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Liebe Kollegen und Freunde,

seit die letzte Nummer der Mitteilungen erschien, hat die Bamberger Ringvorlesung zu den
Europdischen Welttheater-Entwiirfen im 19. und 20. Jh. ihren Abschlufl getunden (vgl. unten
S. 4/5). Ende Januar / Anfang Februar ging es dabei um Imre Madéch und seine Tragddie des
Menschen, die allen Interessierten auch durch eine Ausstellung im Foyer der Volkshochschule
Bamberg (unter der Schirmherrschaft des Generalkonsulats der Republik Ungarn Miinchen)
nahegebracht wurde. Durch die freundliche Vermittlung der Theaterwissenschaftlerin Krisz-
TiNA HORVATH (Miinchen) konnten wir die Exponate vom PIM (Petéfi Literatur Museum) in
Budapest ausleihen; bei der Ausstellungserdffnung am 26. Januar bot Frau HORVATH, die mit
ithrem deutsch-ungarischen Theaterverein HUN-GER 2005 Die Tragddie des Menschen in
eigener Ubersetzung in Miinchen aufgefiihrt hatte, mit Darstellern dieser Produktion eine ein-
drucksvolle szenische Lesung. Sehr spannend war eine Woche spiter die Diskussion mit Peter
E6tvos und Albert Ostermaier tiber ihre Madach-Oper Die Tragodie des Teufels, die am 22.
Februar in Miinchen uraufgefiihrt wurde. In schriftlicher Fassung soll das Gesprich im Sam-
melband mit den Vortriigen der Ringvorlesung erscheinen, den die Bamberg University Press
im Frithjahr 2011 herausbringt; Sie diirfen sich, glaube ich, auf ein hochinteressantes Buch
freuen, das viel Neues bietet.

Anfang des Jahres ist im Reclam Verlag (Universal-Bibliothek, Nr. 18627) auch die
zweisprachige Ausgabe von Rossinis Cenerentola in der neuen deutschen Ubersetzung von
SyLvia TSCHORNER, mit meinem Nachwort erschienen.

Nicht mit Oper, aber immerhin auch ein bifichen mit Musik hatte das Lektiireseminar
Inspiration Mallarmé zu tun, das ich im Frithjahr (19.-21. Mirz) in Bad Camberg, dem Ge-
burtsort von Marie Mallarmé, leitete, wo man (dank der Initiative von REINHARD PABST) neu-

erdings verstérkt an den Dichter und seine Ehefrau erinnert (Veranstalter: ANNEGRET WOLE-
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rRAM, www.literaturferien.de).

Im April absolvierte auf Vermittlung von LAURINE QUETIN die Musikwissenschaftlerin
CAMILLE ACHARD (Tours) im Dokumentationszentrum fiir Librettoforschung ein Praktikum
und schaffte es wunderbarerweise in zwei Wochen, Ordnung in die Neueinginge der letzten
Jahre zu bringen (was mir nie gelungen warr)v— il sottoscritto und alle Nutzer danken es ihr!

Am 5. Juni durfte ich bei den Hindel-Festspielen in Halle/S. den Festvortrag iber
JAriosts Orlando Furioso auf der Opernbiihne* halten; auf freundliche Einladung von KLaus
PIETSCHMANN sprach ich iiber das gleiche Thema am 14, Juli im Musikwissenschaftlichen
Seminar der Universitit ’Mainz.

- Mein Obersemi}iar Der Text im Musiktheater wurde im Sommersemester wie gewohnt
fortgesetzt (und klang am 20. Juli mit einem éemein_samen Besuch im Niirnberger Theater aus
— Andromaque von Grétry, im Rahmen der Gluck-Festspiele). Ich hoffe, daB es im Winter
genauso spannend und interessant weitergeht wie bisher, und daB wir auch fiir die Bamberger
Vortrage zum (Musik-)Theater ein hochkaritiges Programm zusammenbekommen (z.Zt. sicht
es ganz danach aus).

Angesichts langsam aber unaufhaltsam steigender Herstellungs- und Versandkosten,
die uns immer noch (oder schon wieder) ein bifichen Sorgen machen, darf ich einmal mehr
alle Bezieher der Mitteilungen, die wollen und konnen, herzlich bitten, ein Scherflein beizu-
tragen (die Diminutivform brauchen Sie nicht unbedingt wrtlich zu nehmen). Wie die meis-
ten von Thnen schon wissen, haben wir inzwischen ein hochoffizielles Projektkonto bei der
Universitat, ich darf Sie daher bitten, Ihre Zuwendungen auf das Konto Nr. 743 015 30 bei der
Deutschen Bundesbank Filiale Regensburg, BLZ 750 000 00, BIC MARKDEF1750, IBAN
DE§4750000000074301530 zu tberweisen und als Verwendungszweck Projektnummer 72 /
04037262: Librettoforschung anzugeben. Herzlichen Dank allen, die die Publikation unter-
stiitzen!

Fiir heute bleibe ich wie immer mit vielen freundlichen Griifien

Ihr Albert Gier

Neuere Publikationen zur Libretto-Forschung von ALBERT GIER
[Between Wagner and Fairytale. Wozzeck and Contemporary Operal, in: [Programmbuch

2



Bolschoi Theater, Moskau. Alban Berg, Wozzeck. Spielzeit 2009/10], S. 53-55 (in russ. Spra-

che)

Don Juan iibernimmt sich. Liste und Listen Don Giovannis, in: PETER TSCHUGGNALL (Hrsg.),
Mozart und die Religion (Im Kontext. Beitrdge zu Religion, Philosophie und Kultur, 30),

Anit/Salzburg. Mueller-Speiser 2010, S. 27-38

Zauber der Liebe. Jacopo Ferreiti, Rossini und das Marchen, Nachwort in: Gioacchino Ros-
sini, La Cenerentola ossia La bonta in trionfo. Melodramma giocoso in due atti / Aschenpuitel
oder Der Triumph der Herzensgiite. Komische Oper in zwei Akten. Textbuch Italienisch /
Deutsch. Libretto von Jacopo Ferretti. Ubersetzung von SyLvia TSCHORNER (RUB 18627),

Stuttgart: Reclam 2010, S. 115-133

Rossini und das Libretto. Tagungsband, hg. von ReTo MULLER und A.G. (Schriftenreihe der
Deutschen Rossini Gesellschaft e.V., 6), Leipzig: Leipziger Universitdtsverlag 2010, XIV +
229 8. [darin S. VII-XIII: Zwischen den Zeiten (Vorwort)]

., Auch dir bin ich zum Heil gesandt“. Parsifal, Galaad und Ahasver, Sprachkunst 40 (2009),
S.3-19

Salome — eine Tragédie?, in; Programmheft Theater & Orchester Heidelberg. Richard Strauss,

Salome. Spielzeit 2009/10, Nr. 21, S. 60-64

Musikalische Tragidie. Racines und Grétrys Andromaque, in: Programmheft Schwetzinger

Festspiele SWR 2010. André-Emest-Modeste Grétry, Andromaque, S. 12-19

dass. in: Internationale Gluck-Opern-Festspiele Niirnberg. Programmbuch. Gluck, Paris und die Fol-

gen. 16. bis 23. Juli 2010, Niirnberg 2010, S. 94-99

Lust am Fabulieren. Ludoviqo Ariosts [sic] Orlando furioso (Der rasende Roland) und sein

Publikum, Handel Festspiele Magazin 2010, S. 6-9

Die Komddie des licherlichen Mannes, in: Programmheft Komische Oper Berlin. Jacques

Offenbach, La Périchole. Juni 2010, S. 12-16
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Herzlichen Dank den Kollegen und Institutionen, dic dem Dokumentationszentrum Be-
legexemplare ihrer Schriften und andere Materialien iiberlassen haben:

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

URSULA MATHIS-MOSER, Innsbruck: Bulletin des Archivs fiir Textmusikforschung Nr. 25
(Mai 2010), 50 S.

Bamberger Vortréigé zum (Musik-)Theater

Organisatoren: Proff. DiNa DE Rentus (R istik), Elisabeth von Erd

(Slavistik), ALBERT GiER {Romanistik),
CHRISTOPH HOUSWITSCHKA (Anglistik), FRIEOHELM MARX (Germanistik)

Vortragsreihe Europiische Welttheater-Entwiirfe im 19. und 20. Jh

Nr. 54 (19.1.2010) NoRBERT ABELS (Frankfurt), Hofmannsthals Welttheater

Hugo von Hofmannsthals anverwandelnder Zugriff, der die mythischen Efemente als Verkiirzungen
fiir Seelenvorginge dechiffrierte, ja der Geschichtslosigkeit des Mythos die Kategorien fiir das Ver-
stindnis der Gegenwart entnahm, beharrte auf der Unabdingbarkeit einer umfassenden Ordnung, wel-
che die zentrifugalen Krifte bindet, Orientierung erméglicht und das individuelle Dasein an einen

. vorgegebenen gesellschaftlichen Standort kniipft. Konservativismus in diesem Sinne ging von identi-

schen, durch stiandische Festgelegtheit geprigten Konstellationen im historischen Wandel aus. Der
Wunschtraum solcher vom historischen Wandel unbelasteter Ordnung war nicht die Wiederholung,
sondern die Erhaltung eines Zentrums, eines priistabilierten Zustandes. Hofmannsthals Welttheaterpro-

jekt stand als restaurative Utopie freilich am historischen Abgrund des Ersten Weltkrieges. Hiervon
handelt der Vortrag zur Ringvorlesung.

Nr. 55 (26.1.2010) JURGEN KUHNEL (Langenargen), Der ,ungarische Faust’: Imre Maddchs
Tragtdie des Menschen

Imre Madachs dramatxsches Gedicht’ Die Tragddie des Menschen (1861) ist 2ugleich ,Welttheater’,
inspiriert durch Goethes Faust, und geschichtsphilosophischer Entwurf, entstanden in kritischer Aus—
einandersetzung mit Hegels Geschichtsphilosophie und dén Utopien der oFrithsozialisten’, denen
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Madich — nach der gescheiterten Revolution von 1848 — ein zutiefst pessimistisches und illusionsloses
Geschichtsbild von grofier Aktualitit entgegensetzt. Nach der Vertreibung aus dem Paradies konfron-
tiert Luzifer, ,aller Verneinung Urgedanke®, Adam und Eva in einer Serie von ,Traum-Bildern’ mit
Geschichte und Zukunft der Menschheit — vom Agypten der Pharaonen bis in die Gegenwart des In-
dustriezeitalters; am Ende steht eine dreifache Dystopie: die Kollektivierung des Menschen in einer
Jlassenlosen Gesellschaft’, der gescheiterte Aufbruch in den Weltraum und die ErschSpfung der
Energiereserven der Erde. Gleichwoh! hat das letzte Wort der ,Herr’, der Luzifers ,Schreckbildern’
den Auftrag an den Menschen entgegensetzt: ,kimpfe und vertraue®.

vorher (26.1., 17 h) Eroffnung der Ausstellung zu Madéch jn der VHS Bamberg, Altes E-Werk, Trénkgasse 4

Nr. 56 (2.2.2010) Gesprdch mit PETER EGTVOS / ALBERT OSTERMAIER zu ihrer Oper Die Tra-
godie des Teufels nach Maddch (Urauffithrung Miinchen, 22.2. 2010}, Moderation: ALBERT

GIER

Imre Madéachs Tragddie des Menschen (1861) ist die Vorlage fuir das Libretto, das der Dramatiker Al-
bert Ostermaier fiir Peter EGtvs schrieb, einen der vielseitigsten und wichtigsten Musiktheater-
Komponisten unserer Zeit. Die neue Welttheater-Oper Die Tragddie des Teufels wird am 22. Februar
im Miinchner Nationaltheater uraufgefihrt. In einem Podiumsgesprich geben Komponist und Text-
dichter Einblick in den Entstehungsprozef und die textiiche wie musikalische Gestalt des Werkes.

Nr. 57 (9.2.2010) KNUT HOLTSTRATER (Thurnau), Karlheinz Stockhausens Licht. Versuch

einer Revision

Licht. Die sieben Tage der Woche ist das sentrale Werk im Schaffen Karlheinz Stockhausens. Der
Komponist arbeitete iiber 26 Jahre an diesem Komplex. Er besteht aus sieben Opern, die Akte und
Szenen der Opern bilden wiederum unabhingig voneinander auffiihrbare Werke. Als Grundlage fiir die
Komposition diente eine so genannte Superformel. Sujet des Werkes ist der Kampf der Grundkrifte
des Universums, die Hauptfiguren sind Michael, Eva und Luzifer, der Schauplatz ist ,,der Planet Erde,
in unserem lokalen Universum®. Lange Abschnitte des Werkes werden von elektronischer Musik be-
gleitet. Neben Séngern, Instrumentalisten und Tdnzern kommen auch ein Stelzenldufer, 39 ,,Ménche*
und vier Hubschrauber zum Einsatz. Anhand ausgewiihiter Beispiele wird dieses auBergewdhnliche
Werk dargestellt und auf seine Bedeutung als Welttheater befragt.

Die Vortriige finden jeweils um 20 hs.t. in der AULA (Dominikanerbau)
der Universitit Bamberg statt.




Prof. Dr. Albert Gier in Zusammenarbeit mit Gefordert von der
dem Richard-Wagner-Verband e.V. Bamberg, Oberfrankenstiftung
dem Internationalen Kiinstlerhaus Villa Concordia

und der Volkshochschule Bamberg

Nr. 58 (1.6.2010) HANS-PETER ECKER (Bamberg), Verkommenes Ufer Medeamaterial Land-
schaft mit Argonauten. Heiner Millers Fundamentalanalyse kolonialistischer Herrschaft

Der Name ,,Medea“ steht fiir einen der produktivsten abendlindischen Mythen, der bis heute iiber 300
kiinstlerische Interpretationen erfahren hat. Es sind wohl die zahlreichen, bis auf die Spitze getriebe-
nen Widerspriiche dieser Figur und ihres Schicksals, die immer wieder fasziniert und zur Deutung
herausgefordert haben: Medea als leidenschaftlich Liebende und abgrundtief Hassende, als verratene
Verriterin, als stets Rat wissende Heilerin und Giftmischerin, die sich schlieBlich doch selber nicht
mehr zu helfen weil und Amok lauft. Medea gewihrte einst, als Kénigstochter am viterlichen Hof,
Fremden Schutz und Gastfreundschaft, um spiter in dhnlicher Lage nur Demiitigung und Verfolgung
zu erfahren. Im Zentrum dieser Faszination steht aber seit Euripides ihre Rolle als Mérderin der eige-
nen Kinder. Heiner Miiller entdeckt und nutzt diesen grofien Mythos als *Material'. Medea ist ihm Mo-
dell und Projektionsfliche fiir seine Analyse imperialer Verwiistungspraktiken.

i

Nr. 59 (29.6.2010) CHrisTOPH HOUSWITSCHKA (Bamberg), David Edgars kosmopolitisches
Drama Pentecost (1994)

Dav'id Edgar (geb. 1948) gehort mit mehr als sechzig Stiicken zu den erfolgreichsten englischen Dra-
matikern seit den sechziger Jahren. Seit 1976 arbeitet er fur die Royal Shakespeare Company, wo seine
Stiicke von Regisseuren wie Trevor Nunn (z.B. Albert Speer) und Peter Hall auf die Biihne gebracht
-~ wurden. Edgar begleitet die politischen Entwicklungen auf dem Kontinent seit dem Fall der Mauer mit
aubergewdhnlichem Interesse fiir Europa. In Pentecost stellt Edgar Fragen, die uns im Zeitalter der
Globalisierung und Migration bewegen: ,,...do we need to renew our ideas about cultural diversity?
Ask what is holding us together, as well as celebrating differences* (2005).



‘Rund um den ,ungarischen Faust*

WELTTHEATER Drei Veranstaltungen in Bamberg befassen sich innerhalb

von acht Tagen mit Imre Mad4

10 MONIKA BEER

Bamberg - Neben Goethes
»Faust®. und Henrik Ibsens
»Peer Gynt“ zihlt ,,Die Trags-
die des Menschen* des ungari-~
scher " Dramatikers
Midich (1823-1864) zu den
groflen’ dramatischen Weltge~
dichten. Das ungarische ,;Natio-
nalstiick* steht ab heute im Mit-
telpunkt von drei hochkaritigen
Veranstaltungen im Rahmen der
Ringyorlesung  ,,Buropiische
Welttheiter-Entwiirfe im 19;
und :20. Jahrhundert®, fiir die
sdie_ Otto-Friedrich-Universitdt
in Zusammenarbeit mit dem Ri-
chard-Wagner-Verband - Bam-
berg, dem Internationalen
Kiinstlerhaus Villa Concordia
und der Volkshochschule (VHS)
verantwortlich zeichnet. -
Heute um 17 Uhr wird in der
VHS Bamberg, -Trinkgasse 4,
zunichist eine Ausstellung tiber
Madich und seine bildkriftige
Menschheitsgeschichte eroffnet,
zu der auch der ungarische Ge-
nerdalkonsul aus Miinchen er-
wartet wird. Die ungarische
Madach-Spezialistin  Krisztina
Horvath, die 2005 dessen Meis-
terwerk in eigener Ubersetzung
am Minchner Institut fiir Thea-
terwissenschaft. inszeniert hat,
wird eine Einfiihrung geben, die

Imre

Imre
Madach

Peter
Ettvis

erginzt wird durch eine szeni-
sche Lesung mit drei Darstellern
des deutsch-ungarischen Thea-
tervereins HUN-GER. Die Aus-
stellung im VHS-Foyer ist bis
24. Februar zu sehen.

