und die Opéra comique

(Thurnauer Schriften zum Musiktheater, 20), Laaber: Laaber 2004, 441 S.

Der gewichtige Band dokumentiert im wesentlichen eine Tagung, die im Dezember 1998 auf
Schlofl Thurnau stattfand (auch die Akten der Folgeveranstaltung in Prag liegen bereits vor: Le
rayonnement de I'opéra-comique en Europe au XIX° siécle, hg. von M. POSPISIL, A. JACOBSHAGEN,
FR. CLAUDON und M. OTTLOVA, Prag 2003). Die 24 Beitrage verteilen sich ungefihr gleichgewichtig
auf vier Abschnitte (die nur im Inhaltsverzeichnis, S. 5f., benannt werden).

Die Opéra comique um die Mitte des 19. Jhs: THOMAS BETZWIESER (Opéra comique als
Geschichte und Gegenwart: Asthetische Positionen — historische Tendenzen — historiographische
Konsequenzen, S. 9-29) zeigt, daB das lange selbstverstandliche ,,Nebeneinander von Dialog und
Musik* (S. 11) um die Mitte des 19. Jhs u.a. wegen der haufigen ,,Substituierung des Dialogs durch
Rezitativfassungen (S.15) wieder problematisch wird. Eine ,Hinwendung zur Zlteren Opéra
comique* (S.15) kommt nicht nur durch Reprisen von Werken Grétrys u.a. (S. 16), sondern auch in
der Stoffwahl der Librettisten zum Tragen: Sujets aus dem 18. Jh. bieten Gelegenheit zu
musikalischen Zitaten oder Pastiches (S. 17-21). Der Rekurs auf die Tradition ist als Kritik an einer
durch Anniherung an den Grand Opéra geprigten Gattungsentwicklung zu verstehen (S. 22), wie
nicht nur an J.Offenbachs beriihmtem Wettbewerbsaufruf von 1856 deutlich wird (dazu S. 23-26).
Meyerbeers Opéras comiques verkdrperten in diesem Zusammenhang ,,das Historische (...) als
Stilverschmelzung* (S. 29).

HERVE J. LACOMBE (Definitionen der Operngattungen in den franzésischen Lexika des 19.
Jhs, S. 30-62) [erstmals versffentlicht 1995, vgl. S. 30] untersucht neunzehn Lexika, die das gesamte
19. Jh. abdecken (vgl. die Liste, S. 31-33). Das Grunddilemma jeder Klassifikation scheint die
Spannung zwischen dem ,,Charakter der Stiicke* (ernst vs. komisch) und der ,,Form* (mit / chne
Dialoge) zu sein (S. 39; in Tabelle 1 1. bei Opéra héroique statt ,gesungen” ,gesprochen und
gesungen’, vgl. S. 47). Der Abschnitt zur Entstehung der Bezeichnung opérette (S. 57-60) zeigt, dal3
eine scharfe Trennung zwischen opérette, opéra-bouffe und opéra-comique unméglich ist (vgl. S. 59).

MARY-JEAN SPEARE (Convention and structure in opéra-comique at mid-century, S. 63-80)
analysiert drei Opéras comiques von Victor Massé (neben dem bekannten Einakter Les Noces de
Jeannette, 1853, Galathée [zwei Akte, 1852] und Les Saisons [drei Akte, 1855]) und Gil Blas von
Théodore Semet (fiinf Akte, 1860); die Libretti stammen sdmtlich von Barbier und Carré. Les Saisons
und Gil Blas reprisentieren die emsthaft-sentimentale Spielart der Gattung (vgl. S. 69). — NAOKA IKI
(,,J’en suis persuadé: je n’ai été qu’un auteur de Vaudevilles®. Scribes , livret bien fait* exemplifiziert
an ausgewihlten Opéras comiques aus der Mitte des 19. Jhs, S. 81-97) findet in den Libretti die
Dramaturgie der ,,piéce bien faite wieder (vgl. S. 86). In den 50er Jahren ,,verschwimmen““die
chnehin nie festen Gattungsgrenzen® ,.immer mehr (S. 88); Kurzanalysen machen u.a. die Bedeutung
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des , Quiproguo* im Opéra comique deutlich (S. 93). L'Etoile du nord fiir Meyerbeer erscheint
»eine ‘verschliisselte’ Grand opéra“ (S. 94; 1. “verkappte’?). 850er Jahre:

MANUELA JAHRMARKER (Erdffnungsstrategien in der Opéra comique der ! duktion Zu
Scribe, Meyerbeer yung die Zeitgenossen, S. 98-122) vertritt die These, ,,dal Scribes I?.m:l -n Beginn
L'Etoile du nord, so sehr sic im Sinne der pidce bien fuite ein Beispiel par excellence fiir den Bo8H
medias in res darstellt, altmodisch zu werden begann, demgegeniiber der Beginn von Le tisch eher
Ploérmel (...) modern und zukunfisorientiert erscheint, weil er episch erziihlt und sich drf?ma Soli und
bei]éiuﬁg-zuféllig entwickelt“ (S. 100). Scribe lege seine Erdffnungsszenen a]sv(Chore,V orgestellt
gesprochenen Dialog verbindende) ,Tableaueinheit* an (S.105), in der q,e“hgurcl;]) entfaltet
bzw.die der Handlung zugrundeliegende Konfliktstruktur (,,Spannungsgef}lge , S. ]’ o on was
werde; dagegen briichten Scribes Zeitgenossen in der Introduktion bereits die }}andlun}, s ’1 22).
eine ,,durchgehende Vertonung* ohne gesprochenen Dialog sinnvoll er;c}_)emen las'se’s “./enigcr
Freilich sind die beiden Introduktionstypen in der dramaturgisch-librettistischen Praxi
eindeutig geschieden als in der Theorie (S. 110). I eines

Meyerbeer und die Opéra comique: MARK EVERIST (,Der Lleblmgs“,mns&]; fr]bcers
Lebens“. Contexts and Continuity in Meyerbeer’s opéras comiques, S. 123-151) belegt on?slen (S.
lebenslanges Interesse am Opéra comique mit seinen Urteilen itber Wcrk.e anderer Kof“; *Anjou und
124-129), bespricht aufgegebene Opéra comique-Projekte (S. 130f) sowie MarguerxtLI I:'Eroil'(—’ du
La Nymphe de Danube (beide 1826, mit Musik aus Meyerbeers it. Opern, S.132-134). ‘n Dialog den
nord und Le Pardon de Ploérmel folgt zB. die Verteilung von Musik und geSprOChcnu?\Aelo dramen
Konventionen der Zeit (S. 137); dagegen hat Meyerbeer den gesprochenen Text der 1 Bertram:
haufiger als andere rhythmisiert (S. 141{f)). — WOLFGANG KUHNHOLD (Von Berlrﬂons';a comique-
Meyerbeers erste Opéra comique, S. 152-165) zeigt, wie Bertrams Rolle vom p§e und weist
Entwurf zur Grand opéra-Version (woh! auf Betreiben Meyerbeers) ausgeweitet \V‘;_{n f;en Akt hin
besonders auf die erst neuerdings bekannt gewordene ‘groBe’ Bertram-Arie ﬁll: d_en 1;uexandrimzr].
(8.159-161) [der S. 163 kommentierte nvierhebige Anapist* ist ein ganz regelmaﬂl%ef von Hérold,
~ ARNOLD JACOBSHAGEN (,Ich flirchte fast, das heifit ca_balxren. ‘ Le Porte a_lx12 (2003) und
Meyerbeer und Gomis, S. 166-185), vgl. schon seinen Aufsatz im Meyerbee_r Magazin enots, S. 186-
dazu hier 11,35f. — MILAN POSPI&IL (Die opéra comique und das Kor.msc.he in Le§ Hug:ln o ’(S. 186-
194), 2ur zeitweise in Erwigung gezogenen Umarbeitung der Oper in einen Opéra ZO sigh Sublimes
188) und zum EinfluB von V. Hugos Drameniisthetik: In dc;r Figur Marcels verblg. ?o en im Opéra
und Groteskes (S. 190); die Rezitative entsprichen tiber welte. Strecken den Prosa mt ign ten beiden
comique (S. 192). Allgemein stiinden die ersten drt}ali(ls\k;cg ;];eser Gattung nahe, ers
Schluflakten setze sich die tragische GroBe Oper durch (8. . . Jinige Motive

FRIEDER REINING}LM% (dessen Beitrag Der lange Schatten Meyerbeers. IUbker] 1}1’"'55’?;;{_2 10,
und Verfahrensweisen in Jacques Offenbachs Les Contes d”Hoffmann 1¢r_1d ihre Her u hs’t x:nit twas
deutlich erkennen 188t, daB er sonst hauptsichlich fiir Zcitun;;en schreibt) ruft zuna‘;:S (S.195-197),
angestrengter Emphase die Wiedergeburt des Opéra comique in unserer Gegcflwa(l; an bei Offenbach
che er zur Beziehung zwischen ,M. und 0. (S. 199£) und zu den Meyerbeer-I arg] o leuri (31. Mai
(5.201£) bekannte Fakten rekapituliert [bei der Urauffiihrung von Monsieur Choufleu en zu

N < kn 42 Jahre alt]. Die Ausfiihrung
1861) war Offenbach nicht ,32* (so S. 201), sondern knapp 42 Jal Kulation: die Bezichung
Dinorah-Reminiszenzen in den Contes d "Hoffmann '(S. 203f.) sind reine SpeS 204-2,] 0) war bereits
zwischen Antonias Romanze und Raouls Romanze in den Hugueno{s (dazu S. Tor mewen Welt in
bekannt. — Der Beitrag des 2001 verstorbenen ROBE.RT .D!DION (Die Eroberzfn;,;l (2002), dazu hier
Opéra und Opéra comique, S. 211-220) erschien bereits im Meyerbeer Magazin ’
1027 LEtoile du nord: SABINE HENZE-DOHRING (L'Etoile du Nord: vomn Enn}fffr{lzelr” /gg{uf’:ngﬁi
$.221-230) zeichnet den EntstehungsprozeB der Oper aufgrund der Tﬂzgzz Heh OLIVIER BARA
Taschenkalender Meyerbeers nach (vgl. die tabellarische Ubersicht, $.224-22¢ )}-lst die Nahe zumal
(L"ftoile du nord ou ! ‘opéra-comique en ses extrémes, S. 231-247). bclegt Zl(ljnac ane logique de la
des zweiten Akts der Efoile zum Grand opéra: »Meyerbeer travaille bien a(r;sl’,c onomie et de la
dépense et de I'exces 14 o I'opéra-comique est plus enclin a afficher les vertus de I'éc Tudique et
modération (S. 236). Die ,appartenance au pur sl:)ectacle dans sa dl-m'cnSli;)bnri en werden
Rt 5, 47 ks W democh 1 sner, Ol comime i g e
zahlreiche Topoi der Gattung zitiert (S. , und es . ikalische Analyse (Che sara
- . — ROBERT IGNATIUS LETELLIERS tcxthch-r’nus: alische g

f;go.menst(f):'?:fs vf:zsc)h dreams are made. Scribe’s and Meyerbeer' s L Etom’: d(l; no{t.l,bri-ui“fci;ﬁ}
stell‘t u.a."die Polaritit von Isolation und Integration der Protagonisten als fiir das Li
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heraus (S. 251-254) und zeigt (ausgehend von den musikalischen Motiven, die den Stern und Peters
Aufbrausen reprasentieren, S.255f.), wie das Werk zwischen Komdédie und (beinahe) Tragddie,
Pastorale und Sphire des Militirs, Romanze und Mirchen (S.258-261), aber auch Konvention und
Innovation oszilliert.

GABRIELLA DIDERIKSEN (Meyerbeer and the first London production of L’Etoile du nord, S.
273-284) informiert vor allem auf der Grundlage der (unverdffentlichten) Tagebiicher des
Theaterdirektors Frederick Gye iiber die Auffiihrung der Etoile 1855 im Opemnhaus Covent Garden
(auf italienisch), fiir die Meyerbeer einige Anderungen an der Partitur vornahm bzw. autorisierte. —
SEBASTIAN WERR (Muf8 eine komische Oper komisch sein? Zum Maildnder Fiasko von Meyerbeers
La stella del nord, S. 285-293) belegt den MiBerfolg der it. Erstauffihrung der Etoile am Teatro alla
Canobbiana (30. April 1856) an Pressekritiken (S. 288-291) und erklart ihn damit, daB das
zeitgendssische it. Publikum die Semiseria als Spielart der Buffa begriff (S. 291), die daraus
resultierenden Erwartungen von Meyerbeers Werk aber nicht eingel6st wurden [im it. Zitat S.288 u.
Z.5 il luogo“ L. in].

Le Pardon de Ploérmel; MARIE-CLAIRE MUSSAT (Meyerbeer et la Bretagne: & propos du
Pardon de Ploérmel, S. 294-313) identifiziert die Erzihlungen Emile Souvestres, die den Librettisten
als Quelle dienten (S. 294-299), verweist auf die Beliebtheit bretonischer Sujets in Literatur,
bildender Kunst und Theater des 19. Jhs (S. 304), begriindet die Wahl des Titels und des Schauplatzes
Ploérmel u.a. damit, daB der nahegelegene Wald von Paimpont seit ca. 1820 mit dem aus der
Artusliteratur bekannten Wald Brocéliande gleichgesetzt wurde (S. 306f) [Papst ,Jean XXII“, der
1956 den Pardon von Saint-Anne-d’ Auray besucht habe (S. 305n), ist Angelo Roncalli, der 1958 als
Johannes XXIII. Papst wurde]; die Angaben zu Kostiimen (S. 309f) und Geographie im Libretto
geben die bretonische Realitit nicht genau wieder (S. 309£.), auch Meyerbeer erzeugte couleur locale
nicht durch Verwendung authentischer bretonischer Melodien (S. 311f.). — MARTA OTTLOVA (Eine
Bemerkung zur Konzeption von Le Pardon de Ploérmel, 8.314-317) verweist auf die Bedeutung der
(an zyklischen Zeitrhythmus gebundenen, S. 315) Idylle: ,das idyllische Modell mit seinen oft
prignanten folkloristischen Ziigen (...) [kam] der Opéra comique mit ihrer Tendenz zur Bildrealistik,
zur Schilderung einer konkreten folkloristischen oder als national empfundenen Couleur locale
entgegen“ (S. 317).

DAMIEN CoLAS (Le Pardon de Ploérmel et la question de la mélodie, S. 318-342) analysiert
(ausgehend von Beobachtungen des Kritikers Fétis, der von Opéra comique-Texten Isometrie und
rhythmische RegelmiBigkeit fordert) Meyerbeers (von italienischen Mustern deutlich abweichende)
Melodik: ,L’usage conjoint de schémas métriques multiples, le recours systématique au contre-accent
initial, ’emploi de scansions composées sont trois paramétres typiques des procédés compositionnels
de Meyerbeer dans Le Pardon de Ploérmel (...) Ces trois paramétres témoignent tous de la grande
autonomie que s’octroie Meyerbeer dans son travail de mélodisation par rapport au substrat poétique
qui lui est fourni par le librettiste. (S. 339)*

ALBERT GIER (Marthe + Esmeralda = Dinorah oder Barbier & Carré in Broceliande, S. 343-
353 [der Beitrag entstand 1987]) diskutiert (im AnschluB an Bemerkungen zu den Kritiken der
Urauffiihrung, S. 343f) das Verhiltnis des Librettos zu den bretonischen Erziihlungen Souvestres (S.
345-348) und vertritt die These, die Ziege Bellah sei von Esmeraldas Djali in Hugos Roman Notre-
Dame de Paris inspiriert (S.350f.) — RUTH E. MULLER (Desillusionierung und Verritselung. Emile
Souvestres Erzéihlzyklus Les Récits de la muse populaire als Quelle fiir das Libretto von Meyerbeers
Le Pardon de Ploérmel, S. 354-360) erschien bereits in Meyerbeer Magazin 9 (2000),vgl. dazu hier
8,28. — MARIA BIRBILI (Anmerkungen zur Entstehung von Le Pardon de Ploérmel — Eine Auswertung
der handschrifilichen Librettoquellen aus den Nachlissen von Barbier und Meyerbeer, S. 361-383)
beschreibt und klassifiziert die Quellen des anscheinend von Barbier allein (vgl. S. 363) verfaften
Librettos (insgesamt zehn hs.liche Versionen, S. 364-373) [der Hinweis auf ein angebliches
Sprechdrama von Carré nach Souvestre, vgl. S.363n10, stammt nicht von mir; RUTH E. MULLER

zweifelt (mit guten Griinden) an der Existenz eines solchen Textes, vgl. S. 354f., sowie auch-

GUNHILD OBERZAUCHER-SCHULLER — s.u. —, S. 391]. ,,Der Einakter Barbiers unterscheidet sich vom
endgiiltigen dreiaktigen Libretto durch seine Dramaturgie und nicht durch seine Linge* (S. 374); vgl.
etwa die Darstellung von Dinorahs Wahnsinn (S. 374-378), die Echo-Effekte und die ,quasi
obsessionelle Verwendung der Rondoform (S. 381-383). ~ GUNHILD OBERZAUCHER-SCHULLER (Les
Ombres reparus, Uberlegungen zur Dramaturgie von Le Pardon de Ploémmel, S. 384-403)
demonstriert die ,Herilbernahme wichtiger Versatzstiicke und Bauelemente des romantischen
Balletts* der 30er und 40er Jahre (S. 385) in Meyerbeers Oper: Der im Text allgegenwirtige Begriff
ombre (S. 386f.) verweise auf den von Marie Taglioni beriihmt gemachten ,,pas de I’ombre“ (S.
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ger wichtig als die , innere Bewegung [der] Akteure®: ,Eigentlicher Inhalt'del;
Wallfahrt rahmt dje st : er Bewegungstopoi: der szenische Bewegungstopos en}:c