Um 20 Uhr folgt in der Uni-
versititsaula im Dominikaner-
bau ein Vortrag iiber Imre Ma-
dach, und seinen ,,ungarischen
Faust®. Referent Jiirgen Kiihinel
ist seit 2003 auflerplanmiRiger
Professor fiir Sprach-, Litera-
tur- und Medienwissenschaften
an der Universitit Siegen und
ausgewiesener Fachmann fiir die
Geschichte des europdischen
Schauspiels und Musiktheaters,
insbesondere auch fiir die Werke
von Richard Wagner. Er hat dar-
tiber hinaus in der von ihm be-
grindeten Studiobithne = der
Universitit Siegen selbst schon
tiber 30 Stiicke inszeniert.

chs ,,Tragiidie des Menschen*.

f

Zwei ganz
renommierte
Musiktheater-
praktiker ste-
henam 2, Feb-
ruar ab 20 Uhr
im Dominika-
nerbau  den
Fragen von Al-
bert Gier, dem
Organisator
der Ringvorle-
sung, Rede

Albert
Ostermaijer

und Antwort: der Komponist |

und Dirigent Peter E6tvss und
der Librettist Albert Ostermai-
er, die zwei Hauptverantwortli-
chen der neuen Oper ,;Die Trd-
gddie des Teufels*, die am 22,
Februar an -der Bayerischen
Staatsoper unter der musikali-
schen Leitung des Komponisten
(Inszenierung: Balizs Kovalik)
uraufgefiihrt wird,

Die so bezeichnete komisch-
utopische Oper in drei Teilen
holt gleichsam Imre Madachs
»ungarischen Faust“ ins- 21.
Jahrhundert. Man darf gespannt
sein, was Eétvos und sein Text-
dichter: vorab iiber ihr brand-
neues Musiktheater erzihlen
werden.

Der Eintritt zu den Vortrigen
der Ringvorlesung, zur Podi-
umsdiskussion und der Ausstel-
lung ist frei.




~,Das war ein teuflisches Vergniigen®

WERKSTATTGESPRACH Bei der ,, Welttheater“-Ringvorlesung steliten der Komponist Peter E6tvos und der Librettist Albea
Ostermaier ihre neue Oper ,,Die Tragodie des Teufels” vor. Urauffithrung ist am 22. Februar in Miinchen.

YON URSEREN REDNOIORSMIOLED. MONIKA BEER

Bamberg - Briefwechsel zwi-
schen Komponisten und Libret-
tisten sind bei Opernfreunden
eine beliebte Lektiire, weil man
gut nachvollziehen kann, wie ein
Kunstwerk entstanden ist. Am
Dienstag Abend war als Hohe-
punke der ,, Welttheater“-Ring-
vorlesung in der Universititsau-
ta im Dominikanerbau ein sol~
cher Austausch gewissermaBen
direke mitzuerleben: Der unga-
rische Komponist und Dirigent
Peter EStvds (66) und der deut-
sche Dramatiker und Librettist
Albert Ostermaier (42) sprachen
iiber ihr neues gemeinsames
Werk, das am 22. Februar im
Miinchner Nationaltheater ur-
sufgeflihrt wird,

»Die Tragédie des Teufels*
heifit diese komisch-utopische
Oper in zw6lf Bildern, die — wie
berichtet — auf dem ungarischen
Nationalepos ,,Die Tragddie des
Menschen* von Imre Madich
fuBt, einem Stiick Weltliteratur
des 19. Jahrhunderts. Es st eine
Geschichte fiir sich, wie die bej-
den Kinstler fir diesen auRer-
gewdhnlichen Stoff

Vor dem Werk

st

gefunden haben.
Ein Sprachkanstlar war gefragt

Noch erzihlenswerter ist natiir-
lich, was sie wie und warum dar.
aus gemacht haben. Professor
Albert Gier, ,Organisator der
Vortragsreihe ” und  Libreto-
Fachmann, stellte dazu die ent-
sprechenden Fragen. So berich-
tete Peter EGtvds, dass er schon
im Vorfeld wusste, dass er seine
erste deulschxpnclﬁge Oper
nicht auf den gegebenen Texe
komponieren wiirde, Mit Albert
Ostermaier fand er den richtigen
Partner, der den faustischen
Stoff nicht nur in gie Gegenwart
und Zukunft weiterdenken und
weiterschreiben konnte, son-
dern genau das - immer wieder
unterschiedliche — Sprachmate-
rial lieferte, das der Komponist
musikdramaturgisch brauchre,
Jleh hm? zunichst viele As-
soziationen™, 0  Osterma;
ndachte an’ Filme von Sfa:ll:l;
Kubrick, an ,Soylent Greep
von Richard Fleischer ung

—

ach im D«

Pater Eotvos und Librettist Atbert Ostermaier

wStrange Days* von Kathryn Bi-
gelow, dachte an eine Stadt wie
unter einer grofien Blase - ein
Ort voller Zeitzonen, voller Ge-
schichte, ein virtueller Ort mit
verschiedenen Realititen, Spra-
chen und Sprachstilen.*

Seine erste Textfassung war
stolze 140 Seiten lang, der end-

gliltige Text ist um 100 Seiten be

kiirzer ,,Die 140 Seiten waren
aber nétig, damit man die Mdg-
lichkeiten fiir eine Oper auswih-
len kann“, bekriftigte Eotvés.
»Ich versuche, die Melodie aus
dem Text abzuleiten und lege
viel Wert darauf, dass alles ver-
standlich bleibt.* Alse war die
Arbeit am Text laut Ostermaier
»schon die erste Inszenierung
vor der Komposition — und die
einzigartige Chance, Peter Edt-
vos ins Hirn zu schaven und zu
schen, wie die Oper entsteht.
Ein teuflisches Vergnigen.*
Konkret bedeutete das fiir den
Librettisten, nach und nach die

bau (v.L.): Mod

Textstrukeur mit ihren Meta-
phern und Figuren abwechs-
lungsreich in Situationen zu
iibersetzen, ihr einen gestischen
Charakter 2u geben: wAction-
:Yhea(er, WENN man so will, denp
in der_ Oper braucht man klare
Konflikte und Reibungsﬂﬁchen
Jede Figur muss eine Not ha;
n.“ .

_ Peter Eétvés, der inzwisch,
sieben Opern komponiensch:rn
die in 2010 ubrigens allesam;
aufgelﬁihr_( werden, also sehr le~
bendig sind, hat mj grofler
Fre_ude auf die Sprache Oster-
maiers, auf seine Dialoge, Arieq.
texte, auf viel Aktion und Kon-
flikte reagiert. ,,Wenn ich beim
Lesen etwas Bestimmtes hére -
eine Dichte, einen Rhythmus,
einen Klang -, dann arbeite ich
es im Detail ays.« Was auch be-
deute_t, dass die Figuren manch
mal ihre eigenen )

e Wege
und  Tiefenschirfe gew%:::ﬁ

und am Ende manches anders

or Prof. Albert Gier, Komponist und Dirigent

Foro: Barbaia Herbs!

aussieht als am Anfang. Die
Schlusslssung der ,, Tragédie des
Teufels* ist erst sieben Wochen
vor Beendigung der Partitur am
22. Dezember 2009 entstanden.
Von Beginn an hingegen war
Klar, dass Eétvés mit zwei ver-
schieden grofien Orchestern ar-
beiten wiirde: mit einem kleinen
Ensemble im Graben und einem
8rofBeren Orchester hinter der
Biihne. Das dient nicht nur der
Texrverstéindlichkeit, sondern

—
«In der Oper muss man eine
Situation mit zwel, drei Tonen
beschreiben,*

PETER EOTVOS, KOMPONIST
IIREOTVOS KOMPONIST

ISt auch dramaturgisch begriin-
det: Sein Luzifer wird im ersten
Teil stets vom Orchester beglei-
tet, im zweiten Teil tritt er je-
doch auf wic bej einem Lieder-
abend mit Klavier. ,,Er ist also
nicht nur einer der Darsteller, ex

Peter Eotvds (*1944 In Tanssy
vanien), studierte Komposition by
Zoltan Kodaly in Budapestund I3
gleren in Koin. Von 1978-91 teitert
er das Ensemble Interconternpo r
in Paris und st ein gofragter Dirt-
gent nicht nur zeltgenassischer &
sik. Neben Orchesterwerken unc
Kammermuslk hat er bisher siets.
abenditllende Opem geschaffer

Atbert Ostermaler (*1967 in N
chen) studierte in seiner Helmat-
stadt, wo er 1988 seinen ersten §
rikhand herausbrachte und 1993
mit als Buhnenautor debotierte.,
hat zwolf Gedichtbande, elnen R
man, drei Librettl und tber 20 Dy
men geschrieben und wurde miy
namhaften Preisen ausgezeichim.

Urauffohrung Die Tragodie de
Teutels™ wird am 22. Februar any .
Bayerischen Staatsoper Munqh €
uraufgefohit (Musikalische Leity 5
Peter Eotvos, Inszenienun): Balzy
Kovalik). Ab 19 Uhr wird aut BR

Klassik die Premiere ve Ohertray,
gen,am 27. Februarum 19.05 s¢
det Deutschiandradio Kultur eiry ¢
Aufzeichnung der Uraufftheungy

. ehr, er ist Luzifer «“\g7
. ae Tragodic besteht, Soll yo
verraten werden. Abey
Lucy, die hi,"zucrfljﬂfiene 3
felin, sagt, die :['ra.godle des <3
fels sei eine gottliche K-Dme
kann man erahnen, dass un g
welchem Niveau €s €lwag oy
chen gibt. ,,le: Tragsdien
Teufels*, erklirt .oslerx},;
ist auch die, dass wir heut(,
'l,ldsc ~ ebenso wie dag GlJ-
nicht mehr einfach personiys
ren und f%t'mﬂchen kb ;
Sondern es 18t alles very 3
nicht so einfach ver;ﬂzler’
Wihrend der Libretist ~ »
drucksstark formuliert, dag .
Komische immer da?fSChQif
und jede Héllens'chlcn.Q dacy »
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Die lustige Salome

Uber Musiktheater-Parodien und -Travestien speziell seit dem 19. Jh. weif man, um es
mit Heinz Erhardt zu sagen, zwar viel, doch viel zu wenig. Auf den ersten Blick mag es
scheinen, als wire Richard Wagner der letzte mit Begeisterung parodierte Komponist gewe-
sen'; von Rosenkavalier-Parodien z.B. scheint in der Literatur tiber Richard Strauss nicht die
Rede zu sein. In der Withlkiste eines Heidelberger Antiquars fand ich nun aber kiirzlich eine .
Kuriositit: '
Die lustige Salome. Parodistische Oper nebst einem Vorspiel von P. Filucius (Universal-
Bibliothek, 4926), Leipzig: Philipp Reclam jun. 0.J., 31 S. ‘
Das Pseudonym (Wilhelm Busch 14Bt griiBen) ist leicht aufzulosen: Verfasser ist der Kapell-
meister, Musikschriftsteller und Lortzing-Forscher Georg Richard Kruse (1856-1944), der seit
1903 bei Reclam zahlreiche Libretti und einen Opernfiihrer herausgab’, Das Bindchen wurde
offensichtlich im August 1907 veroffentlicht’,

Im Vorspiel (S. 5-17) beschlieBt eine ,,verkrachte Operettengeselischaft (gegen den Widerstand des
Kapellmeisters), die Salome von Strauss zu geben. Da man zwar iiber den Text (von Wilde!), nicht
aber iiber die Noten (und nur iiber ein Zehn-Mann-Orchester) verfiigt, wird die Musik neu arrangiert.
Als Ouverture dient das ,characteristische Tongemilde* Der Raub der Sabinerinnen von Johann
Straufl Vater (StrauB ist StrauB, oder Strauss). Salome bekommt ein Auftrittslied aus Ferdinand Kauers
Donauweibchen (1798): .

Ich bin vom Kopf bis zu der Zeh’

Die lust’ge Jungfer Salome.
(Das iiber hundert Jahre alte Stiick, das dem deutschen Theaterpublikum 1907 noch vertraut gewesen
sein muB, mag die Anregung zu der Parodie gegeben haben, der sie auch den Titel licferte)..
Die anfangs enge Beziehung zu Straussens Text (,,Naraboth. Wie schon ist die Prinzessin Salome heu-
te nacht! — Page. Den Mond blick’ an, wie seltsam er aussieht! — Naraboth. Er [!] gleicht einer kleinen
Prinzessin, die Fiie wie weiBle Taubchen hat®, etc.) lockert sich mehr und mehr. Da der Singer, der
den Jochanaan geben sollte, durchgegangen ist, wird der Prophet zu einer kleinen Sprechrolle degra-
diert. Das Stiick endet gliicklich: Salome lafit sich von Herodes iiberreden, auf den Kopf des Propheten
zu verzichten, und heiratet Naraboth (der sich nicht erstochen hat, weil Jochanaan auf Salomes Auf-
forderung, sie zu kiissen, antwortete: ,,Hinweg, ich bin Antifeminist.*)

Uber Auffihrungen der Lustigen Salome ist nichts bekannt (vielleicht kénnte der
Nachlaf} Kruses, der in der Lippischen Landesbibliothek in Detmold liegt, Aufschiufl geben).

1 Vgl. A. SCHNEIDER, Die parodierten Musikdramen Richard Wagners. Geschichte und Dokumentation Wag-
nerscher Opernparodien im deutschsprachigen Raum von der Mitte des 19. Jhs bis zum Ende des Ersten
Weltkrieges, Anif/Salzburg 1996.

2 Vegl. hip//de.wikipedia.org/wiki/Georg_Richard_Kruse; http://www.ostdeutsche-biggraphie.de/kruse94 .htm
(beide abgefragt 22.5.2010). ;

3 Vgl die Liste der Neuerscheinungen auf der Umschlag-Innenseite: ,Bis August 1907 sind 4930 Nummern
erschienen* (Die lustige Salome als Nr. 4926).




Da die dritte Umschlagseite Spiele, Dialoge und Monologe ,,zum Vortrag und zur Auffiihrung
in Familienkreisen® bzw. ,fiir die Dilettantenbiihne® vorstellt, konnte Kruse seine Parodie
vorrangig fiir Amateur-Truppen bestimmt haben.

In dem von mir erworbenen Exemplar sind nun nicht nur einige handschriftliche An-
derungen und Streichungen vermerkt, sondern auch fiinf Zettel unterschiedlicher GroBe mit
handschriftlichen Zusitzen eingelegt (Siitterlinschrift, schwarze Tinte), die zeigen, daB es als
eine Art Regiebuch diente: Auf einem Zettel stehen das Personenverzeichnis mit Stimmfa-
chern (I*ferodes: Bariton, Herodias: Mezzosopran, Salome: Sopran, Naraboth: Tenor, Ein Ge-
fangener [=Jochanaan]: Tenor...) und eine korrigierte Beschreibung des Bithnenbilds (der
Turrh, in dem der ,,Géfangene“ bei Kruse eingesperrt ist, wird durch ein ,,Gefingnis* ersetzt);
ein zweiter bietet eine kurze Replik des Henkers Naaman, der Salome den ,Propheten‘ vor-
ﬁihrt, der dritte beschreibt eine lingere, stumme Tanzszene, die vor dem Schleiertanz einge-
fiigt ist (da Salome nicht da ist, tanzt Herodes mit einem ,,iippigen, wenig bekleideten Mad-
chen®, das sich ihm an den Hals wirft; Herodias tanzt mit einem Offizier und beobachtet die
beiden). — Zwei Zettel dokumentieren Textinderungen: Gegen Ende des Vorspiels, wenn Kru-
ses Regisseur Leutelsberger die Einwinde des Kapellmeisters schlicht ignoriert, heilit es jetzt:
Gut, lassen wir das Potpourri aus alten Operetten, und schreiben sie selbst die Musik dazu, Kapellchen. Aber
lustig mu8 sie sein. Ich will sogar versuchen, noch einen Jochanaan aufzugabeln (...)*

Und bevor getanzt wird, singt Kruses Naraboth sein Lied vo’;r\ Kolonialsoldaten, das hier durch ,,Das
Lied von der Tante® ersetzt wird’. Als Verfasser ist Rudolf Presber (1868-1935) genannt, in dessen
zahlreichen Gedichtbinden ich dieses ,Lied‘ jedoch nicht nachweisen kann. Presber war seit 1905
Chefredakteur der Lustigen Blitter; Erfolg als Schriftsteller hatte er erst nach dem Ersten Weltkrieg’.