1 Wahnsinns ein* (S. 398). Die Oper erscheint somit als €1

HRIS' . > und VAN GENNEP angeregten crle; 4
maCheT:z,iniTg.(W‘fhnfmﬂ als Zeichen: zur , Schattenarie” der Dim%mhi,; S. 2104-428): Meyerbee?
Opembiihne sichtbl: (1; alteren Werk‘en angelegte) Verbindung von Wahnsinn und Tanz auf C,‘;r
die drci Ate der Ores Loy, " ansinn erscheint als Zwischenzustand (,Jiminale Phase", S- 410
»Liminale Phén(,meol)‘?r lieBen sich den ,drei Phasen cines Ubergangsritus* zuordnen_(s~ 421 A
wesentliche Rolle I;e 4\V1e En}te, Verlob.ung und Heirat u.a. spielen schon im Ballett Giselle emh
Heiligung* und dj . .25)- D}C Pl:OZessmn im dritten Akt des Pardon bedeute ,Heilung durc
g 1, Reintegration Dinorahs und Ho&ls in die Gesellschaft* (S. 427).

*T
FRANK PIONTEK, ,, duch bin ich wahrhaftig nicht gleichgiiltig gegen ihn!" Wagner und

Berlioz, aus: Berlioz, Wagner und die Deutschen, hg. von SIEGHART DOHRING, ARNOLD
JACOBSHAGEN und GUNTHER BRAAM, Ké&ln: Dohr 2003, 8.25-52

CosimasI"T"Bt <1i)le zahlreichen Aufierungen zu Berlioz in Wagners Schrifien und Briefen (unsl m

dom K agebiichern) Revue passieren, um das ,,Gemenge aus Bewunderung und Kritik” gegeniiber

vemich Onkurrentefx ind (zeitweiligen) Freund zu illustrieren. Hervorgehoben sei Wagners
ernichtendes Urteil tiber die Dichtung der Troyens (vgl. S. 41f.).

*ANSELM GERHARD, Berlioz, ,,'imprévu* und die Klassizistische Odentheorie, aus: Berlioz,
Wagner und die Deutschen, hg. von SIEGHART DGHRING, ARNOLD JACOBSHAGEN und
GUNTI‘{ER BRAAM, K&In: Dohr 2003, S. 239-247

) V.erweist auf das 1854 erschienene, von Boileaus Art poétigue inspirierte Lehrgedicht L'Art
musical eines ‘Klavierstimmers’ P.-A. Michel (Pseudonym?), der Boileaus Odentheorie (,,Pour elle
un bean désordre est un effet de Part*) auf die Symphonie (und speziell auf das symphoniSChe
Schaffen von Berlioz, vgl. S. 244) bezieht.

Bad Emser Jacques Offenbach-Journal. Informationen und Berichte fiir die Mitglieder der
Jacques Offenbach-Gesellschaft, Nr.2 (Oktober 2004), 56 S.

Die zweite Nummer der neuen Zeitschrift ist doppelt so umfangreich wie die erste (vgl. hier
11,40). Neben Berichten iiber das Festival in Bad Ems 2004 (und einer Vorschau auf 2005) enthilt sie
das Resumé eines Vortrags von ROBERT POURVOYEUR (Offenbach in Russland: Rezeption und
Nachfolger, S.1-6), vor allem zu Offenbach-Auffiihrungen in der Sowjetunion und russischen
Operetten der 40er bis 60er Jahre; den thematischen Schwerpunkt bildet jedoch La Grande-Duchesse
de Gérolstein: PETER HAWIG (S. 15-20) weist auf die zahlreichen Neuinszenierungen der letzten Zeit
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hin und wiirdigt die (in Straburg ausprobierte) quellenkritische Ausg., die nach der Premicre 1867
vorgenommene Kiirzungen riickgingig macht. Auf die neue Fassung geht auch ALEXANDER FLORES
in seiner Kritik der StraSburger Auffithrung (S. 21-23) nochmals ein. HANS RUDOLF HUBER &ufiert
sich kritisch zu Jirgen Flimms Zircher (bzw. Grazer) Inszenierung und wiirdigt eine
halbprofessionelle Einstudierung in Sirach (S. 24-31). — Ein weiterer (von wem auch immer sehr
holprig iibersetzter) Beitrag von ROBERT POURVOYEUR (S. 32-40) situiert La Périchole ,Jm Schatten
der GroBherzogin® und stellt u.a. die Unterschiede zur angeblichen Vorlage von Mérimée heraus
(dazu auch oben, 40) [S. 34 ,zwischen 1861 und 1876 1. 1761 und 1776; zum Namen Périchole (S.
35) ist allgemein bekannt, daf} sp. cholo ,,Mestize, Mischling" heif3t, die Bedeutung ist also ‘Hund /
Hiindin von einem Mischling’. Ubrigens verzeichnet ein élteres Worterbuch fiir cholo im Spanischen
Chiles die Bed. ,;schwarzer Hund* (?)]. RALPH FISCHER stellt La boulangére a des écus als
(biirgerliche) -, ,Cousine der Grande-Duchesse* vor (S. 41-53) und geht dabei auf die
Entstehungsgeschichte und auf Parallelen zur Grande Duchesse und anderen Werken von Offenbach,

Meithac und Halévy ein.

Bad Emser Jacques Offenbach-Journal. Informationen und Berichte fiir die Mitglieder der

Jacques Offenbach-Gesellschaft, Nr.3 (April 2005), 54 S.

Die dritte Ausgabe des Journal folgt der zweiten etwa im Halbjahresabstand. Sie bietet
Informationen zum bevorstechenden Jacques-Offenbach-Festival in Bad Ems (S, 49-51),
Auffiihrungsberichte und Hinweise auf Kommendes, Buch- und CD-Besprechungen und Ahnliches.
AuBerdem ist die erste Halfte des Vortrags von ROBERT POURVOYEUR abgedruckt (Offenbach in
Russland: Rezeption und Nachfolge, S. 5-14), der russische Offenbach-Auffithrungen zu Lebzeiten
des Komponisten behandelt; PETER HAWIG bewertet die quellenkritische Neuausgabe von Offenbachs
Cellokonzert (S. 19-21); ALEXANDER FLORES weist (nochmals) auf die Verdffentlichung
Offenbachscher Zensurlibretti auf den Internetseiten der Offenbach Edition Keck hin
(http://www.offenbach-edition.de); und anderes. Alle Offenbachianer werden fiir die niitzlichen, stets
aktuellen Informationen dankbar sein.

*PETER HAWIG, Die Rheinnixen von Jacques Offenbach. Die ideale konzertante Oper?, Bad
Emser Hefte 250 = Jacques-Offenbach-Reihe 137, Bad Ems: Verein fiir Geschichte /

Denkmal- und Landschaftspflege e.V. 2005, 27 S.

Bietet cine ausfithrliche Inhaltsangabe (S. 2-12) des Librettos von Nuitter (dt. Ubers. Alfred von
Wolzogen); die ,wenig organische Ansammlung platter Versatzstiicke mit aufgesetzter
Vaterlinderei (S. 17) wird als ,,Monstrositit” (S. 14) qualifiziert, die speziell am Urauffithrungsort
Wien ,,arg deplatziert* wirken muBte (S. 17). Angesichts dieses vernichtenden Urteils fragt man sich
freilich, wie ein so erfahrener Theatermann wie Offenbach derart von allen guten Geistern verlassen
sein konnte, daf er diesen Text komponierte; vielleicht sah er, und sahen die Zeitgenossen, darin doch
etwas, was wir Heutigen nicht mehr zu entdecken vermogen? Als Stoffquelle nennt HAWIG A. Adams
Giselle-Ballett (S. 14; die historisch-vergleichende ‘Nixologie’ [© des Terminus JOACHIM HERZ]
mag noch andere Ankniipfungspunkte zutage fordern), innerhalb der Gattung Grand Opéra weise das
Werk besonders enge Verbindungen zu Halévys Juive auf (S. 17). Die Musik zeige Offenbach ,,auf
dem Hohepunkt seiner melodischen Erfindungsgabe (8. 19); das Plaidoyer fir konzertante
Auffithrungen (S. 21) bedeutet allerdings eine Kapitulation vor der Herausforderung, die eine solche
Oper nicht nur fiir das moderne Regietheater darstellt.
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sra-bouffe
*PETER ACKERMANN und RALF-OLIVIER SCHWARZ (Hrsg.), Jacques Offenbachs opéra o
Le Chateau & Toto, Materialien — Texte — Dokumente, Teil 1/2, Bad Emser Hefte 253.

. 1- und
Jacques-Offenbach-Reihe 135/136, Bad Ems: Verein fir Geschichte / Denkma

Landschafispflege e. V. 2005, 34,39 S. sehr
. . jiges,

Jacques Offenbachs Chdteau a Toto (1868, Text Meilhac und Halévy) ist em_gii OI:,agliifogcn _
zu Unrecht vergessenes Stiick (ein dlterer Radio-Mitschnitt — dankenswerterweise mit Ie weijihriger
ist liber die frz. Offenbach-Gesellschaft erhiltlich: 2 CDs, JO9809001 A/B). Nai; rZ}IoC]lSChUIe
Vorbereitung (vgl. die »Chronologie, Teil 1, S. 4-6) wurde es 2003 von Studenten eVicr Beitrige
flir Musik und Darstellende Kunst Frankfurt/M. in Bad Ems tnd Frankfurt aufgeilt, Vet e dcs
erschlieBen das Werk und dokumentieren die analytischen und konzeptionellen lib“ c;‘l: Toto, Teil
Inszenierungsteams: RALF-OLIVIER SCHWARZ (Zum historischen Kontext von Le Chdtea}‘;inweise zur
1, 8. 7-14) skizziert die Entstehungs- und Rezeptionsgeschichte und gxbt knaPI_’e} tlich). PETER
Intertextualitit (S. 11f; der Bezug zu Boieldicus Dame b!anche ist offensic ;st u.a. auf die
ACKERMANN (Anmerkungen zur musikalischen Dramaturgie, Teil 1, S. 15-18) ‘Vf:IrW chnfolg e. Der
»Haufigkeit in der Verwendung von Rondoformen® (S. 15) und analysiert die ’on Werk (Teil 1,
Regisseur ALEXANDER GR{N steuert zum einen TheaterpraktischenAnmerkung.en_-lgi’alogc und fiinf
S. 19-32: zu den Solistenpartien, Chor und Orchester, S. 28-32 zur Ubersetzung: die oo crstmals
im deutsch-franzésischen Klavierauszug [0.].] nicht enthaltene Nummern muBiten ‘n‘:j“v musikalisch-
verdeutscht werden), zum anderen eine Nummer fir Nummer vorgehende

. . oustﬁndig
dramaturgische Analyse bei (Teil 2). Leider ist dic deutsche Ubersetzung (die man gem v
gelesen hitte) nicht enthalten,

*Les Contes d'Hoffinann, Programmbuch der Salzburger Festspiele 2003, 107 S.

jerung und
Das anfwendig illustrierte Programmbuch enthilt neben Amnerkun%elllEIZ{U(rDlgssz?;?ugerk“
den Biographien der beteiligten Kiinstler drei Aufsitze: ALAIN PAT’RICK oLy $.20.32) zeichnet die
und sein besonderer Reiz: Zur Salzburger Fassung der Contes d Hofﬁnafm’d_c' Entscheidung, eine
Entstehungs- und Veréffentlichungsgeschichte der Oper nach und rechtfcmg; ; B, MICHAEL KAVYE,
neue Mischfassung zu erstellen, die bekanntlich scharf lfnns_len wurde (vgl. ner unidiomatischen,
Orpheus festival [Sonderheft] 2003, S.[63]). Das Verstandms“leldet uﬁ'ter[s glakanmlich Ugalde. In
manchmal falschen deutschen Ubersetzung. ,,Marguerite Ugale (3'24)}] 1eb be man die Geschichte
der Passage Sber Raoul Gunsbourg (S. 25£.) findet man sich nur zurec t,z,wcnndem sturzbesoffen’.
schon kennt. Ubrigens: ivre mort heift nicht ,,zu Tode betrunken® (so S. 2 2’ sont S. 36-45) faBt die
— JENS MALTE FISCHER (Jacques Offenbach — Zeitgerfosse {narfcller Gegdtfn‘vltitl; " ti.on <einer Musik
bekannten Tatsachen fiber Offenbachs Karriere, die Zenverhaltn}ssc und 1% ti: 8 \I:/eder s Klischee
(vor allem bei Wagner, Nietzsche und Karl Kraus) zusammen,; leider vermels e 376 noch die Hngst
von der Sehnsucht des Operettenkomponisten nach (;cr grofien Op?r ( 'habt .(S 41£) [der 1871
widerlegte Auffassung, Offenbach hitte nach 1871 keinen Erfolg mellzrdgc " Mar'let befreundet™
cborene Marcel Proust konnte schwerlich mit dem 1883 gestqrbene{} oua 4 lkoho’;? S. 48-53)
fein s0 5.36]. — RALPH-G. PATOCKA (Eine Montage aus Wahnsinn, Dz"‘flmf@ﬁ:l’:’;n s ’
setz{ Offenbachs Protagonisten in Bezichung zu Leben und Werk E. T.A. Ho
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UpO BERMBACH, Der Wahn des Gesamtkunstwerks. Richard Wagners politisch-dsthetische
Utopie. Zweite, iiberarb. und erweiterte Aufl., Stuttgart / Weimar: Metzler 2004, XII + 396 S.

Das erstmals 1994 verdffentlichte Buch liegt in zugleich gekiirzter (um die Werkanalysen, die
unterdessen anderswo erschienen sind) und erweiterter (um Kapitel zu Wagners Antisemitismus und
zu seinen spiten Schriften) Neuausgabe vor (vgl. S. IX). BERMBACH fafit seine These pointiert
zusammen: Wagner habe sich ,durch Lektiire wie eigene Erfahrungen einen Grundvorrat
gesellschafts- und kulturkritischer Topoi zugelegt (...), die eingebunden und vielfach verwoben in das
zeitgendssische politische Denken sind, vorwiegend in das der anarchistischen, sozialistischen und
radikal-demokratischen Linken® (S. VIII).

Die Beweisfiilhrung erfolgt in drei Schritten: Zunichst werden die ,,Anfinge des
Schrifistellers Richard Wagner untersucht (S. 1-22), Einfliisse des Jungen Deutschland und Néhe zu
anarchistischen Positionen werden u.a, in den Libretti zum Liebesverbot und zu Rienzi aufgezeigt,
dann werden die ,revolutiondren Traktate* der Jahre 1848/49 analysiert (S. 23-79). Der Hauptteil des
Buches (S. 81-260) ist dann den Ziircher Kunstschriften Die Kunst und die Revolution (1849), Das
Kunstwerk der Zukunft (1849), Oper und Drama (1850/51) gewidmet, die als ,.ein grofler, fast
systematischer Wurf* (S. 87) betrachtet werden: Wagner deute die europdische Geschichte seit den
Griechen als ,,Verfallsgeschichte” und gelange von der Kritik des Christentums, der biirgerlichen
Gesellschaft und des Staates zum Gegenentwurf einer (durch die Revolution zu schaffenden) neuen
Gesellschaft; parallel dazu fiihre Kritik an der Oper und dem bitirgerlichen Kulturbetrieb zur (in
Analogie zur attischen Tragddic konzipierten) ,,ausgreifenden politisch-#sthetischen Utopie* (S. 173)
des Gesamtkunstwerks, das die ,,Aufhebung der Politik in der Kunst ermdglichen solle (vgl. das
Schema, S. 94). In diesem Kontext wird auch das Pamphlet Das Judentum in der Musik (1850)
behandelt (S. 261-282). Der dritte Teil (S. 283-359) sucht dann am Beispiel von Wagners
Schopenhauer-Rezeption, Hinwendung zum Christentum und Anndherung an ,Positionen
nationalkonservativer, vdlkischer und rassistischer Autoren* (S. 337; besonders zum Grafen
Gobineau, S. 349ff.) zu erweisen, dafl der Komponist seinen Grundiiberzeugungen bis zuletzt treu
geblieben sei.

Die Darstellung informiert umfassend (und etwas redundant) tiber Wagners Verhiltnis zu
Theoretikern wie Bakunin (S. 321f), Feuerbach (S. 95 und passim) oder Constantin Frantz (S. 345f.),
iiber seine Einstellung zum Privateigentum (S.113), zur griechischen Polis (S. 130ff.) etc.; manchmal
werden Wagners Schriften als Demonstrationsobjekt fiir ein politologisches Einfihrungsseminar
zweckentfremdet, aber man erfahrt doch viel Neues und Wichtiges.