) Kruses Lied wire nach 1918, als das Deutsche Reich seine Kolonien verloren hatte, sicher
n/icht mehr opportun gewesen. Es enthilt allerdings Verse, an denen die wilhelminische Zensur hitte
Anstof nehmen, oder die Laiendarsteller hitien veranlassen kénnen, in vorauscilendem Gehorsam das

Lied durch ein anderes zu ersetzen’. Insofern ist die Anderung kein zwingender Beweis dafiir, dal

4 De.mnach mitfiten zumindest einige Musikstlicke (z.B. der Walzer fur die eingefiigte Tanzszene? s.0.) neu kom-
poniert worden sein (wihrend Salomes Aufirittslied aus dem Donauweibchen und andere Einlagen erhalten blei-
Egn). Ge)sangstext fur Jochanaan wurde nicht hinzugefugt (und es scheint nicht, daB Zettel verlorengegangen sein
nnten).

3 Im Reich der Schelm' und Missetiter, / In Wirklichkeit und Fantasie, / Stiefmutter gibt’s und Rabenviter, / Von
Rabentanten hért man nie. / In allen Fillen, wo Verwandte / Sich von verdammter Pflicht befrein, / Da springt
die wundervolle Tante / Sofort mit beiden Fufien ein. / Sie tut es ohne Uberwindung, / Lautlos erscheint sie iber-
zll / Und ist bei Hochzeit wie Entbindung / So nlitzlich wie beim Sterbefall. (...)", drei Strophen mit Refrain.
, Vgl. http://www.wikipedia.org/wiki/Rudolf Presber (Abfrage 22.5.2010).

Vgl. ,,Und gibt es dann und wann auch mal / ‘nen kleinen Kolonialskandal, / Wir hauen immer uns heraus / Und
machen uns nichts draus.*
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Kruses Parodie nach 1918 noch gespielt worden wire, es sei denn, Presbers Gedicht wiire erst nach
dem Krieg entstanden. Gibt es jemanden — vielleicht eine Tante —, der /die das Datum der Erstverdf-

fentlichung kennt?

Richard-Strauss-Quellen gesucht

Hiermit wenden wir uns alle Personen, die Quellen zum Werk des Komponisten Ri-
chard Strauss (1864-1949) besitzen bzw. Kenntnis vom Verbleib solcher Quellen haben.

Seit 1. Oktober 2009 laufen am Richard-Strauss-Institut in Garmisch-Partenkirchen die
Arbeiten am Richard-Strauss-Quellenverzeichnis (RSQV). Das Projekt wird von der Deut-
schen Forschungsgemeinschaft (DFG) gefordert und ist auf drei Jahre angelegt. Ziel ist es,
simtliche weltweit erreichbaren Quellen zu Richard Strauss® Werk zu.erschlieﬁen und zu do-
kumentieren. Unter Strauss-Quellen verstehen wir insbesondere eigenhindiges Notenmaterial
sowie Abschriften davon, Korrekturfahnen, Druck- bzw. Stichvorlagen, ferner Briefe und
Postkarten von bzw. an Richard Strauss. Die so gewonnenen Daten sollen in einem mus{kwis-
senschaftlichen Internet-Fachportal als Datenbank versffentlicht werden.

In diesem Zusammenhang sind wir mafigeblich auf Ihre Unterstiitzung angewiesen:
Sofern Sie im Besitz von Strauss-Quellen sind oder iiber entsprechende Informationen zu de-
ren Verbleib verfiigen, bitten wir Sie, mit uns Kontakt aufzunehmen. Dariiber hinaus wiren

" wir [hnen sehr dankbar, wenn Sie uns gegebenenfalls Einsicht in die 'betreﬂ'enden Dokumente
gewihren wiirden. Es geht uns darum, die Quellen zu beschreiben und zu verzeichnen,'nicht
jedoch darum, sie etwa in digitaler Form abzubilden. Auf Wunsch bleibt Ihre Anonymitit
selbstverstiindlich gewahrt, /

Fiir Riickfragen aller Art stehen wir gerne zur Verfligung:

Richard-Strauss-Quellenverzeichnis



im Richard-Strauss-Institut

Dr. Claudia Heine

Adrian Kech M.A.
SchnitzschulstraBe 19 .

D-82467 Garmisch-Partenkirchen

E-Mail: quellen-rsi@gapa.de

Tagungen
(Gruhd[age ist in der. Re;gel das vorab gedruckte Programm. Nur Vortrdge, die im Titel einen Bezug

zur Librettoforschung erkennen lassen, werden aufgefiihrt.)

Berlin, 11.-13.2.2010: Macht — Ohnmacht — Zufall. Spannungsfelder der Auffiihrungs-
praxis, Interpretation und Rechtion'im Musiktheater des 19. Jhs und der Gegenwart
(Tagung des Forschungsprojekts ,,Musiktheater im Spannungsfeld von Notation und Perfor-
mance* des SFB #Kulturen des Performativen® der FU Berlin in Kooperation mit der Sektion
Darstellende Kﬁnst der Akademie der Kiinste; u.a. CL. Ri8t, Die Gesten des Holldnders 1852
und heute. Macht und Ohnmacht szenischer Vorschrifien bet’ Richard Wagner; B. VON HAKEN,
Richard Wagner und die Konzepte der szenischen Aujﬁi’hrung; R. SoLLicH, Sola scriptura?
Der Textbegriff in der Oper von Pfitzner bis Derrida; TH. SEEDORF, Striche, Punktierungen,
Retuschen — Richard Wagners auﬁ”ﬁhrungsprakﬁscher Pragmatismus; D. SCHMIDT, Die ei-
gentlich musikalische Tétigkeit oder Schrift und Ausdruck bei der Auffiihrung von Musik in
der Musik nach 1950)

Itar’is, 17.5.2010: im Rahmen des Seminars Histoire du spectacle vivant (XIX*-XX" si¢cles)
(Organisatoren: JEAN-CLAUDE YON et GRAGA DOs SANTOS): LILIANE LASCOUX, Rossini et le
»mythe dans tous ses états “ A /
Bologha, 19.5.2010: Quattordicesimo Incontro dei Dottorati di ricerca in Discipline mu-
sicali (Veranstalter: If Saggiatore musicale in Verbindung mit dem Dipartamento di Musica e
Spettacolo Alma Mater Studiorum — Universita di Bologna; u.a. A. CECCHIERI, Vocalita,
drammaturgia e scena in Puccini: alcune riflessioni metologiche)

Paris, 26.5.2010: Journée d'études la sortie au spectacle, XIX -XX° si¢cles — le cas frangais

s

(Organisation: PASCALE GOETSCHEL / JEAN-CLAUDE YON; u.a. S. SERRE Capitations “, ga-



las, gratis: les représentations exceptionnelles de 1'Opéra de Paris & la fin de I'Ancien Ré-
gime; D., Les étrangers au thédtre sous la monarchie de Juillet: entre observateurs et acteurs
de la salle de spectacle) '

Clermont-Ferrand, 9.6.2010: Bases de données informatiques en Histoire des pratiques
culturelles. XVIII*™ et XXX'™ si¢cles (u.a. S. SERRE, CHRONOPERA. Le répertoire de
I"Opéra de Paris de 1749 & 1989; FR. RUBELLIN et L. CHAHINE, POIESIS. Parodies d 'ope’rb:
intertextualité, établissement des sources interdiscipli;zaires et des spectacles)

Niirnberg, 7./18.7.2010: Von Gluck zu Berlioz — das Tragische zwischen Antikenrezepti-
on und Monumentalitit (Symposion im Rahmen der 3. Gluck-Festspiele des Staatstheaters
Niimberg, Organisation: PROF.DR. THOMAS BETZWIESER, Kontakt: thomas.betzwieser@uni-‘
bayreuth.de) ’

Dortmund, 4.-6.11.2010: 1* Conference of the Word and Music Asseciation Forum
“Time and Space in Words and Music”

The Word and Music Association Forum (WMAF), founded in 2009 under the auspices of the International As-
sociation for Word and Music Studies (WMA), offers ‘emerging scholars’ additional opportunities to present
papers — including but not limited to work in progress — and establish a scholarly network of those who share an
interest in word and music studies. The central event of the Forum will be a biennial conference, hetd in alternat-
ing years with the WMA international conferences.

The first conference of the WMAF will be held at the Technische Universitdt Dortmund from November 4 to 6,
2010. The conference will consist of two parts: one will explore the theme “Time and Space in Words and Mu-
sic,” raising questions about the relationship of time and space in intermediality, éxploring their role in such
phenomena as beginnings and endings, in repetition, in cyclical versus linear time, or in narrativiza-
tion/musicalization of time and space. The other part will include a number of open colloquia devoted to a dis-
cussion of works in progress. We are very pleased that Prof. PETER RABINOWITZ of Hamilton College will hold
the keynote address at this inaugural conference.

In order to allow adequate time for discussion papers must not exceed 20 minutes. Please submit abstracts of ca.
300 words plus a brief biographical statement (ca. 50 words) to wmaforum@googlemail.com by May 10, 2010.
You should also indicate whether your paper is intended for the conference topic or for the open forum of works
in progress.

Organizing Committee: EMILY PETERMANN (Konstanz); MARIO DUNKEL (Dortmund); BEATE SCHIRRMACHER
(Stockholm)

Budapest und Gyula, 4.-7.11.2010, Opera and Nation. International Musicological Confe-
rence (Veranstalter: Ungarische Akademie der Wissenschaften, Institut fiir Musikwissen-
schaft; u.a. M. CSAKY, Musiktheater und transnalwnales Gedachtms A. GERHARD, ,,Dle na-
tionalen Tone meines Vaterlandes“. Die Fledermaus als ésterreichische ,, National-Oper*?,
M. ENGELHARDT, Verdi-Rezeption in der Donaumanarchie; M. GREMPLER, Deutsche Natio-
nalidole in der it. Oper des 19. Jhs; D. COLAS, Questioning the ‘Frenchness’ of Rassiniiv Le
comte Ory (Paris, 1828); S. DOHRING, Zwischen kosmopolitischer Asthetik und nationaler
Verpflichtung: Giacomo Meyerbeer und seine Preuflenoper Ein Feldlager in Schlesien; PH.
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GOSSETT, Verdi and the Risorgimento; A. Dt PROFIO, Aida’s French premicere at the Opéra in
1880; S. SCHMIDL, “Dort ist die ganze Welt noch rotweifigriin!“ — Diskurse iiber Kollektive,
Alteritdten und Nation in der Operette Osterreich-Ungarns; A. STOLLBERG, Nationaloper im
» Land ohne Musik"? — Arthur Sullivans Ivanhoe und die Suche nach einem englischen Mu-
siktheater; A. JACOBSHAGEN, Rossini anfe portas — Zur Charakterisierung des Nationalen in
der Opernpublizistik des Biedermeier, U. BERMBACH, Wagner als deutscher Nationalkompo-
nist; M. OTTLOVA, Probleme mit einem Nationalhelden. Zu Bedfich Smetanas Oper Dalibor;
I RENTSCH, Nationale ,, Zukunftsmusik“: Bed¥ich Smetanas Dalibor und die Debatte um eine
tschechische Oper; G. WINKLER, Goldmarks Konigin von Saba: Oper der Donaumonarchie)
Nantés, 18.-19.3.2011: IV. Les livrets d’opéras 1945-1970: de la reconstruction a Ia con-
testation (Veranstalter: CERCI, Université de Nantes / ERIBIA, centre LSA [Littératures et
Sociétés Anglophones], Université de Caen [zu den friiheren Kolloquien dieser Reihe vgl. hier
10,30-32; 13,54-56; u.,47-49}])

Reflektiert werden sollen Rolle und Ort der Oper in der Gesellschaft der zweiten Hilfte des 20, Jhs: In
welchem Umfang spiegelt sie noch ihre Umwelt? Kann oder soll sich die Oper von den aktuellen poli-
tischen und gesellschaftlichen Debatten fernhalten, die Sprechtheater und Tanz unmittelbarer reflektie-
ren? Themenvorschlige erbeten bis 30.11.2010.

KONTAKTADRESSEN: ~ Walter  Zidari¢ (walterzidaric@free.fr) und Gilles Couderc
(gilles.couderc@unicaen. fr)

Viixjo, 16.-18.6.2011: Eighth International Sympoﬁon on Iconicity in Language and
Literature (Forum of Intermedial Studies, - Linnaeus University, Vixjo (Schweden);
‘iconicity” wird verstanden als “form miming meaning and form, and meaning miming form
and meaning”; Themenvorschliige und Abstracts, speziell zu Intermedialitdt und Multimodali-
tat, zum 1.2.2011 erbeten an die Organisatoren: OLGA FISCHER (Amsterdam), ol-

ga.fischer@uvanl; CHRISTINA LIUNGBERG (Ziirich), cljung@es.uzh.ch; LARS ELLESTROM
(Vixjo), lars.ellestrom@Inu.se.

Santa Fe, 3.-6.8.2011: Word and Music Studies: Eighth International Conference, Ve-
ranstalter: International Association for Word and Music Studies (WMA)

Voice in Words and Music: It is of genuine intermedial interest to contrast the two media of literature and mu-
sic from a voice-theoretical perspective and to attempt a clarification of their comparability on this level.
Possible individual questions to be discussed are:

« Can Eliot’s voice types [The Three Voices of Poetry (1954)] and, more generally, the literary genre distinctions
(lyric — epic — dramatic) be fruitfully applied to (instrumental) music for distinguishing types of compositions?

* Is the notion of ‘persona’ a viable concept for the analysis of music? For that matter, is it still viable for the
analysis of literary texts? Just what is the relationship between persona (a word literally referring to a mask, a
surrogate face) and voice?

* To which extent can we talk of a ‘personalized subject’ or ‘character’ finding expression in music (if so, in
which forms of music?); or is a possible ‘musical persona’ only a “mouithpicce” of the fiction (PAUL GRIFFITHS,
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TLS, 29/01/2010, p.24)?

* What are the consequences, from a “voice’ perspective, when words and music are combined?

* Can songs and operas be distinguished from the perspective of ‘voice’?

« Is operatic voice distinct from other kinds and if so how? To what extent does opera as genre dramatize the
phenomenon of voice?

« Is “voice’ a viable criterion for distingishing modes of performance, both in music and verbal delivery? What
is the relatlonshnp between voice and authority, voice and subjectivity? Do these things change or remain the
same when the voice sings rather than speaks?

* How does the issue of voice in the sense of ‘source of utterance’ relate to the acoustic phenomenon of (the
human) voice?

Papers are invited for submission which address these or any other related issues with reference to the full range
of forms and genres as they have developed in the historical process — in all cases from an intermedial
word/music point of view.

The second theme of the conference, “Surveying the Field”, involves papers airing general theoretical and
methodological questions intrinsic to the scholarly field of Word and Music Studies. Overviews of recent devel-
opments and new directions are welcome; however, papers in this area should not address specialized topics.

The third feature of the conference, the section of “Word and Music Studies Working Papers”, will consist of
shorter papers on any subject in the field of Word and Music Studies. Younger scholars are especially encour-
aged to present their work in this section to an expert audience. Successful papers will be invited to be published :
in the “Word and Music Studies Online Research” section of the WMA Online Newsletter.

Papers accepted for the “Voice in Words and Music” and “Surveying the Field” sections should be 30 minutes in
length. “Working Papers” should be 15 minutes in length. Please submit abstracts of no more than 300 words,
and attach your current location and academic affiliation, via email to Walter Bernhart, walterberahart@uni-graz.at
by 15 September 2010.

Lektiire-Notizen

(Von den Autoren iibersandte Arbeiten sind mit * gekennzeichnet)

*NORBERT ABELS, Ohrentheater. Szenen einer Operngeschichte, Frankfurt/M.: axel dielmann
{20101, 846 S.

Einen zweiten Opernmann, der dhnlich vielseitig ist wie NORBERT ABELS, wird man schwer-
lich finden: Als Dramaturg (an der Oper Frankfurt und an zahllosen anderen Theatern), Publizist und
akademischer Lehrer setzt er sich seit einem Vierteljahrthundert mit Musiktheater von Monteverdi bis
Glanert, Pintscher und Rihm auseinander. Eine Sammlung seiner Essais flir Programmbiicher, Vortrige
etc.etc., die ,,stur Distanz zur akademischen Marginalien- und Nachweiseuphorie [halten], ganz gezielt
auf alle asbestene Wissenschaftsattitiide [verzichten]“ (S. 14), muBte ein Ziegelstein werden: Der
schon gestaltete Band versammelt an die achtzig Texte, wobei die Vorlieben von NORBERT ABELS sehr
deutlich werden: Der Zeit bis 1800 sind acht Beitriige gewidmet (davon vier zu Mozart), dem 19. Jh.
31 (davon fiinf zu Rossini, nur vier zu Wagner, aber zehn zu Verdi), dem 20. Jahrhundert 35: zehn zu
Richard Strauss, je vier zu Schdnberg und Benjamin Britten (dem ABELS einc Monographie gewidmet
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hat, s.u.,49f.), sechs zu neuestem Musiktheater (hinzu kommen umfangreichere motivgeschichtliche
Studien zur ,,Dramaturgie des Biihnenbriefs*, zu ,,Jagd und Musik* (bis hin zu den ,,Schiirzenjigern®)
und zu ,,Glocken, Glocknern und GlockengieBern in der Dichtung®). DaB ein Nachweis der Erstverdf-
fentlichungen fehlt, kann man bedauern.

Neben den tragenden Siulen des Repertoires — von der Zauberflote iiber Rigoletto und La Tra-
viata bis zu La Bohéme und Rosenkavalier — findet sich Apartes wie Purcells King Arthur, Emest
Blochs Macbeth, aber auch Paul Burkhards Feuerwerk (neben dem Weifen Réss! die einzige behan-
delte Operette). Jeder Text lidt zum Weiterdenken ein, manches fordert auch zum Widerspruch heraus
(bei La Clemenza di Tito, S. 81-86, wird z.B. nicht hinreichend zwischen Metastasio, bei dem die
clemenza wie in Corneilles Cinna ein Akt politischer Klugheit ist, und Mazzola / Mozart unterschie-
den, wo sie zur Manifestation reiner Menschenliebe mutiert); aber auf Schritt und Tritt begegnen Ge-
danken, die ganz neue Verstindnishorizonte aufreiBen wie die Bemerkung, Wagners ,,psychologische
Motivtechnik [habe] einen ebenso geschlossenen Determinationsraum geschaffen wie die spitere Psy-
choanalyse; einen Raum, in dem immerfort alles auf alles verweist, der aber eben keinen Ausgang
mehr kennt“ (S. 34)." Das Inhaltsverzeichnis (S. 5-11) ist eine Einladung zum Kreuz- und Querlesen,
das unweigerlich zum Sich-Festlesen und Mehrfach-Lesen fiihrt. Allen Kopf-Horern wirmstens zu

empfehlen, . :

*HARALD FRICKE, Pop-Culture in History — Metalepsis and metareference in German and
ltalian Music Theatre, aus: Metalepsis in Popular Culture, ed. by SOoNJA KLIMEK / KARIN
KUKKONEN, Berlin: de Gruyter 2010, S. 271-288

SchlieBt an eine frither verdffentlichte Studie des Autors an (vgl. hier 9,15); ein erster Ab-
schnitt setzt sich zuniichst (S. 273f.) mit neueren Terminologie-Vorschligen (vor allem GENETTE)
auseinander und greift dann auf FRICKEs eigene Einteilung (gestufte, unendliche, rekursive, parztdoxe
Iteration bzw. Metareferenz, S. 276f.) zuriick. Die folgende Liste von Metaopern (S. 278-280) kdnnte
natiirlich vielfach erganzt werden [der Bereich Opéra bouffe / Operette ist nur durch O.ffenbach.s Mon-
sieur Choufleuri reprisentiert, vgl. noch Hervé, Mam'zelle Nitouche (1883, Text Mc':llhac / Mnl!aud?,
wo es um eine Operetten-Urauffiihrung geht, dhnlich wie in Richard Taubers allerdings wenig nspi-
rierter Operette Old Chelsea (1943, Text W. Ellis); Reynaldo Hahns Ciboulette (1923, Text de Flers /
Cr/oisset) als Hommage an Offenbach und das Zweite Kaiserreich, oder den Mozart des§elben Kom-
ponisten (1925, Text S. Guitry), etc.etc. - Im Zeichen der Postmoderne bringt das Musiktheater der

~Gegenwart seit John Cages Europeras (1986-1991) stindig neue Beispiele hervor, vgl. Siegfried

Matthus, Farinelli oder die Macht des Gesangs (1998, Text vom KOmPO“iSIe"),; Stanley Yg‘lde{l’
Bachs letzte Oper (Text J. @msbo, 2001/02); Robin de Raaff, Raaff (2004, Text Janine Brogt, tiber dl‘e
Miinchner UA von Mozarts ldomeneo); Olga Neuwirth, Der Don Giovanni-Komplex (2006, Text E,
Riess), etc.ctc.]. Der ausgepriigt metareferentielle Charakter der Oper wird mit dem besonderen Ge-
wicht von (Gattungs-)Konventionen im musikalischen Theater erklart (S. 282f.). Am Ende st.eht“e;neut
eine Analyse von Straussens Capriccio (S. 286-288; den angekiindigten (S. 272) Abschnitt lber /7
Turco in Italia sucht man freilich vergeblich).

“*ILARIA BoNoMI, EDOARDO BURONL, [/ Magnifico Parassita. Librettist, Jibretti e lingua poe-



tica nella storia dell‘opera italiana, con i contributi di VALERIA MARINA GAFFURS e STEFANO
SAmoO, Milano: Franco Angeli 2010, 272 S. '

ILARIA BONOMI verdanken wir schon eine ganze Reihe niitzlicher Studien zur Sprache des it.
Librettos (vgl. hier 14,24). Der vorliegende Band vereinigt sechs Untersuchungen von vier Autoren
liber Libretti und Librettisten des 17., 18., 19, und 20. Jhs. Das kurze Vorwort (8. 9-11) faBt den For-
schungsstand zusammen und verweist auf die Probleme, die sich bej der linguistischen Beschreibung
von Operntexten ergeben. :

Zunichst beschreibt ILARIA BONOM! I/ codice ‘innovativo dei libretti di Busenello (8. 13-46);
auf eine allgemeine Charakterisierung des Autors (Marinist und »Moderner®, S. 15f.) und seiner in der
Sammlung Delle hore ociose (1656) verdffentlichten Libretti (S. 18-29) folgt die linguistische Analyse
(S. 29-46); Merkmale von Busenellos Sprache seien »la modemita e il marinismo [.:.] linsistenza
gnomica-sentenziosa; la notevole oscillazione fono-morfologica; il regionalismo; I’apertura all’oralitd;
il settorialismo [Verwendung von Fachvokabular]; la linearita sintattica (S. 30). ‘

[LARIA BONOMI ist auch die Autorin des zweiten Kapitels (,, Prima la musica, poi le parole“.
Osservazioni linguistiche sui metamelodrammi del ‘700, S. 47-74); behandelt werden La bella verita
(Goldoni / Piccinni, 1762), L'opera seria (Calzabigi / Gassmann, 1769), L’opera nuova (Bertati /
Rauzzini, 1781) und Prima la musica, poi le parole (Casti / Salieri, 1786); ein allgemeiner Teil (S. 47-
56) nennt ,Plurilinguismus* (Nebeneinander von Buffa- und Seria-Register) als wesentliches Merkmal
des Metamelodramma (S. 49). Die linguistische Analyse (S. 57-74) ergibt
Pefficace contrapposizione parodica del codice serio, aderente al linguaggio dell’opera metastasiana, o meglio
alla sua estremizzazione, al prevalente codice comico, fatto di oralitd anche regionale, di linearita sintattica ¢ di
espressivita lessicale nel segno del colloquialismo, di gioco linguistico. Sono emerse differenze tra i test] relative
alla maggiore o minore inventivita, come alla maggiore
migliori, da questo punto di vista, i due libretti di Calzabigi
verso I’oralitd. Appare dunque pienamente riflessa sul piano
alla base della composizione dei metalibretti (S. 74).

VALERIA GAFFURI (Felice Romani librettistq per Bellini, S, 75-114) beschreibt die Zusam-
menarbeit Romanis und Bellinis (S. 75-78); die Autographen von Lg Sonnambula und Norma (S. 78-
86) zeigen, daB , il compositore partecipasse direttamente alla scri i j« ie linguisti-
sche Analyse (S 86.114) ergibt, dab scrittura dei versi“ (S, 80). Die linguisti
la lingua dei due libretti si colloca pienamente nel solco
molto elevato, ma non cade in una forzata ricerca dell”
che nella maggior parte dei casi non fa ricorso ad ele

" poetica. — Cid che crea 'impressione di uno stile
coinvolgono tutti i livelli linguistici (S. 113).
I]r;14)Gegensatz zur “scioltezza linguistica de La Sonnambulg> sei Norma ,tragedia a tutti gli effetti“ (S.

EDOARDO BURONI (Donizetti, Verdi e i loro librettissi- casi emblem
poeta nel melodramma ottocentesco, S. 115-179) fafit bek
19. Jh. zusammen (S. 115-118) und analysiert dann je zwei i . )
Ruffini, Don Pasquale) und Verdi (Piave, Rigoletto; Boito, » Lucia di Lammermoor,
Metrik und das Verhltnis von Sprache und Musik eingeht

STEFANO SAINO (Fra realismo ed estetismo: lq composita produzi AT .
sucht zehn Libretti [llicas (Liste S. 180) und zeichnet sei produzione di Luigi lllica, S. 180-219) unter

et seine Entwicklung vom ‘mittelmaB; i ) ‘Rea-
listen’ (“un linguaggio prosastico ¢ uno stile decisamente collog; b Bigen Dichter’ zum

Al o o 5 uiale”, S. 184) und weiter zum dekadenten
»Symbolisten* nach (S. 181-191; Hinweise auf metrische Vielfalt und Unregelma}}igkeitcn S. 189f)). Es folgen
die linguistische Anal_yse (S. 191-211) und Bemerkungen zum Verhiltnis von Wort und ,Ml-.lsik (S 211-218).
AbschlieBend wird Illicas Offenheit fir unterschiedliche Tendenzen und Stilrichtun en als Vorausset.zuﬁ dafur
bezeichnet, daB er il librettista-principe det melod 8 J

EDOARDO BURONI (Ur caso contemp i Az . .
220-238), Giocasta wurde am 19.6.2009 in Vicenza uraufgefithrt, Iy :jencorgh‘ Coraddalena Mazzocut-Mis, S.
(S. 221-229) und dem Komponisten (8. 229-238) geht es u.a. um das Verhilnij A N
wichtigsten waren die Phoinissai des Euripides, S. 222), Form und Dra:a?litr:iz Z(I;Ag;zlzztl}(::as?;el[lgzsggl

e di Casti, che appaiano peraltro i meno sbilanciati
linguistico I"operazione di parodia dell’opera seria

de!la tradizione poetica e mantiene un livello linguistico
arcaismo. In bx.'eve, si tratta di una lingua colta, aulica, ma
Tentl_non ampiamente utilizzati ai suoi tempi nella lingua

sublime” & piuttosto Palta “densitd” dei poetismi, che
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chen], Mezzosopran, Solobratsche, Madrigalchor, S. 223f.), Sprache und Stil (8. 227f); um die Entwicklung des
Musikdramatikers Corghi seit seiner ersten Oper Gargantua (1984, 8. 231 f.) und seine musikalische Sprache.

Der Band vereinigt wertvolle Beitriige zur linguistischen Beschreibung der it. Oper und reiht sich damit
in eine in Italien seit GIANFRANCO FOLENA fest etablierte Tradition ein (vgl. auBer den Arbeiten von Frau
BONOMI Beitrige von STEFANO TELVE, dazu hier 12,50f, oder FABIO ROSSI, dazu hier 13,44f.; 15,32f).

*MICHAEL KLAPER, ,, Obedisco alli benignissimi e riveriti commandi di vostra eminenza .
Nuove fonti per la vita e le opere di Francesco Buti, aus: Francesco Buti tra Roma e Parigi:
diplomazia, poesia, teatro. Atti del convegno internazionale di studi Parma, 12-15 dicembre

2007, a cura di FRANCESCO LUis (Miscellanea Musicologica, 8), Roma: Torre d'Orfeo 2009,
'S, 157-180

Weist auf die Bedeutung der (bisher unverdffentlichten) Briefe Butis an Antonio Barbarini
(1639-1670, besonders intensiv sind die Pariser Jahre 1645-47, 1650-54 und 1666-70 dokumentiert,
vgl. S. 160), der Buti auch mit diplomatischen Missionen betraute. 1664/65 konnte dieser als Hofdich-
ter Louis XIV und ,responsabile per le ‘commedie per musica® gelten, die der Konig in Auftrag gab
(S. 170), aber 1666 fiel er in Ungnade. Ergiinzend informiert das Tagebuch, das Paul Fréart de
Chantelou wihrend des Paris-Aufenthalts Berninis {(dem Chantelou als Dolmetscher diente) 1665 fihr-
te, Giber Butis Position am Hof (S. 163-166). Zwei Gelegenheitsgedichte Butis werden ganz, ein weite-

res in Ausziigen mitgeteilt (S. 172-174); das Werkverzeichnis im Anhang (S. 175-180) macht auf bis-
her unbekannte Gedichte aufmerksam. “

CHRISTIAN SEEBALD, Libretti vom 'Mittelalter”, Entdeckungen von Historie in der

(nord)deutschen und europdischen Oper um 1700 (Frithe Neuzeit, 134), Tiibingen: Niemeyer
2009, IX +493 S.

. Die§e 2007 in K&ln angenommene Dissertation (vgl. S. V) nimmt sich vor, ,die Rezeption
mittelalterlicher’ Stoffe im frithneuzeitlichen Opernsystem zu eruieren® (S. 7), die bisher wegen der
Dominanz antiker Mythologie und Historie eher wenig Beachtung gefunden haben. Zu diesem Zweck
wurde zunichst ein Katalog der um 1700 in Braunschweig-Wolfenbiittel, Dresden, Diisseldorf, Flo-
renz, P!amburg, Hannover, Leipzig, London, Miinchen, Neapel, Paris, Stuttgart, Venedig, WeiBenfels
und Wien (S. 8) aufgefiihrten Mittelalter-Opern erstellt (chronologisch, S. 338-388; systematisch, S.
389-412), der im Einleitungskapitel (S. 1-58) kommentiert wird (S.29-58); es zeigt sich u.a., daB in
Venedig 1637-ca. 1740 mehr als 150 einschligige Opern uraufgefiihrt wurden (S. 37), wihrend aus
VYlep nur elf Werke zu verzeichnen sind (S. 44), da die Habsburger, die sich als ,legitime Erben der
rémischen Caesar.en und Imperatoren sahen (S. 45), antike Sujets bevorzugten. Unter sechs bzw. sie-
ben (wenn man die Ariost- und Tasso-Adaptationen mitzihlt) ,,Sujetgruppen® (S. 32f.) kommt den vor
allem 'lm.norddeutschen Raum beliebten 'dynastischen Mittelalteropern' (,,Werke, die auf die eigene
VOI:ZClt einer k}ar zu konturierenden soziokulturellen Gruppe (als Rezipienten): einer Dynastie, eines
nationalen territorialen Verbandes oder einer urbanen Kommune und deren Institutionen rekurrieren®,
S. 11) besondere Bedeutung zu, ‘

Eine Skizze zum Geschichtsverstindnis um 1700 (S. 15-29) konstatiert den ,,Ubergang von der
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heiligen zur profanen Geschichte* (S. 17), u.a. im Zusammenhang mit der Entstehung des Reichs-
staatsrechts (S. 20f.): Die Einteilung der Geschichte in sechs Weltalter oder vier Reiche (S. 15f.) wird
seit Cellarius (1685, S. 23) zunehmend durch die bis heute gebriuchliche Einteilung in Antike, Mittel-
alter und Neuzeit abgeldst (auf die humanistischen Wurzeln des Mittelalter-Begriffs, vgl. S. 22, hatte
man etwas ausfiibrlicher eingehen konnen). Zugleich gewinne der Exempelcharakter historischer Fi-
guren und Ereignisse (noch) mehr Bedeutung (8. 26-29).