BERMBACH widerspricht Versuchen, Gedanken Wagners als konservativ oder reaktionir zu
verstehen, wiederholt mit dem Argument, Vergleichbares sei auch bei sozialistischen oder
anarchistischen Theoretikern zu finden (vgl. z.B. S. 127f. zur ,,These des Geschichtsverfalls®); er
scheint dabei das (zumindest fiir Frankreich aligemein bekannte, vgl. z.B. Z. STERNHELL, La droite
révolutionnaire 1885-1914, Paris 1978) Faktum, daBl Anarchismus und Sozialismus einerseits, Prii-
und Protofaschismus andererseits personell wie ideologisch eng verflochten sind, auBer Acht zu
lassen. — Wagners historisch unhaltbare Sicht der Opementwicklung  wird (S. 151-163)
Jekonstruiert, nicht historisch iiberprifi“ (S. 158, vgl. S. 162; auf ,Defizite* wird nur S.171
hingewiesen), da sie ,,vor allem als Voraussetzung [von Wagners] (...) Idee vom Musikdrama* diene
(S. 172); durch die einseitige bis falsche Darstellung wird nun aber die Kontinuitit, die Oper und
Musikdrama durchaus verbindet (speziell was das Textsubstrat angeht), kaschiert und (analog zu
Wagners Vision der politischen Geschichte) einigermafien gewaltsam ein radikaler Bruch konstruiert.
Bei der Bewertung des Konzepts ‘Musikdrama’ darf man von diesem Aspekt nicht einfach
abstrahieren.

BERMBACH konzentriert sich auf Kontinuititen zwischen (linker) politischer Theorie oder
Philosophie und Wagner und vernachlassigt andere (speziell franzésische) Traditionen. Zur Idee des
Gesamtkunstwerks in der frz. Romantik (vgl. S. 210f.) wire auf die Arbeit von M. BRZOSKA (vgl.
hier 4,20f.) zu verweisen, die in BERMBACHs Literaturverzeichnis fehlt. Die Vorstellung, Rossinis
Musik sei ‘reaktiondr’ (vgh S. 162), ist offensichtlich von Heine (Briefe iiber die frz. Biihne)
beeinfluflt, etc.

Das Antisemitismus-Kapitel hilt sich konsequent — auch bei der Deutung des SchluBabsatzes
von Das Judentum in der Musik (S. 271-274) ~ an die denotative Bedeutung von Wagners Texten.
Nun gibt es aber auch eine konnotative Ebene sprachlicher AuBerungen; und wenn der von
BERMBACH zitierte Linkshegelianer Bruno Bauer postuliert, da ,,die Juden aufhdren konnen, Juden
zu sein, ohne es nétig zu haben, daf sie Christen werden (S. 275), ist das nun einmal etwas vollig
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apdcrcs, .als wenn ihnen Wagner »die Erlésung Ahasvers — de[n] Untergang prognostiziert (auch u)1
%mer_Zelt, dxe. vom }'Iolocaust noch nichts wissen konnte). Daran, daB dieser (und manch qn‘derer
€xt immer wieder miflverstanden wurde (vgl. S. 274), ist Wagner selbst zweifellos mitschuldig- c
W A“S&eklammert bleibt die vielleicht interessanteste Frage, warum ein Wcﬂf, dzfs n?nc
agners Eigener Auffassung erst in der nachrevolutioniren Gesellschaft auf Verstandnis batt
rechnen kénnen (vgl. 8. 252), beim wilhelminischen Biirgertum unglaublich erfolgreich war I}I}d ;velrel
achdem sich Wagners Analyse der gesellschafilichen und P°1.1 uses ht
fehlt erwiesen hat, gedeutet und verstanden werden kann. ‘YIC“’?CS
374) hier AufschluB geben, die zur ,politischen Rezeption Wagners in Deutschland” (vgl. >

*SEBASTIAN NEUMEISTER, Wagner und Calderon, aus: S.N,, Literarische Wegzeichen. Vorm
Minnesang zur Generation X, Heidelberg: Winter 2004, 8.253-271

Der erstmals 1984 erschienene (hier bibliographisch aktualisiertc) Beitrag inform.iert ube(li’
Wagners_ »fomantische* Calderén-Rezeption (vgl. S. 256) und stellt Gemeinsamkeiten un
Unterschiede zwischen beiden heraus: ,,Wagner und Calderén treffen sich (..) im Willen zum
Gesamtkunstwerk* (S. 267); und einen Gedanken ADORNOS aufnehmend, stellt NEUMEISTER €ine
BCZlellupg zwischen Leitmotiv und Allegorie her (S.267f.). Dagegen sci die bei Wagner so W{Chuge
Kategorie des Gefiihls Caldersn vollig fremd (S.268f.), und die religidse Dimension des spanischen
Theaters finde im Musikdrama keine Entsprechung: ,,Wagners Welitheater ist anders als dasjenige
Calderéns nur eine schine Veranstaltung* (S. 271). [Das Zitat aus Cosimas Tagebiichern S. 262

scheint mir mifverstanden: Shakespeare ist fir den spiten Wagner ,,nur Drama®, Calderén dagegen
bloB ,,Literamr“.]

*SEBASTIAN NEUMEISTER, Calderdn y Richard Wagner, aus: ENRICA CANCELLIERE (Hrsg.),
Giornate Calderoniane, Palermo: Flaccovio 2003, S. 429-438

Gekiirzte und leicht verinderte span. Version der oben genannten Studie.

*JOACHIM HEINZLE, Die Rezeption in der Neuzeit, aus: ,,Uns ist in alten Miren...” Das
Nibelungenlied und seine Welt, hg. von der Badischen Landesbibliothek Karlsruhe und dem
Badischen Landesmuseum Karlsruhe, Darmstadt: Primus 2003, S. 163-168

Geht (S.167f.) auf Wagners Ring und dessen Vereinnahmung durch den Nationalsozialismus
ein (dazu die Katalognummern 154-161, vgl. S. 177-181).
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VLASTA REITTEREROVA — HUBERT REITTERER. Mit einem Beitrag von HANS PETER HYE, Vier
Dutzend rothe Striimpfe... Zur Rezeptionsgeschichte der Verkaufien Braut von Bedrich
Smetana in Wien am Ende des 19. Jahrhunderts (Osterreichische Akademie der
Wissenschaften. Kommission fiir Theatergeschichte. Theatergeschichte Osterreichs, Bd III:
Wien, Heft 4), Wien: Verlag der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften 2004, 476 S.
+ 40 Tafeln

Das ungemein materialreiche Buch stellt sich die Aufgabe, die Frage zu beantworten: ,,Was
hat Die verkaufte Braut fiir Wien und die 8sterreichisch-ungarische Monarchie bedeutet?“ (S. 7); es
soll ,nicht nur zum Verstehen einer Oper, sondern auch zum Verstehen eines Abschnittes der
gemeinsamen Geschichte zweier Nationen (...) dienen” (S. 9). Zunichst gibt PETER HYE (Prag
(Praha) und Wien: wechselseitige Perspektiven um 1890, S. 14-25) einen Uberblick zur politischen
und Sozialgeschichte, wobei er u.a. auf den ,,Gegensatz von Fdderalismus und Zentralismus” in
Bghmen (S. 15) und die politische Radikalisierung der 80er Jahre in Prag (Jungtschechen) und Wien
(Antisemiten / Christlichsoziale) verweist.

Der Darstellungsteil (S. 29-160) geht unter anderem auf die Bedeutung nationaler Klischees
und Vorurteile in der musikwissenschaftlichen Literatur zu Smetana ein (S. 30-39), skizziert die
Rezeption der Prodand nevesta in Bohmen (S. 42-50) und verweist auf Inszenierangskonventionen
(S. 52f; besonders die Pilsner Tracht, zu der die titelgebenden roten Striimpfe fiir die Frauen gehéren,
vgl. auch S. 211). Vor allem werden die ersten Wiener Auffiihrungen dokumentiert: 1892 das
Gastspiel des Prager Nationaltheaters in tschechischer Sprache (S. 54-63), 1893 die deutschsprachige
Erstauffiihrung im Theater an der Wien (S. 64-72), 1893 die erste Inszenierung an der Wiener
Hofoper (S. 73-80). ,,Einige Personen rund um die Verkaufte Braur* (S. 81-113) werden etwas
ausfiihrlicher vorgestellt, vor allem Vilém He3, der sowohl beim Gastspiel 1892 wie spiter in der
Hofoper den Kezal sang (S. 89-105, vgl. auch S. 154-160); das Ansehen des Librettisten Karel Sabina
(zu ihm S. 109-113) litt irreparablen Schaden dadurch, daB er als Polizeispitzel enttarnt wurde. Auch
die weitverbreitete Ubersetzung Max Kalbecks wird eingehend analysiert (S. 114-139); Vergleiche
von Einzelstellen mit dem Original (und gelegentlich mit anderen Ubersetzungen) zeigen, dal
Kalbeck den tschechischen Text oft bedenklich frei wiedergibt und das Buch um ,einige triviale,
operettenhafte Ziige* bereichert (S. 139), obwohl seine Version andererseits auch Vorziige hat.