Der Hauptteil (S. 59-329) widmet sich dann den ‘dynastischen Mittelalteropern' in Hannover
(S. 59-137), Braunschweig-Wolfenbiittel (S. 137-266) und Hamburg (S. 267-329). In Hannover kam
zwar nur eine 'dynastische Mittelalteroper’ zur Auffiihrung, nimlich Steffanis Enrico Leone (1689,
Text Ortensio Mauro), aber das Werk, das auf die spitmna. Heinrichsage (S. 791t.) zuriickgreift, um den
Protagonisten ,,als Exemplum fiir die grandeur der Familie® in Szene zu setzen (S. 69), kann in man-
cher Hinsicht Modelicharakter beanspruchen und wird daher besonders ausfuhrlich behandelt (S. 73-
137: Paratexte, Libretto, musikal. Gestaltung). — Die drei unter Herzog Anton Ulrich (1685-1714) in
Braunschweig-Wolfenbiittel aufgeflihrten Werke sind alle ,originir mit dem Hannoveraner Hof Ernst
Augusts verbunden® (S. 142; w.a. Hertzog Heinrich der Lowe nach Steffani, 1697), dem man die ge-
meinsamen Vorfahren nicht allein iiberlassen wollte. Mehr MA-Opern gab es unter Anton Ulrichs
Nachfolgern August Wilhelm und Ludwig Rudolf (1714-1735, S. 1481F.), wobei erstaunlicherweise
(lange vor Entdeckung von Lokal- bzw. Zeitkolorit durch die Romantik) ein Bemiihen um historisie-
rende Bithnenbilder und Kostiime zu beobachten sei (S. 181-183; allerdings erscheint Konig Heinrich
der Vogler nicht im Kostiim des 10., sondern in jenem des 15./16. Jhs, S. 181). Ziel der ,,Doppeloper*
Heinrich der Vogler (1718/21) seien ,dynastische Identititsstiftung und Glorifizierung” (S. 199), ver-
deutlicht werde die ,,Einbindung® der Braunschweiger Welfen ,,in die traditionellen sichsischen Struk-
turen (S. 258). [Daf das Libretto — als Text — ein ,,in sich autonomes literarisches Gebilde* ist (S.
174), steht keineswegs in Gegensatz dazu, daf es — als Buch — ,,'Verstindnishilfe wahrend der Auffuh-
rung™ sein kann (S. 173f). — Das ,'quasi-typologische' Schema®, demzufolge der jeweilige Wid-
mungsempfinger alle seine Vorfahren — auch Heinrich den Lowen — Gbertrifft (S. 186, vgl. S. 164f.,
167 und passim), wire vielleicht auch im Kontext der Querelle des anciens et des modernes zu situie-
ren.] — Fiir die Hamburger Oper stlitzt sich SEEBALD u.a. auf die Untersuchung von DOROTHEA
SCHRODER, dazu hier 7,17f.; er konstatiert die ,,Polyfunktionalitit des nicht von einem einzigen Hof
bzw. einer Dynastie abhingigen Hamburger Theaters (S. 267) und unterscheidet im folgenden zwi-
schen ,/Kaiseropern** (Zielsetzungen: ,Herrscherlob® bzw. Stiftung einer ,reichspatriotischen oder
nationalen [...] Erinnerungskultur®, S. 268f.: Opern iiber Karolinger oder Ottonen, S. 273f.), ,/'stadtge-
schichtlichen Opern™ (vor allem Doppeloper iiber Klaus Stértebeker und die Vitalienbriider, S. 297-
305) und schlieBlich 'dynastischen MA-Operm' (S.-313-329).

Der SchluBabschnitt (S. 330-336) unterscheidet den Hannoveraner Henrico Leone, der ,die eu-
ropdische Dimension der welfischen Dynastie vor dem Hintergrund machtpolitischer Strategien® pro-
pagiere, von der Braunschweiger Oper, die seit 1716 ,das wiedergewonnene Selbstbewufitsein des
reichsfiirstlichen Hauses (insbesondere seine Kaiserndhe) spiegele (S. 331), wihrend in Hamburg
verschiedene Ausformungen des Hannoveraner und Braunschweiger Opemtypus“ entstanden (S.
331). Wihrend vor allem Braunschweiger Opern eine ,,Erfahrung von historischer Differenz* zu er-
moglichen scheinen (S. 331f.), werde sonst durch die ,,'Veroperung™ der eigenen Vorgeschichte ein
,»Vergegenwiirtigungsraum der eigenen Identitit” erdfinet (S. 333). — Im Anhang (S. 413-454) wird das
hs.liche Libretto Opera Comica, genannt Egbert und Lotarius (Braunschweig-Wolfenbiittel 1728,
mbglicherweise nicht aufgefiihrt, vgl. S. 232-242) erstmals nach der Wolfenbiitteler Hs. (Textb. 791)
transkribiert. )

Der einzige Vorwurf, den man dieser gut dokumentierten, klar aufgebauten (und gut geschrie-
benen), zu iiberzeugenden Ergebnissen gelangenden Untersuchung vielleicht machen konnte, ist, dal
sie einseitig das historische gegeniiber dem #sthetischen Interesse in den Mittelpunkt riickt und die

Frage, ob eines der behandelten Werke fiir die heutige Bithne wiederzugewinnen wire, gan’z ausblen-
det. '



Barockes Musiktheater in Geschichte und Gegenwart. Bericht iiber die Symposien der Inter-
nationalen Héandel-Akademie 2005 bis 2007, hg. von THOMAS SEEDORF (Verdffentlichungen
der Internationalen Hindel-Akademie Karlsruhe, 9), Laaber: Laaber 2010, 223 S.

Nach dem Tod von SIEGFRIED SCHMALZRIEDT (2008), der die Héandel-Symposien wihrend
zehn Jahren geleitet hatte, hat THOMAS SEEDORF die Nachfolge angetreten. Der vorliegende Band
vereinigt zwdlf Beitriige zu recht unterschiedlichen Themen. 2005 widmete sich das Symposion Hiin-
dels Oster-Oratorium La Resurrezione (Rom 1708): SABINE EHRMANN-HERFORT (La Resurrezione
zu Ostern 1708 in Rom. Ein Ereignis der Superlative, S. 13-33), zu den Umstinden der (hochst auf-
wendig in Szene gesetzten) Auffithrung (S. 13-16), zum Libretto (zwei Handlungsstringe: »Kampf
zwischen dem Engel und Luzifer um Christus* und ,,Gang der beiden Marien zum Grabe®, S. 20), zum
Librettisten Capece und seiner Verbindung zur Arcadia (S. 24f.), die auch die ,,pastorale Atmosphiire
des geistl. Werkes erklirt (S. 25). Dall Maria Magdalena trotz des papstlichen Verbots bei den Sffentli-
chen Proben und in der ersten der zwei Festauffiilirungen von einer Frau gesungen wurde (S. 15), un-
terstreicht die Opernnihe des Oratoriums (ein Jahr spiiter sollte Maria Durastanti Héndels erste Agrip-
pina werden, S. 27). — JULIANE RIEPE (Hindels La Resurrezione — Bemerkungen zum Kontext von
Werk und Auffilrung, S. 35-55) ordnet das Werk ,in den Kontext der zeitgendssischen it.
Oratorienpraxis® ein (S. 35): Libretto (S. 35-41; vgl. schon ihren Beitrag im Handel-Jb. 52 {2006], und
dazu hier 14,36), ,;sehr reiche und farbige* Orchester-Besetzung (S. 42), Auffiihrung (,,weniger ein
geistliches als vielmehr ein gesellschafiliches Ereignis, S. 45); La Resurrezione erscheint als ,,gowiss
ungewdhnlich, aber durchaus nicht einzigartig® (S. 46). — MICHAEL ZYWIETZ (Héndels Charakterisie-
rungskunst in La Resurrezione, S. 57-66), ,die in der bisherigen Literatur im Vordergrund stehenden
Mittel der Wortausdeutung — Stichworte: Madrigalismen und Figurenlehre — [spielen] eine eher nach-
geordnete Rolle“; neben der , instrumentatorischen Inszenierung® sei die ,,Art und Weise, wie die ver-
schiedenen Arientypen eingesetzt werden, das zentrale Element der Charakterisierungskunst Hindels“
(S. 65). ~ DIETER GUTKNECHT (Vokale Auffiihrungspraxis: Scingerische Verzierungskunst und Virtuo-
sitit in Georg Friedrich Handels La Resurrezione (1708), S. 67-81), zur Behandlung der Rolle
Luciferos (S. 70-75), die ,,wohl auf Konventionen des zeitgen. Komponierens* zuriickgehe (S. 74);
anschlieBend werden Pier Francesco Tosis Regeln fiir die Verzierungskunst (1723) resumiert (S. 75-
79). — KARIN ZAUFT (Szenische Auffihrungen von Hindels Oratorien — Herausforderung an das mo-
derne Theater. Dargestelll an einigen Beispielen unter besonderer Beriicksichtigung von La
Resurrezione, S. 83-96) illustriert ihre These, daB das Oratorium ,als ein die kiinstlerische Phantasie
herausfordernder Gegenstand [...] jeglicher dramaturgischen Stagnation des Opernalltags entgegen-
wirken konnte® (S. 85), an fiinf szenischen Auffiihrungen von Oratorien in Halle 1922-1997 (S. 85-90)
sowie an Resurrezione-Inszenierungen in Gottingen 1961, Stift Altenburg 1980 und Bad Lauchstitt
1995 (S. 91-96).

o Hiufig, selten oder gar nicht aufgefiihrt. Zur unterschiedlichen Akzeptanz der Opern
Hiindels lautete das Thema 2006: ANNETTE LANDGRAF (,, Aber heute scheint es, als ob Euterpe die
Kisten Albions verlassen habe...*. Eine Untersuchung zur Popularitit von Héndels Opern, S. 101-
118) dokumentiert die Auffiithrungszahlen zu Hindels Lebzeiten (S. 101-109). Daf ,,von 1729 an die
Popularitéit der Opern zuriickging® (S. 103), wird damit erklirt, daB ,die Oper das Gedankengut der
Aristokratie wider[spiegelte], sie war auch fiir diesen Kreis gedacht und konnte sich den neuen sozia-
len Werten der aufstrebenden biirgerlichen Schichten nicht anpassen® (S. 110). Entscheidend fur den
Erfolg scheint gewesen zu sein, ob das Libretto ,hohe moralische Werte* vemittelte und den Publi-
kum§erwartungen entsprach (S. 115); insofern verwundert es nicht, daB sich die Vorlieben des zeitge-
nssischen und des heutigen Publikums markant unterscheiden (S. 115f.). [Was immer der SchluBl von
Imeneo sein mag, ‘tragisch' (so S. 113) ist er nicht.] — WOLFGANG RUF (, Veni, vidi, vici*. Der Erfolg
von Héndels Giulio Cesare in Egitto, S. 119-139) unterstreicht, daB Giulio Cesare (mit 274 szenischen
oder konzertanten Produktionen und iiber 2000 Auffiihrungen insgesamt bis 2000, S. 119) die bis heu-
te erfolgreichste Oper Héndels ist; zur Erklirung rekapituliert er den operngeschichtlichen Kontext der
Londoner Premiére (S. 120f.) und verweist u.a. auf die , Ciisar-Affinitit deutscher Herrscher* (S. 123),
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die an Friedrich I1. von PreuBen (wo die Rahmenbedingungen ganz anders waren als in Hindels Lon-
don) belegt wird. Der Versuch, Griinde fir den Erfolg der Oper bei den Zeitgenossen und beim Publi-
kum des 20. Jhs (vgl. S. 134-137) aus dem Handlungsverlauf (S. 124f.), der Spiegelung ,historischer
Hintergriinde® (S. 126-128; der allegorische Auftritt ,Lydias‘ und die S. 128 angefithrte Karikatur auf
Georg L. haben offenbar gemeinsam, daB in einem Fall die Konigin von den neun Musen umgeben ist,
im anderen Konig Georg von Herkules und Merkur — das ist ja in der Tat fast dasselbe) oder der Musik
(S. 129f.) herzuleiten, bedient sich grofienteils anachronistischer Kategorien (vgl. S. 130 zu den ,,Cha-
rakteren®). Uberrascht erfahren wir, daB es ,.gedingte Morder” (S. 127) gibt; und was um alles in der
Welt soll an dem ,,nicht unproblematischen Helden Cisar* bei Hindel ,tragisch“ sein (so S. 137)? -
HARTMUT KRONES (Zu den Schicksalen der Opern Giovanni Bononcinis, S. 141-157) zeigt an Bei-
spielen (S.142-146), dab Bononcini (1670-1747) zunichst ,,virtuosen Effekten zugetan® war, wihrend
er in den zwanziger Jahren in London ,wegen seiner Kantabilitit und wegen seiner subjektiven Aus-
druckskraft geschitzt wurde (S. 142), und gibt einen Uberblick iiber die Bononcini-Artikel in Musik-
lexika vom 18. Jh. bis heute (S. 148-151), iiber Neuausgaben, Auffihrungen und Einspielungen (S.
152-154), — MICHAEL TALBOT (Verlauf einer Renaissance. Vermischies zur Uberlieferung und Insze-
nierung der Opern Antonio Vivaldis, S. 159-170) dokumentiert (S. 162f.) AufTihrungen von Vivaldi-
Opern 1939-2005, wobei von einer ,Renaissance‘ erst seit 1978 die Rede sein kann (S. 164); nach
Hindel ist Vivaldi inzwischen der zweiterfolgreichste Opernkomponist der ersten Hilfte des 18. Jhs
(S. 164f.). DaB in den letzten fiinf Jahren in diesem Bereich ungeheuer viel passiert ist, so daB
TALBOTs Prognosen fiir das kommende Jahrzehnt (S. 167-169) schon leicht nostalgischen Charme
entfalten, wird man dem Autor nicht anlasten diirfen.

Jean-Baptiste Lully. Genie der Theatermusik und des Tanzes widmete man sich 2007:
HERBERT SCHNEIDER (Zur dramaturgischen und musikalischen Konzeption der Tragédie en musique
von Jean-Baptiste Lully, aufgezeigt an Persée und Roland, S. 195-198) zeigt an Beispielen aus den
beiden Opern, ,,welchen Einfallsreichtum rhythmisch-metrischer Art Lutly in den Tdnzen an den Tag
legt, im Gegensatz zur strikt geregelten Deklamation des Rezitativs, der darin eingebauten kurzen Airs
sowie der groBen dramatischen Airs und Monologe* (S. 197). [Ariosts Epos heifit nicht La
Gerusalemme liberata (so S. 188).] — JEROME DE LA GORCE (Deskriptive Musik in den Opern Lullys,
S. 199-209) erinnert daran, daB die Musik der tragédies lyriques die Aufgabe hat, ,,das Bihnengesche-
hen zu kommentieren* (S. 199), und fiihrt Beispiele an (heroische Szenen, S. 202} gelegentlich komi-
sche Ziige, S. 203f.; Schlaf- und Klageszenen, S. 205-207). Lully neigte eher dazu, ,,zu suggerieren, zu
evozieren, als zu imitieren* (S. 208). — MICHAEL ZYWIETZ (Der Tanz in den Divertissements der
Tragédies en musique, S. 211-220) betont, daf} in den Divertissements ,,das Vokale [nach dem Vorbild
der it. Oper] und der Tanz [als Fortsetzung der Ballets de cour und Comédies-ballets] zu einem Aus-
gleich gelangen wie in kaum einer anderen Gattung® (S. 213). Zu unterscheiden seien ,,das Divertis-
sement, in dem die Handlung kulminiert, ,das Divertissement, welches die Handlung unterbricht
und ,das Divertissement, in dem die Handlung wieder beginnt, somit gleichsam ein ,unterbrochenes*
Divertissement* (ebd.), was im folgenden an Beispielen belegt wird.

Hiindel-Jahrbuch. Hg, von der Georg-Friedrich-Hindel-Gesellschaft e.V. Internationale Ver-
einigung, Sitz Halle (Saale) in Verbindung mit dem Hindel-Haus Halle, 56. Jg. (2010), Kassel
etc.: Birenreiter 2010, 600 S.

In Halle hat man zum Handel-Jubildum 2009 geklotzt, nicht gekleckert: Zum Kongref ,,Hin-
del, der Europier®, der ,auch als ein Kaleidoskop der intemnationalen Hindelforschung® konzipiert
war (Zur Einfithrung, S. 13) wurden 45 Referenten aus Frankreich, GroBbritannien, [talien, den Nie~
derlanden, Osterreich, Polen, der Schweiz, Tschechien, den USA, Australien und natiirlich Deutsch-
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land eingeladen (S. 9). Der vorliegende, aullergewthnlich umfangreiche Band des Handel-Jahrbuchs
(vgl. zuletzt hier 18,20-22) priisentiert — in neuer Optik — 24 der 45 Referate, dic restlichen sollen 2011
folgen.

Am Anfang steht ULRICII KONRADs die Jubilden (oder die Jubilare) des Jahres 2009 bindeln-
der Festvortrag (Schnittpunkte europdischer Musik. London, Wien, Berlin — Hdindel, Haydn, Mendels-
sohn, S. 17-37), der die Wirkungen von Hindels Oratorien auf Haydn (den ,.der Hindel jenes ,neuer-
fundenen’ Oratoriums aus dem Geiste nationalen, erhabenen und einigenden Massenbekenntnisses™
(8. 27) beeindruckte, wie ihn die Handel commemorations seit 1784 vorstellten, vgl. S. 23) und Men-
delssohn (der bekanntlich Héndels Autographen studierte und im ,,*hindelischen’ Idiom zu kompo-
nieren verstand, S. 32) skizziert. [Staunend erfahren wir, daB es im Jahre 1835 einen ,»30. Februar“
gab, vgl. S, 37n.].