Der umfangreiche zweite Teil enthdlt zum einen die Edition der Akten zur Auffilhrung in der
Hofoper (112 Nummern, S. 161-226; u.a. zu den Tantiemen-Forderungen des Verlags), zum anderen
ein umfangreiches Pressedossier zu den deutschsprachigen Einstudierungen 1893 und 1896 (S. 227-
385), das durch Kurzbiographien der Kiinstler (S. 385-406) und der Kritiker (8. 418-437) sowie durch
knappe Charakterisierungen der insgesamt 39 ausgewerteten Zeitungen und Zeitschriften (S. 407-
417) erschlossen wird. 40 Tafeln bieten (meist Schwarz-Weif-)Abbildungen (vgl. die Erlauterungen,
S. 454-463).

Den frithen Wiener Auffithrungen kommt eine Schliisselstellung im ProzeB der
(voriibergehenden) ‘Eingemeindung’ der Verkauften Braut ins deutsche Musiktheater zu, die dieses
Werk zu einem faszinierenden Sonderfall der Operngeschichte macht. Der opulente Band 146t kaum
eine Frage zur Wiener Rezeption von Smetanas Oper 1892-1896 offen; die Dokumente sind auch fiir

die Geschichte der Wiener Hofoper allgemein von Bedeutung.

*STEFANO TELVE, Costanti lessicali e semantiche della librettistica verdiana, aus: Studi di
lessicografia italiana a cura dell’ Accademia della Crusca 15 (1998), S. 319-437
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. Nach einleitenden Bemerkungen zn den metrischen und sprachlichen Korrekturen, die y;fd>
seinen Librettisten abverlangte (S. 323-327), werden der Wortschatz (z.B. der Gebrauch von cig 1(:i i’
ciglia / occhio / occhi | rai [ lumi, S. 364-379; accento / detto / parola, S. 379-387...) und stehenht
Wendungen wie cieco affetto, ciel pietoso, folgore tremenda... (S. 349) sprachhistorisch un.(ersucde‘-_
Die Sprache der Librett; erweist sich als gewollt konventionell (vgl. S. 429): Zu den meisten

_ - . ¢,
untersuchten sprachlichen Erscheinungen gibt es Parallelen nicht nur bei Metastasio oder Da Pont
sondern schon bei Dante, Petrarca oder Tasso.

*ANSELM GERHARD, Arrigo Boito und Giuseppe Verdi, Falstaff, aus: Meisterwerke neu
gehort. Ein kleiner Kanon der Musik. 14 Werkportriits, hg, von HANS-JOACHIM HINRICHSEN

und LAURENZ LUTTEKEN, Kassel etc.: Birenreiter 2004, S. 257-284, [Anmerkungen] S. 326-
330

Hebt die »Yermischung sadistischer und komodiantischer Zige“ (S. 259) hcrvox.' und vcr\ziv‘;fﬁt
auf das dichte Netz intertextueller Anspielungen (auf den Beckmesser der Meistersmger [S._ hé
Verdis cigenes Requiem [S.262), Beethovens spite Streichquartette [S. 265]...). Die zymfclhr
Grundhaltung wird an der Charakterisierung des Liebespaars Nannetta und Fenton e.xempll_ﬁzwn,i_ Kt
Duettino im ersten Akt (8.264-270) verdeutlicht, ,,wie wenig diese beiden Herzen im gleichen Ta
schlagen® (S. 267). [Zum Exkurs fiber den KuB in der Oper des 19. Jhs (S. 270-274) wiire — wenzlg
schon von Offenbach die Rede ist, 8.233 ~ Orphée aux enfers (vieraktige Fassung von 1874) s
ergénzen, wo Cupidon Eurydice durch die Nachahmung von KuBgeriuschen anlockt (# 22).] Fet{l-t;;:e
Sonett im dritten Akt (8. 274-277) verweise auf die Nihe von Liebe und Tod [die S. 279 ange uDer
Dante-Stelle (Inf. V) scheint mir in diesem Zusammenhang wichtiger als der SchluB des Ozello.] die
Refrain ,Bocea baciata non perde ventura...“ stammt aus Boccaccios Decameron (S. 278f), di
entsprechende Novelle (II 7) erweist die Vorstellung treuer Liebe als Hlusion.

*STEFANO TELVE, La lingua dei libretti di Arrigo Boito fra tradizione e innovazione, I-11, aus:
Lingua Nostra 65 (2004), S. 16-30; 102-114

Zu zwei Auswirkungen der “crisi tardo-ottocentesca del linguaggio poetico™: “da una pa?tez’atlg
polarizzazione stilistica di molti allotropi fonomorfologici (alma / anima, ove / dove, ecc.), a ’iore
Puno nel registro aulico e marcato, I’altro nel registro non marcato, sottrarra in pzme, al COTPOSInde
la possibilita di scegliere la forma che tra le duc (...) meglio serviva al metro; dall almi, a chnte
libertd dell’ordine delle parole (...) si irmrigidira, adeguandosi a un mpdello tcndc:.nZI? mzum
prosastico” (S. 16). Untersucht werden die Wortstellung (au'ch in .1hrem Ythdl“d“.S Jouni
Versthythmus); Ironie, “metalinguaggio” und “calembour’; die ,,discorsivita .n_icl 'dlal.ogo 11 Sa m
personaggi boitiani* und schlieBlich der Wortschatz (ohne A{lspru'ch. auf Vollstgndlgkelt, ygﬂ -( .vl S'
Es zeigt sich, daB Boito die sprachlichen Konventionen der Llpr'ettlst.xk gr,oBentexls rcspgknc 1 szc. m
H1£); seine Originalitat besteht vor allem in einer ,,’prosaicizzazione’ soprattutto sintattica
parte lessicale) del dialogato operistico™ (S. 113).
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*STEFANO TELVE, Scrivere per la musica, scrivere per il teatro: la doppia riduzione della
Lupa di Verga, aus: Studi linguistici italiani 30 (III serie, 9) (2004), S. 51-84

Um zu ermitteln “quali siano i risvolti linguistici e stilistici correlati alle diverse regole e
consuetudini del teatro ¢ del melodramma e in particolare guale sia il contributo della lingua alla resa
drammaturgica dell’opera teatrale e dell’opera musicata” (S. 54), vergleicht TELVE Vergas und De
Robertos Libretto-Bearbeitung (geschrieben zwischen 1891 und 1896, vertont von P.A. Tasca) der
Novelle La Lupa (1880) mit Vergas Adaptation fiir das Sprechtheater (1896) unter den Aspekten
Wortschatz, Morphologie und Syntax sowie Pragmatik. Drama wie Libretto bieten keine entspannten
Gespriche sondern “scambi di battute ad alto contenuto emotivo” (S. 84); wahrend sich das
Sprechstiick einem modernen Konversationston annéhert, wirkt im Libretto das literarische Erbe der
Romantik zumindest auf der Ebene der Grammatik, weniger hinsichtlich der Pragmatik nach (S. 83f.).

*STEFANO TELVE, Tre prime attestazioni nei libretti d’opera, aus: Lingua Nostra 64 (2003), S.
106-109

Weist die Interjektion #umpfin Boitos Libretto Iram (ca. 1879), persiflaggio in lllicas Andrea
Chénier (1896) und séparé in der Operette [wo sonst?] Il re di Chez Maxim von Carlo Lombardo
(1919) nach.

VOLKER KLOTZ, Operette. Portrit und Handbuch einer unerhérten Kunst. Erweiterte und
aktualisierte Neuauflage, Kassel etc.: Bérenreiter 2004, 869 S.

Die erste Auflage dieses Kompendiums, das seit langem zur Bibel derer geworden ist, die

sich beruflich oder privat mit Operetten befassen, erschien 1991 im Piper Verlag. Die Neuauflage in
étwas grofierem Format bringt es auf gut 100 Seiten mehr. Der erste Teil, der ausgehend von
Beispielen ,,Durchgingige Eigenschaften der Gattung™ beschreibt (S. 25-215: Personal, Schauplitze,
Stoffe, Dramaturgie...) blieb bis auf kleinere (meist stilistische) Korrekturen unverindert, der zweite
stellt statt 106 Operetten (und Zarzuelas) von 41 Komponisten jetzt deren 127 von 52 Komponisten
vor. Die zahlreichen Notenbeispiele sind samtlich neu gesetzt (und viel lesbarer als in der
Erstausgabe), einige Illustrationen (meist Titelblatter von Klavierausziigen) sind hinzugekommen, vor
allem gibt es jetzt sechzehn statt acht sehr schon gedruckte Farbtafeln.
Natiirlich bleibt KLOTZ bei seiner Grundthese, ‘gute’ Operetten zeichneten sich durch , den ironischen
und selbstironischen Spieltrieb, die satirische Angriffshust, die anarchische Ordnungswidrigkeit* aus,
wihrend ‘schlechte’ thr Publikum mit ,,Ersatzglick aus aufgezwungenen, notgeborenen Gefiihlen*
abspeisten: ,Erhabenheit des Licbesverzichts (..) lokalpatriotische Engstimigkeit und
Selbstvergafftheit (...) vaterlandisches Triumphgefithl und Lust am schneidigen Soldatentum (...)
treuherziges Gottvertrauen, verschnitten mit gamsbirtiger Bauernschliue® (S. 17). Man kann seine
Zweifel haben, ob es wirklich so einfach ist: Bekanntlich gibt es schon bei Jacques Offenbach neben
den Bouffonerien sentimentalere Stiicke in der Tradition des opéra-comique (von denen KLOTZ nur
La Périchole beriicksichtigt); statt von ‘gut’ und ‘schlecht’ sollte man vielleicht besser wertneutral
von zwei Spielarten der Operette sprechen: Den ersten Typus kénnte man (im Anschlufl an einen
Buchtitel von VOLKER KLOTZ) ,musikalisches Lachtheater nennen, fiir den zweiten habe ich
kiirzlich die Bezeichnung ,,musikalisches Tranentheater* vorgeschlagen (Operette als Karneval, vgl.
oben S. 3).