Die Reihe der KongreBvortrige erdffnet REINHARD STROHM (Hindel und der Diskurs der
Moderne, S. 41-63), der ,,bestimmte zentrale Begriffe des modemen Diskurses Hindels Person und
Werk gegeniiberstellen® will (S. 44); es geht um |, sittlich-asthetische Wirkungen der Musik (S. 47),

-um die moderne Kategorie der Subjektivitit (S. 48-53), die Uberwindung der Nachahmungsisthetik
/ (8. 53-56), Hindels Historismus (,,Die - Vergangenheit wird nicht naiv weggeschoben, sondem
reflekticrend und allegorisch in die Gegenwart einbezogen®, S. 58) sowie um Hindels Klassizitat (S.
60f.). ,,Gerade wo Hindel fr seine Zeit modern war, ist er oft von der auf ihn folgenden Moderne
missverstanden worden {...] Die Moderne, einschlieBlich ihrer postmodernen Variante, sicht Hindel
noch am anderen Ufer stehen, als eine Art Briickenkopf hintiber zur Vorvergangenheit* (S. 62).

DONALD BURROWS, MILTON KEYNES (Bringing Europe to Britain: Handels First Decade in
London, S. 65-77) zeichnen Hindels Karriere von der Premiére des Rinaldo (1711) bis zu den
Anféngen der Roya! Academy of Music (1719/20) nach: Kompositionen, Verhiltnis zur koniglichen
Familie und zu privaten Goénnern... — HANS-JOACHIM MARX (Hdndels Religiositdt im Kontext der
europdischen Konfessionen, S. 79-99): Der Komponist sei ,ein im Grunde seines Herzens tief
gldubiger Christ“ gewesen. ,In der Tradition der lutherischen Orthodoxie erzogen, hat er sich Zeit
seines Lebens zum Protestantismus in der Tradition Luthers bekannt* (S. 98). - JULIANE RIEPE (,, der
Weg zu seinem ganzen zeitlichen Gliicke . Uberlegungen zu Hindels Italienreise vor dem Hintergrund
der neueren Reiseforschung, S. 101-138) analysiert Musikerreisen der Hindel-Zeit im Licht neuerer
Forschungen zur Kavalierstour des frithen 18. Jhs (vgl. S. 104); Fir die jungen Adligen wie die
Musiker war ,die Aneignung berufsspezifischer [...] Qualifikationen® (S. 122) nur ein Zweck der
Reise unter mehreren, vor allem ging es darum, Kontakte (zu fiihrenden Komponisten und Interpreten)
zu kniipfen, Ansehen zu gewinnen, auch Gewandtheit im gesellschaftlichen Umgang und
kommunikative Kompetenz zu erwerben (S. 122). Dies alles trifft im groBen Ganzen auch auf Hindel
zu (S. 132-138).

RUTH SMITH (Milton moderated: || Moderato and its relation to L’Allegro and 11 Penseroso,
'S. 139-164) weist darauf hin, daBl Hindel sein Oratorium zunichst (eine Tendenz fritherer Werke
fortsetzend, vgl. S. 159f.) mit Miltons At a Solemn Musick beenden wollte (S. 142f.). Jennens nimmt
in Il Moderato Bezug auf Shakespeare (The Tempest, S. 156f.) und Horaz (S. 147f); sein Text
rivalisiert mit Thomas Armes Comus (S. 149-151) und ist — anders als die beiden ersten Teile —
»prescriptive and uncontested“ (S. 154), — COLIN TIMMS (Perspectives on Theodora, S. 165-184), zu
den Quellen von Thomas Morells Libretto (S. 165-178), das als Aufruf zu (religivser) Toleranz
gedeutet wird (S. 179). — HANS DIETER CLAUSEN (Elemente des Tragischen in Hdndels Oratorien, S.
185-202) definiert Tragik (etwas undifferenziert) nach Aristoteles (S. 185-187) und beschreibt
zundchst (S. 187-194) einen ,tragischen® Arientypus in Hiindels Oper, ehe er sich ausfiihrlich (S. 195-
201) mit Samson beschiftigt: Obwoh! hier der Jtragische® Arientypus nicht vorkommt (S. 196),
ermdglicht Hindels erhabener Stil (S. 200f.) tragische Wirkung.

RAFFAELE MELLACE (,, The King shall rejoice“? The Voice of Monarchs in Handels Operas,
S. 203-218) vergleicht die ginzlich unterschiedlichen Charakterisierungen der Konigs- (und Vater-

)Figuren in Radamisto (fortitudo, S. 205), Siroe (»a straightforward tyrant®, S. 206), Tamerlano

(»remarkable range and variety of the character’s mood“, S. 210) und Deidamia (“remoteness (...)
from the actual plot”, S. 216). ’
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JANICE B. STOCKIGT, Handel Borrowed: Handels operatic aria “Son confusa pastorela™
[Poro, Ré dell’India] refashioned [in Dresden] as a sacred motet “Huc pastores properate” by Jan
Dismas Zelenka [1679-1745] (S. 219-235). ;

CHRISTOPH HENZEL (Arminius in Braunschweig, S. 237-253) zeigt, dal der in Braunschweig
1745 aufgefiihrten Oper Arminius und Thusnelda das Textbuch von Hindels Arminio (nach Salvi)
zugrundeliegt (S. 241); allerdings mufiten fast alle Arientexte ausgetauscht oder bearbeitet werden, da
mindestens elf der 27 Vokalstiicke aus Carl Heinrich Grauns Lucio Papirio genommen wurden (vgl. S.
245-247), was HENZEL damit erklirt, daB der Braunschweiger Hof z.Zt. des &sterreichischen
Erbfolgekriegs fiir PreuBien gegen Habsburg Stellung beziehen wollte: Grauns Dienstherr Friedrich 11 )
»war als Anwalt der Freiheit und der Einheit des Reichs der neue Arminius, der gegen die drohende
Vormacht der Habsburger zu Felde zog" (S. 250). ‘

ANNETTE LANDGRAF (Die Rezeption der dramatischen Werke Héindels unter dem Einfluss der
poetischen Gerechtigkeit und der moralischen Konzeption der Figuren in den Libretti, S. 255-271)
verficht wie schon friiher (5.0.,20) die Ansicht, dab ,.die moralische Konzeption der Figuren einen
starken Anteil an der Akzeptanz des Werkes hatte (S. 255); die Oratorien Semele, Hercules,
Alexander Balus, Susanna und Theodora ~ simtlich iiber nichtbiblische Stoffe (S. 267) - zeigen, daB
Verletzung des moralischen Empfindens der Zuschauer ein mdglicher Grund fiir den MiBerfolg der
Werke war, freitich nicht der einzige (S. 271). [In Semele diirfte eher die Darstellung sexuellen
Begehrens an sich als das unmoralische Verhalten Jupiters Ansto erregt haben (vgl. S. 260): Von dem
falschen, heidnischen Gott haben die frommen Theaterbesucher sicher nichts anderes erwartet.]

EDWIN WERNER (,, O du werter Freudengeist" — fruchtbare Unterweisung durch Friedrich
Wilhelm Zachow, S. 273-288): In Halle erhielt Hindel von Zachow eine solide Ausbildung, der er u.a.
seine Fahigkeit zur ,natiirlichen Anwendung unf'i Verrmsch'ung na.tionaler Stile* verdanken mag (S.
278). Zu moglichen Einfliissen des Lehrers auf Handels musikal. Stil vgl. S. 284-288. — STEFAN KEYM
(Héndel und die Sonatentradition Corellis, S: 289-313) gelangt zu dem SchluB, daB ,,Hindel Corellis
Sonatenstil weniger zielgerichtet weiterentwickelt alstelmehr mit zahlreichen Varianten bereichert
und ausdifferenziert* (S. 313). — SIEGBERT RAMPE (Hdindel und die Anfinge des Solokonzerts, $.315-
338), Hindel ziihle ,gerade auf dem Gebiet des Conc.erto_zun.%ichst einmal zu den Avantgardisten
nérdlich der Alpen* (S. 316), da er unmm.elbar an A.lbmoms Ritornellform “ankniipfie (S. 318-324),
aber auch ,als erster deutscher Komponist wesentliche Merkmale von Vivaldis Konzertschaffen
aufgriff (S. 325). Der letzte Teil (S. 327-338) diskutiert die Echtheit des Oboenkonzerts g-Moll HWV
287.

GRAYDON BEEKS, William Sexton’s Arrangements of Handels Cannons Anthems {1808] for
use in the Anglican Cathedral Tradition (8. 339-350). — KATHRIN EBERL-RUF (Eine bisher unbekannte
Quelle von Héndels Judas Maccabaeus in deutscher Bearbeitung, S. 3_51-373), ein kiirzlich entdecktes
Notenms. im Archiv der Briider-Unitit Hermhut (?- 352) scheint zu belegen, dab der Judas
Maccabaeus-Auff, in Halle 1805 eine Bearb. von Da.mel Gottlob Tiirk zugrundelag (S. 353), der u.a.
den Bliserklang verstarkte (S- 358-362) und zahlreiche .Numm.ern der Solisten strich (S. 368f). —
MICHAELA FREEMANOVA (Heinrich Wilhelm von Hau,gWIIZ: .» Uibersetzer der Iphigenia in Aulis“ in
process of translation and arrangement o Handel’s works, S. 375-393), Haugwitz (1770-1842)
iibersetzte zahlreiche Chorwerke Hindels ins Deutsche-und bearbe.ltete sie 2.T. tiefgreifend, indem er
u.a. Stiicke aus anderen Werken einfiigte; er folgte damit dem Vorbild Ignaz Franz von Mosels (S. 385
und ff.)',HANS—GEORG HOFMANN (, Bach war nur zu Sinster — Hndel b.esa/} die Kunst zu bergen*.
Handel-Rezeption in den Universalenzyklopadien und KOﬂnversallonslfalxzka der Aufklarung, S. 395-
410) vermag bei Sulzer und anderen zwar knapPe Erwdhnungen Héndels, aber kaum griindliche
Auseinandersetzungen mit seinem Werk nachzuweisen. ~ JOACHIMH KREMER, Hendel-Auffiihrungen in
den Lehrerseminaren des 19. Jhs — Spur ensuche in Preufien "."d Wirttemberg (S. 411-426).

MICHAEL TALBOT (4 Shadowy Presencs o7 7”f4£’ eriphery of Hundel’s Circle in London: The
Venetian Singer-Compuser Girolamo Polani, S. 4 g - [)lstellt fest, daB in den 1720er und 1730er
Jahren in London mehr it. Kammerkantaten entstanden als I"Pltahe-n (S' 4271.), und weist auf cine Hs.
(GB-Lbl. ddd. 11511, S. 430) mit sechs Kantaten von Polani hin (der 1704-1711 in Venedig
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mindestens zehn Opern zur Auffilhrung brachte, vgl. S. 431f). — SAMANTHA OWENS (Johann
Sigismund Cousser (Kusser): ,, European* in Early Eighteenth-century England and Ireland, S. 445-
467), tiber Coussers England-Aufenthalt 1704-1707.

KARIN ZAUFT (Hindels Opern im Bann innovativer Theaterkonzepte des 20. Jhs, S. 469-483)
resumiert drei Etappen der Inszenierungsgeschichte: Die Hindel-Renaissance der 20er und 30er Jahre
des 20. Jhs suchte ,,Hindels Oper als Objekt der Erneuerung des zeitgen. Theaters zu demonstrieren®
(S. 478; Expressionismus, tinzerischer Stil). Nach dem Zweiten Weltkrieg ging es (im Kontext
realistischen Musiktheaters) um die ,Re-Theatralisierung der Oper* (S. 478), wihrend Peter
Konwitschny 1984 ,politisches Theater in der Brecht-Nachfolge machte (S. 480). — ARNOLD
JACOBSHAGEN (Rekonsiruktion und Verwandlung. Zur Analyse und Interpretation zeitgendssischer
Handel-Inszenierungen, S. 485-506) verweist auf die Probleme, die sich bei der Anwendung der
Theatersemiotik auf das Musiktheater ergeben (S. 490-494), und empfiehlt einen Rekurs auf
typologische Ansitze (S. 495), die im Anschlu an G. GENETTE die Inszenierung als Hypertext,
Libretto und Partitur als Hypotext beschreiben kénnen (S. 496). — MATHEW GARDNER (Handel on
/Screen 1942-2009, S. 507-527), zu (Spiel- und Dokumentar-)Filmen (vgl. die Liste, S. 525-527), die
; sich mit Handels Leben und Werk beschiftigen.

Der Berichtsteil dokumentiert wie iiblich Opern-, szenische Oratorien- und Kantaten-
Auffithrungen (S. 531-550) und einschligige Neuerscheinungen (Biicher, Noten, Ton- und Video-
Aufnahmen, S. 563-600; das Gedenkjahr 2009 hat zu einer Flut von Versffentlichungen gefuhrt).

*NILS STEFFENSEN, , Am groften ist's, sich selbst zu besiegen*. Der Dictator L. Cornelius

Sulla in der dramatischen Verarbeitung Friedrichs des Grofien, aus: Antike und Abendland 54
(2009), S. 160-188

Liest ausgehend von der Primisse, ,,dass Friedrichs literarische Produkte tatsachlich Ausdruck
seines Wesens, seiner Empfindungen oder Ansichten sind“ (S. 163), Lucio Silla als ,politisches Lehr-
drama® (S. 173). Aus der Sicht des Konigs sei ,mangelnde Charakterstirke® (S. 177), die ihn statt
nach Ruhm nach privatem Liebesgliick streben lasse (S. 178), der Grund fiir Sullas Versagen. Obwohl
/,,jener Sulla, wie ihn die Historiker iiberliefert haben, nur AuBerlichkeiten mit Friedrichs Sulla ge-
. mein“ habe (S. 183), liest STEFFENSEN das Libretto ausschlieBlich im Licht der antiken Quellen. Die
" Liebesgeschichte hat der Kdnig nun aber nicht ,,vollstindig erfunden“ (S. 176), sie greift eine Konstel-
lation auf, die hnlich schon in Libretti Metastasios (Ezio, La clemenza di Tito), Salvis (Rodelinda)
und anderer durchgespielt worden war (Vertonungen der genannten Biicher standen zwischen 1741
und 1756 in Berlin auf dem Spielplan, vgl. die Ubersicht, S. 188; sollte Corneilles Cinna Friedrich
nicht direkt beeinfluBt haben [vgl. S. 173f], dann doch auf dem Umweg iiber diese Libretti, die von
Corneille geprigt sind). Das Besondere am Sulla des Preufenkdnigs ist, daB er wie sein historisches
Vorbild zuletzt auf die Macht verzichtet — wihrend die Uberwindung der durch blinde erotische Lei-
denschaft ausgeldsten Krise die Position des legitimen Herrschers stirkt, zieht Sulla die logische Kon-

sequenz aus der Erkenntnis, dall er seine Kompetenzen als verlingerter Arm des Senats iiberschritten
hat und zum Tyrannen geworden ist.



GERHARD und RENATE CROLL, Gluck. Sein Leben. Seine Musik, Kassel etc.: Birenreiter 2010,
287 S.

»Die vorliegende Biografie basiert auf den Ergebnissen von flinf Jahrzehnten Forschungs-,
Sammel- und Editionstitigkeit GERHARD CROLLS zu Leben und Werk von Chnstoph Willibald Gluck,
an der sich RENATE CROLL von Beginn an beteiligt hat* (S. 9). 21 Kapitel im leserfreundlichen Ge-
samtumfang von gut 250 Seiten (ohne den Anhang mit Literaturverzeichnis, Register etc.) zeichnen
das Leben des Komponisten von der Kindheit in der Oberpfalz und in Nordbshmen bis zum Tod in
Wien nach; der Stil tendiert (auf durchaus angenehme Art) zum Episch-Behaglichen, die Sympathie
fiir Gluck ist stets offensichtlich (hindert die Autoren allerdings nicht daran, auch seine Schwichen
wahrzunehmen, etwa die Riicksichtstosigkeit in Geldangelegenheiten, die man durchaus Geiz nennen
konnte, vgl. S. 56, 118). Die friihen musikdramatischen Werke werden knapp, die ,Reformopem* aus-
fiihrlicher gewiirdigt: Umstiinde der Entstehung, Besetzung der Urauffiihrung, Besonderheiten der
musikalischen Dramaturgie etc.

Fiir eingehende Diskussion der Forschung ist in einer Biographie natiirlich nicht der Ort:
Glucks Entlehnungspraxis (vg!. HORTSCHANSKY) kann (S. 43) deutlich weniger Raum beanspruchen
als z.B. sein Verhiltnis zu Hindel (S. 44-46). AnldBllich des Don Juan (S. 106f.) wird nicht erwihnt,
daB das Werk bei der UA 1761wohl als Torso gegeben wurde (dazu DAHMS, vgl. hier 18,25). [Abwe-
gig sind die Etymologie .,,voix de ville® fiir vaudeville — eine Volksetymologie in doppeltem Sinn —
und die damit korrespondierende Deutung der Vaudevilles als MeinungsiuBerung der Grundschichten,
S. 85. ~ Echo et Narcisse wird S. 227 etwas milverstindlich als Tschudis einziger Operntext bezeich-
net (zu seinem Anteil am Libretto von Salieris Danaides vgl. S. 261f.)]