Ein (selbstironisches?) Spiel mit intertextuellen Versatzstlicken treiben im #ibrigen auch viele
‘schlechte’ Operetten (zum von KLOTZ als ,Gegen-Muster-Beispiel, so S. 36, angefithrten
Zigeunerbaron vgl. 2B. A. GIER, ,, Dein Romeo kommt", oder: Kann, wer nach allen Seiten offen ist,
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in:
des

noch ganz dicht sein? Os, iohi P jpeunerbaron,
e ? Osterreichisch i Zi "dentitit im Zigeuner
Politische Mythen €, ungarische und ‘Zigeuner’-Identi

und nationale Identititen ik- . Vortrige und Gesprache
Salzburger Symposions 2001, hg. von PEER%S?B;{xlﬁl; )Fm%ge;]zburg; hﬁﬁcller-SPeiser.ZOO?:,_ st
843-853), wob.el die Grenze zwischen Plagiat und Parodie’zugcgcbenermaﬁen schwer zu z_xehcn;s .
Selbst wenn die Librettisten ihr Lob der Armee als der Schule der Nation bierernst gemeint haben
sollten, wird ein i
Wertvorstcllungen als intentionale Zeitkritik zu verstehen, w,as sich die Regie zunutze machen kam.cs
bed Selbst wenn man KLOTzZens Urteil tiber die Csdrddsfiirstin (deren Musik, man m-agvan
edauern oder auch nicht, nun einmat viel gelungener ist als die der hier hochgelobten Herzogirt ¥
C}{Igago) nicht teilt und im Schlug der (neu aufgenommenen) Perlen der Cleopatra von Oscar S_tf-"lus
keinen ,,Abgumf‘ (so S. 684) erkennen will, liest man das engagierte, stets anregende und WitZige
Buch auc_:h in d{escr Neufassung mit viel Vergniigen. KLOTZens Engagement fiir (fast) verge S
Komponisten wie Franz von Suppé, Leo Fall, Eduard Kiinneke oder Maurice Yvain hat in deg
Theatern schon beachtliche Wirkungen gezeiti’gt (woran er selbst als Dramaturg, Bearbeiter un
Regisseur maBgeblich beteiligt war); wenn jetzt neben spanischen, deutschsprachigen, kmauschuz
unfi ungarischen Stiicken z.B. Le Sire de Vergy, die 2000 in den Bouffes-Parisiens wiederpclebt::
Mxttelaller-Par9die des (bisher nur mijt Monsieur de La Palisse vertretenen) Claude Terrasse
aufgenommen ist, berechtigt das zu den schénsten Hoffnungen.
Rez.: ALBERT GIER, Opernwelt Februar 2005, S. 28

*Programmheft Opemhaus Graz. Richard Strauss, Der Rosenkavalier. Spielzeit 2004/05, 58
S.

. MICHAEL WarTER (Der Walzer als Stil im Rosenkavalier, S. 14-26) insistiert auf dem
Ironischen nGegenwansbezug“ (S. 19; das erste Faninal-Zitat S. 17 ist miiverstanden) und del'ltct den
W_alzer als ,wienerische Atmosphire” vermittelndes ,Stilzitat“ (S. 21): ,,Der Walzertonfall wird zum
Stil des Werkes (...) wihrend er in der Operette nicht Stil, sondern Inhalt war. (S. 25) — WALTER
BERNHART (Der ,postmoderne Rosenkavalier, S. 27-35) sucht im Anschiuf an einen Aufsatz von L.
BOTSTEIN und zwei andere Publikationen Strauss (und Hofmannsthal) als ,,Vorliufer der Asthetik der

Pf)stmodemc“ (S. 28) zu erweisen, was angesichts der Belicbigkeit des Postmoderne-Begriffs freilich
nicht viel besagen will

*OSWALD PANAGL, Lebenstrauma — Traumwelt. Realitditsverlust und Sinnsuche in Opern von
Debussy, Korngold und Martinu, aus: Prima la danza! Festschrift fir SIBYLLE DARMS, hg.
von GUNHILD OBERZAUCHER-SCHULLER, DANIEL BRANDENBURG und MONIKA WOITAS,
Wiirzburg: K6nigshausen & Neumann 2004, S. 341-352

Exemplifiziert an Pelléas et Mélisande, Die tote Stadr, Martinus Julietta (1937) unq Ariadne
(1958, beide nach Dramen von Georges Neveux) ,,die Revolte des UnbewuBten, das Vordrm'gen d(?S
Irrationalen und den Einbruch des Unwirklichen* (S.352) im modernen Musiktheater. Speziell ,.die
Zerschlagung des Konzepts einer konstanten, geschlossenen Persénlichkeit bei Martinu (S. 351)
lohnte eingehendere Untersuchung.

-
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*Igor Strawinsky, The Rake'’s Progress. Programmheft Vereinigte Biihnen Graz / Stejermark.

Spielzeit 2003/04, 58 S.

WALTER BERNHART, The Rake's Progress — klassizistische Oper zwischen Moralitit,
Marchen, Mythos und Groteske (S. 6-17; zur Entwicklung der Handlung ausgehend von Hogarths
Kupferstichserie, zur Bedeutung der Namen [S.9], zur , letztlich undramatischen Anlage” des Werkes:
,Buntheit ersetzt hier (...) Geschlossenheit der Handlung {S.12}; Tom Rakewells ,,‘Fortschreiten’™
wird als , IndividuationsprozeB in der Jungschen Deutung*, mit Nick Shadow als ‘Schatten’ und Ann
Trulove als anima, erklirt [S. 15]). — Die Regisseurin KERSTIN MARIA POHLER (The Rake’s Progress
~ Aufstieg und Fall eines Mannes ohne Eigenschaften, S. 18-21) deutet die Geschichte als ,,Aufstieg
und Fall eines jungen Mannes,der an den Erwartungshaltungen, die er an sein Leben stellt [sic],

scheitert* (S.18).

ANNETTE FORGER, Nachtwandler — Aufenseiter — Kiinstler. Hans Werner Henzes Kleist-Oper

Der Prinz von Homburg (Musik im Kanon der Kiinste, 2), Mainz: Are 2004, XVII +276 S.

Kaum eine Oper der letzten fiinfzig Jahre hat bei der Librettoforschung so viel
Aufmerksamkeit gefunden wie Bachmanns und Henzes Prinz von Homburg (vgl. hier 3,16; 5,31f,
und — erginzend zum Literaturbericht des vorliegenden Buches, 8. XIIIf. — neuerdings ANTJE TUMAT,
Dichterin und Komponist. Asthetik und Dramaturgie in Ingeborg Bachmanns und Hans Werner
Henzes Prinz von Homburg, Kassel etc.: Bérenreiter 2004, 373 S.). In ANNETTE FORGERs von
WOLFGANG KREBS betreuter Frankfurter Magisterarbeit (2000) steht dagegen die musikalische
Analyse im Zentrum (S. 63-262), wobei vor allem der ,semantische Gehalt von Henzes
kompositorischen Verfahren* (S. XII) aufgezeigt werden soll. — Ein kiirzerer erster Teil (S. 1-62)
behandelt geistesgeschichtliche und biographische Voraussetzungen von Henzes und Bachmanns
Kleist-Adaptation (S. 2-35) sowie Bachmanns Libretto. Gegen die natjonalistische (und
nationalsozialistische) Rezeption wird die ,, Vielschichtigkeit* von Kleists Schauspiel betont, das auch
das ,,Drama des triumenden, nachtwandelnden Hysterikers* sei (S. 17). Der ,,durch das Trauma der
Kindheit im Faschismus® (S. 23) geprigte und von der seriellen Avantgarde als Traditionalist
marginalisierte Komponist (S. 15-23) habe die Geschichte der ,Kiinstlergestalt Homburg (S. XII)
auf seine eigene Situation riickbeziehen kénnen (S. 33£).

Die Analyse der Kiirzungen, Anderungen und (wenigen) Zusétze im Libretto (8. 36-62), das
»auf die innere Befindlichkeit Homburgs® konzentriert scheint (S. 50), bestitigt wesentlich die
Ergebnisse der fritheren Forschung. ~ Die Musik zeichne sich durch ,,Nahe zum durchkomponierten
Musikdrama® aus, wihrend die von Henze betonte Affinitdt zur italienischen Oper weniger die
Kompositionstechnik als ,,Sujet* und ,, Ausdruckswelt” betreffe (S. 68). Anders als bei Kleist ende die
Oper mit dem ,,vollkommenen Sieg des Prinzen iiber das herrschende Gesetz: ,Das von der
‘Empfindung’ dominierte ‘Prinzip Homburg® wird zum Vorbild fiir alle anderen” (S. 261). Vor allem
die detaillierten musikalischen Analysen machen das Buch zu einer willkommenen Erginzung der
umfangreichen Henze-Literatur (vgl. auch hier 11,44f. zu Kdnig Hirsch).

MICHAEL HALLIWELL, Opera and the Novel. The Case of Henry James. Ed. by WALTER
BERNHART (Word and Music Studies, 6), Amsterdam — New York: Rodopi 2005, xii + 494 S.

Die Einleitung (S. 1-15) dieser Untersuchung ist iiberschricben ,,Prima la musica e poi le
parole — Wort oder Ton?“ Das wiire nicht weiter bemerkenswert, wenn es sich nicht (sauf errewr) um
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das einzige fremfisprachige Zitat im ganzen Buch handelte. Nach Ausweis der Bibliographie (S. 479-
494) hat der keineswegs monoglotte Verfasser nur auf englisch bzw. in englischer Ubersetzung
publizierte Arbeiten beriicksichtigt, was zu manchen Seltsamkeiten fithrt: Da JOSEPH KERMANs naiv
impressionistische, Werkgenese und Werkstruktur verwechselnde Ausfiihrungen ,the view which has
tended. to dominate thinking about opera® reprisentierten (S. 7), trifft hoffentlich auch fiir die
australische Forschung nicht zu. ~ An nichtenglischsprachigen Studien, die HALLIWELL niitzlich
hatten sein kénnen, sei nur JORGEN KUHNEL, Die Novelle als Opernvorwurf. Zur Dramaturgie einiger
Opern Benjamin Brittens, in: Oper und Operntext, hg. von J.M. FISCHER, Heidelberg 1985, §.227-
?60, genannt (zu The Turn of the Screw und Owen Wingrave). Libretto- und Opernforschung 1st
Infernational: Nicht nur bei der Erforschung des italienischen, deutschen oder franzgsischen
Repertoires, selbst beim englischsprachigen Musiktheater ist anglophone Einseitigkeit
verhangnisvoll.

Nach einem einfithrenden Teil zur Adaptation narrativer Texte im Musiktheater und zu Henry
James (8. 19-114) werden insgesamt acht Opemversionen von vier Erzihlungen und zwei Romanen
analysiert (vgl. S.103; ob der Titel den Inhalt des Buches komekt beschreibt, sei dahingestellt):
Benjamin Brittens The Turn of the Serew (1954); Douglas Moores The Wings of the Dove (1961);
Brittens Owen Wingrave (1971); Thea Musgraves The Voice of Ariadne (1974) nach der Erziihlurl_g
The Last of the Valerii; zwei Adaptationen des Romans Washington Square, Thomas Pasatieris
gleichnamige Oper (1976) und Donald Holliers The Heiress (1988); zwei Opern nach der Erziihh}ng
The Aspern Papers, von Dominick Argento (1988) und Philip Hagemann (1988). Jedes Kapitel
informiert zunichst iiber »Background” und ,,Structure® der Vorlage von Henry James. Was dabei
unter ‘Struktur’ zu verstehen ist, wird nicht recht klar; die entsprechenden Abschnitte behandeln
unterschiedliche Aspekte, mit dem Strukturbegriff der Narratologic haben sie jedenfalls nichts zu tun
(der Abschnitt zur ‘Struktur’ der narrativen Vorlagen im allgemeinen Teil, $.103-109, geht vor allem
auf die Erzahlperspektive ein). Anschlieend werden die Libretti Akt fiir Akt bzw. Szene fiir Szene
besprochen (immer mit Blick auf das narrative Modell).

filigrane. Musique Esthétique Sciences Société, Numéro 1 — premier semestre 2005,
Sampzon: Delatour France 2005, 202 S.

Eine neue Zeitschrift stellt sich vor; das von den vier Herausgebern JOELLE CAULLIER, J EAN-
MARC CHOUVEL, JEAN-PAUL OLIVE und MAKIS SOLOMOS gezeichnete Vorwort (S. 7-9) definiert sie
als ,,une revue consacrée, non pas a la musique contemporaine comme ensemble constituée d’ceuvres
et de discours, mais bien plutét a la création considérée comme un champ de forces on s’élabore le
sens du monde. Le projet est ici de considérer la musique comme un phénoméne global o le sens se
forge et circule, ot I’homme emploie ses facultés 3 construire un monde en méme temps que lui-
méme*, was einen transdisziplindren Zugriff erfordert. Vorgesehen sind Themenhefte (zwei pro ..Iahr),
die jeweils von einem Herausgeber betreut und verantwortet werden; neben der gedruckten gibt es
auch eine elektronische Version. Unter dem Titel ,,Musicologies?* priisentiert sich das erste Heft ’als
»un manifeste dans lequel chacun des fondateurs [und weitere Autoren] développe une rj%ﬂexmn
générale sur les questions & aborder dans P’avenir par la revue® (S. 10): Das Heft ent}_malt neun
Beitrige, v.a. JOELLE CAULLIER, Ecrire sur la musique? Une méditation sur Ia_musicologze (S 1_1-
31); MAKIS SOLOMOS, De la musique contemporaine & la société (S. 49-61), keiner der .A}xfsatzc ist
auf das Musiktheater zentriert. Als Themen der kommenden Hefte sind ,,Traces d’_invmble"‘, »La
musique dans la société / La société dans la musique®, ,,Nouvelles sensibilités” sowie ,Musique et
globalisation® vorgesehen.

54



Mitteilungen der Paul Sacher Stiftung 18 (Mirz 2005), 56 S.

Keiner der fiinf Forschungsbeitriige zu Bruno Mademna, dem finnischen Komponisten Erik
Bergmann (*1911), Harrison Birtwistle, Rudolf Kelterborn und Gyorgy Ligeti gilt dem Musiktheater.
— Die Bestiinde der Stiftung wurden u.a. um eine Sammlung Jiirg Wyttenbach (*1935, der ,fiihrende
Vertreter eines ‘instrumentalen Theaters’ in der Schweiz®, S. 6), um die Korrespondenz Henri
Pousseurs mit Michel Butor (vgl. S. 10) sowie um die Instrumenten- und Requisitensammlung
Mauricio Kagel erweitert (S. 11).

Das letzte

Gefunden bei den Bouquinistes auf den Quais in Paris:
Anatole France. Humanisme et actualité. Actes du Colloque pour le cent cinquantiéme anniversaire
de la mort d’ Anatole France, Bibliothéque historique de la Ville de Paris, samedi 5 mars 1994, Réunis
et publiés par MARIE-CLAIRE BANCQUART et JEAN DERENS, Paris: Bibliothéque historique de la ville
de Paris 1994, 134 S.
Anatole France, auf dessen Roman Thais das gleichnamige Libretto von Louis Gallet fiir
Massenet basiert, lebte bekanntlich von 1844 bis 1924.

»La ragazza ladra® (Titel einer Oper Rossinis laut der Verlagsanzeige in Armida, a
cura di CHARLES S. BRAUNER [I libretti di Rossini, 7], Pesaro: Fondazione Rossini 2000, S.
[601}; ob der Drucker kurz vorher Opfer eines Beischlafdiebstahls wurde?)

Und unserer Leblingszeitung, der Frankfurter Rundschau (18.9.2004), entnehmen wir
folgende beherzigenswerte Warnung:
. Wehe dem, der Opern spielt

Der neue Kolner ,, Tatort

Hérer so genannter klassischer Musik sind es schon lange gewdhnt, im Tatort zur Gruppe der
Vatermérder, Frauenschiinder, Pddophilen, mindestens Geistesgestorten, Bankrotteure,
Schwiichlinge zu rechnen. Im Tatort gilt: Der Mérder ist derjenige in dessen Wohnung gerade
eine Oper spielt, wenn die Kommissare reinschauen. (...) (JUDITH VON STERNBURG)

Also: Bevor wir unsere Tanten (oder wen auch immer) schlachten, sollten wir uns

vorsichtshalber Das grofle Wunschkonzert der Volksmusik oder etwas in dieser Art besorgen.

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
bzw. Ménchhofstr. 1‘7, D-69120 Heidelberg, Tel./Fax 06221/402423
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