Wie in einer Biographie mit wissenschaftlichem Anspruch zu erwarten, wird auf psychologi-
sierende Spekulationen weitestgehend verzichtet; die Autoren lassen nach Maglichkeit Originalquellen
sprechen (Briefe der Marianne Pirker, S. 54ff.; Erinnerungen Dittersdorfs, S. 69f, und passim; Chris-
tian von Mannlich, S. 177-188, u.a.). Da personliche Briefe Glucks in groBerer Zahl nur aus dem letz-
ten Schaffensjahrzehnt iiberliefert sind, dominiert liber weite Strecken eine Sicht von aufien, vor allem
fiir die friihen Jahre bleiben auch manche Liicken und UngewiBheiten Um so mehr ist dieses Buch zu

begriiBen, in dem von berufener Seite zusammengestellt ist, was wir tiber Glucks Leben und Persén-
lichkeit wissen (kdnnen).

IRENE BRANDENBURG (Hrsg.), Christoph Willibald Gluck und seine Zeit (GroBe Komponisten
und ihre Zeit), Laaber: Laaber 2010, 400 S.

Die Reihe ,,Grofle Komponisten und ihre Zeit“ im Laaber-Verlag umfaBt inzwischen iiber 30
Binde. Waren es zunichst monographische Darstellungen (wie THEO HIRSBRUNNERs Debussy- und
Strawinsky-Biicher), scheint in der letzten Zeit die Tendenz zu Aufsatz-Sammlungen vorherrschend
(vgl. zuletzt den von ELISABETH SCHMIERER herausgegebenen Offenbach-Bd, dazu hier 18,41f.). Die
»Grofien Komponisten* (die neuerdings ohne Schutzumschlag, in optisch ansprechenderer Gestaltung,
daherkommen) kdnnen so fiir einen Teilbereich die Nachfolge der ,,Wege der Forschung™ (Darmstadt,
Wissenschaftliche Buchgesellschaft) antreten, die es ja nicht mehr gibt.

In der WdF-Reihe hatte KLAUS HORTSCHANSKY 1989 einen Band iiber Christoph Willibald
Gluck und die Opernreform herausgegeben (WdF, 613), aus dem IRENE BRANDENBURG den (Original-
)Beitrag von STEFAN KUNZE iibernommen hat.- HORTSCHANSKYs Buch dokumentierte in 19 Aufsitzen
die Gluck-Forschung bis 1980, die beiden Originalbeitriige waren 1981 bzw. 1982 datiert. Frau
BRANDENBURGs Zusammenstellung schliefit hier insofern nahtlos an, als neben einem Aufsatz von
1983 (BROWN) flinf 1988-1999 und elf seit 2000 erschienene Beitrige aufgenommen wurden.

Wie das Vorwort der Hrsgin (S. 7-9) erliutert, bietet der Band Aufsitze, , die sich nicht nur im

s
2



engeren Sinne mit Gluck und seiner Musik befassen, sondern dessen Personlichkeit, Werk und Wir-
kung unter unterschiedlichen Pramissen kontextual isieren® (S. 7). Auf eine fundierte ,,Chronik" (S. 10-
34), die Glucks Biographie vor den Hintergrund politischer, kultureller und wissenschaftlich-
technischer Entwicklungen situiert, folgen vier unterschiedlich gewichtige Abschnitte.

Gluck und die ,Opernreform‘: SILKE LEOPOLD und MICHAEL ZIMMERMANN (Opernfehden
und Opernreformen, S. 39-62), Uberblick iiber Polemiken seit der Zeit der Arcadia bis zum
Gluckisten-Piccinnisten-Streit (S. 39-46) und zu den Reformversuchen in Parma (S. 48-50), Wien (S.
50-54; u.a. zu Calzabigis Vorstellung einer ,in den Worten verborgenen Melodie* speziell der Arie
d’azione als Begriindung fiir Glucks Parodie-Praxis, S. 51f,; vgl. auch KUNZE, S. 75), Stuttgart und
Mannheim (S. 54f.) und Paris (S. 56-61; S. 56f. zu it. Arie und frz. Air). — STEFAN KUNZE (Christoph
Willibald Gluck, oder: die ,Natur* des musikalischen Dramas. Versuch einer Orientierung, S. 63-81)
fithrt das Faktum, daB Glucks Musik ,heute von klassizistischer Blisse angekrinkelt scheint* (S. 78),
u.a. darauf zuriick, daB sie ,,in einem hoheren Mafe, als dies sonst der Fall ist [...] von einer addquaten
Darstellung, fiir die die Partitur die Anhaltspunkte nur in Umrissen bietet*, abhiingig sei (S. 71). -

'PAOLO GALLARAT! (Die Theorie der ,, Deklamationsmusik“, S. 82-89) zeigt, dafl Calzabigis Theateris-
- thetik die ,Unmittelbarkeit des Ausdrucks der Leidenschaften* und ,Befreiung [...] von den gekiins-

telten Konventionen der Kultur, der Kunst und der hofischen Gesellschaft* anstrebte (S. 87); diesem
Ziel diente der deklamatorische Gesang. Gluck habe die Theorien des Dichters in die Praxis umgesetzt
(S. 82f., 88). — NORBERT MILLER (Christoph Willibald Gluck und die musikalische Tragodie. Zum
Streit um die Reformoper und den Opernreformer, S. 90-131) stellt in einem souverinen Uberblick die
Situation der Oper im Spitbarock, Glucks Zusammenarbeit mit Calzabigi und die franzdsischen Re-
formopern dar, wobei jeweils reprisentative Szenen im Detail analysiert werden. [Es sollte sich her-
umgesprochen haben, dafl der Schlul von Metastasios Didone abbandonata nicht ,tragisch® (so S. 98)
ist.]

Gluck in Wien: GERHARD CROLL (Gluck, Wien und Neapel, S. 135-147) erinnert an Glucks
Neapel-Aufenthalt 1752 (S. 135f) und teilt aus Calzabigis Korrespondenz mit Fiirst Kaunitz neue
Details zu der fiir 1781 geplanten zweiten Reise mit (S. 138), dic wegen des Todes der Kaiserin Maria
Theresia nicht zustande kam. — SILKE LEOPOLD (Glucks Chinesinnen, S. 141-147), zu Metastasios
Libretto und zu Glucks Vertonung, in der ,.ein Keim der Opernreform* angelegt sei (S. 146). — SIBYL-
LE DAHMS (Einige Fragen zur Originalfassung von Glucks und Angiolinis Don Juan, S. 148-157)
zeigt, daB 1761 die bekannte Kurzfassung des Balletts [nicht vollstandig, vgl. hier 18,25] uraufgefiihrt
wurde; die Langfassungen enthalten offensichtlich auch Musik, die nicht von Gluck stammt. — JOSEF-
HORST LEDERER (Von der Schwierigkeit, den ,Géttern und der Kunst zu dienen. Zu Christoph Willi-
bald Glucks Wiener Musikdramen, S. 158-175) beschreibt Glucks ,,schwierige Gratwanderung zwi-
schen den ,Gottern® der Hofburg und den Maximen seiner eigenen Kunst“ (S. 158) von La

_Semiramide bis zu Paride ed Elena. — GERHARD CROLL {,, Was machen wir mit dem Schluss?** .1l
“ fine* in der italienischen Alceste von Gluck, S. 176-182) zeigt, daB das im Anschlufl an die Wiener

UA Alceste gegebene Ballett Les petits riens wohl von Franz Aspelmayr stammte (S. 178); spitestens
1770 diirfte es durch Joseph Starzers Festa d’Alceste ersetzt worden sein (S. 178f.). - BRUCE ALAN
BROWN (Glucks Rencontre imprévue und ihre Uberarbeitungen, $.183-203) weist nach, dal Dancourt,
der Les Pélerins de la Mecque fiir Gluck eingerichtet hatte, kurz vor der UA Anderungen vornahm, da
¢in Handlungselement (der vorgetiuschte Tod Rezias) nach dem Tod der ersten Frau des Thronfolgers
Joseph unpassend schien (S. 187f.). Die urspriingliche Version, die an vielen Stellen besser zu Glucks
Musik paBt, ist in einem Libretto von 1763 (S. 187) und einer Partitur von 1768 (S. 189f.) tiberliefert.
— DORTE SCHMIDT (Cythére assiégée. Favart, Gluck und die Moglichkeiten der Parodie, S. 204-231),
Ausziige aus der Habilitationsschrift der Verflin, vgl. hier 9,22f.

Gluck in Paris: MICHELE CALELLA (Ein ,musikalischer* Streit? Bemerkungen zur Querelle
der Gluckisten und Piccinnisten, $.235-244) zeigt, daf vor Glucks Ankunft in Paris mit der Tragédie
lyrique ,,das ,Wunderbare* und die ,melodische Asymmetrie, mit der it. Oper ,,*Tragik‘ [definiert als
Abwesenheit des Wunderbaren] und ,Periode‘ assoziiert wurden (S. 236); als Folge der Querelle um
Gluck wurde ,die Periode der it. Musik mit dem merveillewx in Zusammenhang gebracht, wihrend die
unregelmiBige ,musikalische Prosa‘ eng mit der Tragik verbunden war® (S. 236f). — THOMAS
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BETZWIESER (Musikalischer Satz und szenische Bewegung. Chor und ,,Cheeur dansé* in der franzosi-
schen Oper, S. 245-277) faBt theoretische Auflerungen zur Rolle des Chors in der Tragédie lyrique
zusammen (S. 246-248) und handelt vom Cheeur dansé, bei de ,.die Tanzenden gewissermalen zu
Doppelgingemn der [starr auf ihren Plitzen verharrenden] Choristen* werden (S. 250). Gluck habe ,,die
Choristen buchstiblich bewegt und auf diese Weise den Chor zu einer bis dato nicht gekannten Mobi-
titit gefiihrt* (S. 271). — MICHAEL FEND (Der Fehischlag von Glucks Echo et Narcisse und die Prob-
leme einer ,, musikalischen Ekloge*, S. 278-290) erklirt den MiBerfolg mit dem ,,fundamentalen Wi-
derspruch® zwischen der Dramaturgie der Pastorale und des drame (S. 281), wobei die pathetischen
Szenen als ,quasi-tragische Unterbrechung einer pastoralen Welt“ eingefiihrt werden (S. 284). Das

Publikum habe ,das pastorale Moment primér mit dem Text, das tragische Moment mit der Musik .

assoziiert” (S. 285). :

Gluck und die Nachwelt: CHRISTOPH HENZEL (Von der preufischen Nationaloper zum wah-
ren Musikdrama. Zur Gluck-Rezeption in Berlin im 18. und 19. Jahrhundert, S. 293-300) konstatiert
die ,,Abwendung des Hofes 1807 von der italienischen Opera seria zugunsten Glucks [der als Vorldu-
fer der ,,grofen deutschen Oper* galt, S. 294] und spiiter auch Spontinis“ (S. 295); ,,binnen 30 Jahren“
wandelte sich ,,das Ansehen Glucks vom Begriinder einer zukunftstrichtigen Musikdramatik zur kon-
servativen Alternative zu Grand Opéra und Melodramma“ (8. 296). Diese Sicht prégt noch die Gluck-
Biographie von Adolf Bernhard Marx (1863, S. 196f.). — GABRIELE BUSCHMEIER (, Le Jupiter de
notre Olympe, I'Hercule de la musique “. Aspekte zu Berlioz* Gluck-Rezeption, S. 301-314) stellt fest,
daB die Pariser Auffiihrungen von den 30er Jahren bis zur Mitte des 19. Jhs ,,mit den Werken in ihrer
urspriinglichen, von Gluck konzipierten Gestalt nicht mehr viel zu tun® hatten (8. 305). Bei dem
Orphée von 1859 (mit Pauline Viardot Garcia in der Titelrolle) handle es sich ,nicht nur um eine
,Mischform* von Glucks Opern, sondern um ein eigenstindiges und originales Werk von Berlioz* (S.
311). — WOLF GERHARD SCHMIDT {,, Einsamer Leitstern* oder , machtloser Revolutiondr*? Strategi-
sche Divergenzen in Richard Wagners Gluck-Rezeption, S. 315-337) weist nach, daft “Wagners Gluck-
Verstindnis, wie es sich in seinen Schriften, Briefen und sonstigen Aufzeichnungen darstellt, durchaus
uneinheitlich und mitunter inkonsistent ist* (S. 315). DaB er sich in privaten Briefen kritischer duBerte
als in Verdffentlichungen, sei damit zu erkldren, daBl ,,Wagner Gluck in seinen 4sthetischen Schriften
eine strategische Funktion zu[weist], die in erster Linie der Beglaubigung des cigenen Konzepts dient*
(5. 329).

Der Anhang bietet einen interessanten Bildtei! (S. 341-370, leider nur s-w), Nachweis der
Erstversffentlichungen der Beitrige (S. 341f.), Gluck-Werkverzeichnis (S. 373-380), Bibliographie (S.
381-394; beides von der Hrsgin IRENE BRANDENBURG) und Register (S. 395-400). :

*LAURINE QUETIN, Le temps de la parole, le temps de la musique, in: Temps, durée dans la
littérature des Lumiéres et ses marges, Etudes réunies par JEAN M. GOULEMOT, sous la direc-
tion de JEAN-JACQUES TATIN-GOURIER (Coll. Réseau Lumiéres), Paris: Le Manusecrit 2010, S.
73-84

Zeigt an Beispielen von Mozart, Salieri, Johann Christian Bach und Benda, wie die neue
musikal. Dramaturgie in der Oper des spiten 18. Jhs von der Entwicklung der Bithnenhandlung und
dem Geflihlsausdruck der Figuren bestimmt wird.




PETER TSCHUGGNALL (Hrsg.), Mozart und die Religion (Im Kontext, Beitréige zu Religion,
Philosophie und Kultur, 30), Anif/Salzburg: Mueller-Speiser 2010, IX + 268 S.

Im Mozart- Jubildumsjahr 2006 organisierte PETER TSCHUGGNALL in Innsbruck ein Symposi-
on (mit musikalischem Beiprogramm) zum Thema ,Mozart und die Religion” (vgl. die Programm-
iibersicht, S. V-VII). Die Akten sind besonders schon gestaltet, mit eingeschalteten Gedichten von
semier insayif (der mit einer Lesung in Innsbruck zu Gast war) und Farbphotos vom Friedhof zu St.
Marx, Wien. Zu den finfzehn Vortriigen, die beim Symposion gehalten wurden, sind drei weitere Stu-
dien hinzugekommen. Hier konnen nur Aufsitze mit klarem Opernbezug gewiirdigt werden.

L. Vor- und Fortschreibung: literarisch. SYLVIA TSCHORNER (Nun sag, wie hast di's mit der
Religion? Jedermanns béser Bruder bei Tirso de Molina, in der Commedia dell'arte, bei Moliére, Gol-
doni, Bertati und Da Ponte, S. 11-26) zeigt, ,dass der Stoff von den groen Dichtern — Tirso, Moliére
und Goldoni — wie die alten Moralititenspiele verwendet wurde, um ethische, religitse oder zumindest
Botschaften zu transportieren, die ihnen heilig waren {...] Der Verfasser des Canovaccio [L'Ateista
Julminato), Bertati und Da Ponte, die sozusagen Roh-Material fiir andere lieferten, diirfien pragmati-
scher an ihre Texte herangegangen sein“ (S. 26). —~ ALBERT GIER (Don Juan iibernimmi sich. Liste und
Listen Don Giovannis, S. 27-38), kurz zu den ma. Vorbildern des Don Juan-Stoffs und zu Tirsos Dra-

" ma als ,Negativexempel* (S. 28); die folgende Don Giovanni-Interpretation wird durch zahlreiche,
mehr oder weniger stark divergierende Kommentare von JOACHIM HERZ (zit. in den Anmerkungen)
entscheidend bereichert (oder viefleicht auch korrigiert). GIER sieht den Don Juan Da Pontes als Ero-
tomanen (S. 30), ,,sexuellen Hochstleistungssportler am Rande der Erschdpfung* (S. 37), dessen simu-
lierte Empfindungen erst in Mozarts Vertonung zu echten wiirden (S. 38).

Die drei folgenden Beitrige sind literarischen Reflexen der Person und Musik Mozarts ge-
widmet: MICHAELA SCHWARZBAUER, Eine vollkommene Variation iiber das von der Welt begrenzte,
uns iiberlassene Thema. Reflexionen zu Ingeborg Bachmanns Ein Blatt fiir Mozart (S. 39-46). — BRI-
GITTE SCHWENS-HARRANT, Ein Mozart wie Gott. Kritische Anmerkungen zu Eric-Emmanuel Schmitts
Mein Leben mit Mozart (S. 47-59) [zutreffende Charakterisierung von Schmitts ,,Lebenshilfeprosa“
(S. 58) als der zeitgemiBen Form von Erbauungsliteratur (S. 50). Spitestens wenn Schmitt Mozart
gegen die musikalische Avantgarde ausspielt (vgl. S. 51), diirfte jedem Leser klar werden, daB} dieser
Mann zutiefst unmusikalisch ist. Ubrigens: SCHWENS-HARRANTs Ansicht, Leute wie Schmitt seien
»ochriftsteller, miissten also schreiben kénnen® (S. 58), ist die Fehleinschitzung des Jahrzehnts]. —~
STEFAN BODO WURFFEL, Mozart auf der Reise in den Himmel, Verehrung und Verkldrung in neuerer
Mozart-Belletristik (S. 61-70) {zeigt, wie aktuelle Mozart-Anverwandlungen die Klischees des eroto-
manen Hippies und des musikalischen Erlgsers zusammenfiihren].

1. Brennpunkte: musikalisch. PETER PAUL KASPAR (Mozart und sein Gott, S. 73-79) be-
tont, daB der Komponist ,.kein allzu frommer Mensch® war (S. 73). Es folgen vier Beitrige zu Mozarts
Kirchenmusik, einer zur Tonartensymbolik und einer iiber Mozarts Bezichung zur Volksmusik.

’,,’ HI. Im Umfeld: kulturgeschichtlich. PETER WITTIG (Konig von Kreta — biblischer Held?

" Mozarts Idomeneo im Schnitipunkt der Uberlieferungen, oder: verschiedene Griinde, seinen Nach-
wuchs umzubringen, S. 179-189) vergleicht den Idomeneo-Stoff mit den antiken Referenztexten, mit
den biblischen Erzihlungen von Abraham und Isaak und von Jephtas Geliibde und mit dem Opfer
Iphigeniens in Aulis. — NILS HOLGER PETERSEN (Mozart und das Jiingste Gericht: der Komtur, die
Posaune Gottes und... Soren Kierkegaard, S. 191-205) zeigt, ,,dass Mozart bewusst kirchliche Asso-
ziationen angewendet hat, um die Reprisentation des Komturs sowie insbesondere die himmlischen
Richterstimmen in Don Giovanni und Idomeneo berzeugend darzustellen® (S. 202); zu Kierkegaards
Don Giovanni-Interpretation S, 194-199. ~ JOSEF SULZ (Wolfgang Amadeus Mozart: Katholik und
Freimaurer, S. 223-239) hilt Mozart fiir gldubig (seine etwas naive Frage ,,wie kénnte man Messen
komponieren ohne Glauben®, S, 228, hat KASPAR, s.0., tiberzeugend beantwortet), nimmt aber an, da}
fir ihn zwischen Katholizismus und Freimaurerei kein Widerspruch bestand. — PETER TSCHUGGNALL
(Mozart und die Religion. Ein Dskurs iiber Asthetik und T} heologie, S. 241-256) beschlieBt das trans-
disziplindre Gesprach mit facettenreichen, zitatengespickten Uberlegungen zu Mozarts Religion und
zur Mozart-Rezeption der Theologen. ’

2



URrsuLA KRAMER (Hrsg.), Lieto fine? Musik-theatralische Schiussgestaltung um 1800 (Main-
zer Forschungen zu Drama und Theater, 40), Tiibingen: Francke 2009, 242 S,

Im Wintersemester 2002/03 widmete sich das Studium Generale an der Universitit Mainz der
Frage ,Was ist Glick®; in diesem Zusammenhang fand im Februar 2003 eine von REINHARD
WIESEND organisierte Tagung zum Opernschluf um 1800 statt, deren Akten — mit einiger Verzogerung
— von URSULA KRAMER herausgegeben wurden. EIf Referaten geht einleitend (S. 9-17) eine Problem-
skizze zur ,,musikalischen Dramaturgie des SchlieBens* (S. 15) voraus: REINHARD WIESEND (inzwi-
schen im Ruhestand) betont die Bedeutung musikalischer Entwicklungen wie der »Etablierung und
defs] groBdimensionierte[n] Ausbau[s] des Finales® (S. 15). [DabB die Bosen unterliegen und vom
gliicklichen Ende ausgeschlossen bleiben (S. 12), trifft z.B. schon auf Hindels Alcina oder Melissa
(Amadigi di Gaula) zu.]

KARL BOHMER (Der Ubergang vom Drama zu Spektakel und héfischem Fest am Beispiel von
Mozarts Idomeneo, S. 19-34) verweist auf den engen ,,Zusammenhang zwischen der grofien Oper und
dem hofischen Fest* in Milnchen (S. 21), der ,,allzu Tragisches® (S. 20) ausschloB. F iir den Idomeneo-
Schluf habe Mozart ,.eine gleichsam atemlose Szenenfolge ohne retardierendes Moment konzipiert
(S. 31). ,,Erst im riesigen Schlussballett sollten sich die aufgestauten Spannungen endgiiltig 16sen und
im festlichen Charakter der Ballettchaconne ihre UberhShung finden® (ebd.). )

URSULA KRAMER (,, Wozu muf das Stueck einen froelichen Ausgang haben*“? Zum Finalprob-
lem im deutschen Musiktheater des spateren 18. Jhs, S. 35-70) nennt Kantate (Scheibe, Ariadne auf
Naxos, S. 37-42) und Handlungsballett (S. 42-44) als Vorbilder fiir tragische Schiiisse, wie man sie in
Bendas Melodramen (S. 44-52) und im Singspiel erstmals bei Holzbauer (Ginther von Schwarzburg
1777) findet (wobei die ,,Abschiedsarie des Protagonisten® ins Rezitativische aufgeldst wird, S. 59). —
DANIELA PHILIPPI (Zur Beachtung des Lieto fine von Seiten der Literaten um 1800 — dargestelit am
Beispiel von Christoph Willibald Glucks Iphigénie en Tauride, S. 71-84 [zur Anderung des Schlusses
nach der Pariser UA vgl. BETZWIESER, dazu hier 18,25]) stellt Kommentare Goethes, Schillers,
Herders und Heinses anliBlich der Weimarer EA der taurischen Iphigenie (27.12.1800) zusammen, aus
denen v.a. hervorgeht, daB der Dea ex machina-SchluB keinerlei Ansto8 erregte.

HERBERT SCHNEIDER (Zur Ennwicklung und Bedeutung des Final-Vaudeville, S. 85-122): , Das
Final-Vaudeville nimmt seinen Ausgang im Theater Gherardis [Ende 17. Jh.] und kommt mit dem
Théétre de la Foire zur Bliite. Im Nouveau Thédtre Italien und im Theater Favarts wird es ebenso zahl-
reich praktiziert und auch zum beliebten Finale-Gesang der seit der Querelle des Bouffons neu kom-
ponierten Opéra-comique, deren internationale Verbreitung die Ubernahme im deutschsprachigen
,Singspiel‘ [u.a. Christian Felix WeiBe, S. 112] und auch in der Komddie mit Gesang zur Vorausset-
zung hat. Im Théitre de Ia Foire diente es oftmals der Fiktionsdurchbrechung und Episierung und da-
mit der Uberwindung der Distanz zwischen Gesellschafts- und Theaterspiel [captatio benevolentiae]«
(S. 116f.). [DaB das Publikum des 'Parterre’, das iiber den Erfolg des Stiickes entscheidet, ,.immer nur
als 'Messieurs' angesprochen wird“ (S. 92), erklirt sich daraus, daB Frauen nur zu den Logen Zutritt
hartten. — S. 107 Couplet Gillins v. 6 ,,suspect® 1. wohl ‘respect’. Die Bitte um Applaus, die im Vaude-
ville-Theater des 19. Jhs ,nicht mehr zeitgem4B“ war (S. 111), kehrt in den Operetten-Einaktern
Offenbachs ~ als Zitat der Praxis des 18. Jhs? — zuriick, wobei gewdhnlich eine der effektvollsten
Nummern der Partitur aufgegriffen, allerdings nicht reihum von allen Solisten gesungen wird.]

KLAUS LEY (Zum glicklichen Ende der Rettungsoper (Paisiello, Cherubini, Spontini), S. 123-
159) skizziert die #sthetischen Voraussetzungen (einschlieBlich it. Einfliisse), die zur Herausbildung
der 'Rettungsoper' als einer Sonderform des Opéra comique fiihrten. Wesentliches Merkmal des Typus
sei, daf} die ,,Gesamtdramaturgie® vom lieto fine, ,,vom Gedanken der Rettung her zu denken® sei (S.
139), wobei ,die begliickende Lésung durch ein in menschlich diesseitigen Dimensionen verbleiben-
des 'Wunder' [zum ,merveilleux naturel™ vgl. S. 140} bewirkt“ werde (S. 146). Impliziert ist damit die
m.E. entscheidende Plotzlichkeit des gliicklichen Endes (vgl. S. 134). AbschlieBlend (S. 146-156) wer-

- den Werke der im Titel genannten Komponisten kurz charakterisiert. [Zu Cherubinis Elisa vgl. E. Sg-
NICI, Virgins on the Rocks: Aipine Landscape and Female Purity in Early Nineieenth-Century Italian
Opera, PhD. Ann Arbour 1998. — Zum Verhiiltnis von Musik und gesprochenen Dialogen (S. 137) vgl.
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BETZWIESER, dazu hier 10,23£] — GABRIELE BUSCHMEIER (Der dénouement in der Tragédie lyrique
um 1800, S. 161-174) zeigt zunichst, daB fir Theoretiker von du Roullet bis Jouy auch in der ernsten
Oper ein gliickliches Ende geboten schien (S. 162-164), wihrend in der Praxis , fiir die Textdichter von
emsten Opern bereits seit den 1780er-Jahren durchaus die Alternative bestand, zwischen glicklicher
und tragischer SchluBgestaltung zu wihlen (...). Allerdings stieBen die tragischen Schliisse an der
Académie Royale fast immer auf Widerstand und wurden nach den ersten Auffithrungen gemeinsam
von Textdichter und Komponist umgeschrieben® (S. 174). — ARNO MUNGEN (Finallosungen in
Spontinis franzésischen Opern, S. 175-182) erklirt Spontinis lebenslanges Festhalten an der Konven-
tion des lieto fine mit der Einbindung seiner Opern ,ins hofische Festzeremoniell“ (S. 181) und hebt
den Kontrast zwischen der wdunklen Welt“ noch des dritten Finales der Vestale und der folgenden Bal-
lettmusik hervor (S. 180). )

WOLFRAM ENBLIN (Die Schlussbildung in den opere serie Ferdinando Pacrs. Textliche Vorlage
und musikalische Umsetzung, S. 183-202) zeigt, ,dass Schlussfinali in den opere serie formal gesehen
sehr wohl dieselben Kriterien wie zwischenaktbeschlieBende groBe Finali erfiillen kénnen™ (S. 188),
wenn auch generell ,,groBere, 2.T. stark aufgeficherte Binnenfinali“ , kurzen, oft einsitzigen Ensem-
bles bzw. Tutti am Ende des letzten Aktes™ gegeniiberstehen (S. 190). Tod einer Hauptfigur wurde
noch nicht iiberall als Konfliktlssung akzeptiert (S. 192f.).

LUDWIG STRIEGEL (Lieto fine — oder auch nicht, Didaktische Moglichkeiten einer szenischen
Interpretation, S. 203-207); zur ,,szenischen Interpretation* im Musikunterricht [docile im letzten Fi-
nale der Nozze di Figaro heifit nicht »gelehrig, so S. 206f,, sondern ‘nachgiebig'.]

JORGEN BLUME (Lieto JSine im deutschen Oratorium um 1800, S. 209-230) zeigt an Beispielen
von Weinlig, Johann Abraham Peter Schulz, Haydn und Beethoven (Christus am Olberge), ,dass sich
das Lieto fine im geistlichen Oratorium aus theologischen Griinden zwar nicht zwangsliufig ergibt,
aber in vielen Oratorien einen sinnvollen und konsequenten Abschluss bildet. (...) Nicht zuletzt haben
die Asthetik der Empfindsamkeit und die aufgeklirte Religiositit einschlieBlich freimaurerischer Ge-
danken (...) den Weg fiir ein Lieto fine gebahnt“ (S. 228).

PETER NIEDERMULLER (....da am Ende auch noch der ganze Chor singend einschwebt...
Musikalische Konzeption und Usancen des Konzertwesens in Ludwig van Beethovens Neunter Sinfo-
nie, S. 231-242) 2eigt, dafl Beethoven die Neunte Sinfonie in die Tradition der literarisch-
musikalischen Akademien® in Wien stellte (8.235); wie sction bei Schiller (S. 238) solle die Trennung
zwischen Séngern und Publikum aufgehoben werdeny der Chor erscheine als Stimme des 'Volkes' (vgl.
S. 236f.) [zur gemeinschafisstiftenden Funktion des Chores in Rousseaus Theaterkonzeption vgl. W.

PROB, dazu hier 11,16; zu Wagners Verstindnis des SchluBsatzes der Neunten Sinfonie vgl. A. STOLL-
BERG, dazu hier 18,45, '

[bioachino] Rossini, I barbiere di Siviglia (Almaviva o sia L’inutile precauzione. Der Bar-
bier von Sevilla. Commedia in due atti. Libretto von Cesare Sterbini. Nach Pierre-Augustin
Caron de Beaumarchais. Deutsche Ubersetzung von RICHARD BLETSCHACHER. Klavierauszug
von RASMUS BAUMANN, Kassel etc.: Birenreiter 2010, BA 10506a, XIV + 517 S.

[Gicachino] Rossini, I/ barbiere di Siviglia [Almaviva o sia L'inutile p;ecauzione]. A cura di
PATRiCIA B. BRAUNER. Urtext [Studienpartitur], Kassel etc.: Birenreiter 2008, TP 411, XXIII
+5528.

Der Barbier ist nicht nur (immer noch) Rossinis meistgespielte Oper, mit der !(fitischgn Au§-
gabe von ALBERTO ZEDDA (Ricordi 1969) begannen auch eigentlich die modernen editionsphilologi-

3



schen Bemithungen um das Werk des Komponisten. ZEDDAs Edition basierte ,,im" Wesentlichen auf
dem Autograph aus Bologna“, wie die Hrsg.in PATRICIA BRAUNER in ihrem Vorwort (dt. S. [V-VII,
hier 8. VI) feststellt; die innerhalb der neuen, von PHILIP GOSSETT herausgegebenen Ausgabe Opere di
Rossini bei Birenreiter (als zweiter Band) erschienene Neuedition ist ,die erste, in der Mehrfachko-
pien, Drucke, Arrangements und Libretti aus dem 19. Jh. berticksichtigt sind* (ebd.). Das hat Ricordi
und die Fondazione Rossini in Pesaro nicht ruhen lassen: Anfang Juli 2010 stellte ALBERTO ZEDDA
dort die zweite Fassung sciner Ausgabe vor (vgl. http:/www.fondazionerossinj.org), ,.interamente
riveduta e aggiornata alla luce di nuove, inedite fonti e di criteri filologici maturati nel corso degli
ultimi quarant’anni dall’Edizione critica delle opere di Gioachino Rossini'’; sie bietet offenbar alle
Alternativfassungen, nachkomponierten Stiicke etc., die auch bei BRAUNER enthalten sind. Ein bif-
chen fiihit man sich an eine alte Uncle Scrooge- (Dagobert Duck-)Geschichte von Carl Barks erinnert,
in der Scrooge und der Maharadscha von Howduyustan, um einander zu tbertrumpfen, den Stadtpark
von Duckburg mit immer groBeren Statuen von Cornelius Coot vollstellen, aber wenn der Wettlauf zu
philologischer Perfektionierung fiihrt, wollen wir uns nicht beschweren.

Die deutsche Textfassung stammt von RICHARD BLETSCHACHER, der als Librettist, Opern--
Gibersetzer und Dramaturg (1982 bis 1996 an der Wiener Staatsoper) viel praktische Erfahrung mit-
bringt. Insgesamt wirkt sie sehr gelungen; BLETSCHACHER bleibt viel niher am italienischen Original
und formuliert im allgemeinen viel weniger papieren als z.B. IGNAZ KOLLMANN, dessen Ubersetzung
in den alten Reclam-Heften weit verbreitet ist (in den zwanziger Jahren des 20. Jhs noch mit Prosa-
Dialogen als Alternative zu den Rezitativen; in den Fiinfzigern wurden die Gesangsnummern nach
KOLLMANN mit den Rezitativen von OTTO NEITZEL kombiniert): Rosina singt flir ,,Una voce poco fa*
(# 5) natiirlich nicht mehr »Frag' ich mein beklommnes Herz* (wie dltere Operr}freunde es noch im
Ohr haben), sondern ,,Einer Stimme holder Klang® (S. 100); und das markante ,,Si, Lindéro mio sara*
heiBt jetzt ,,0 Lindéro, licbster Mann® (S. 101), wihrend bei KOLLMANN der Akzent auf ,Ja, dann
heilt es, in dies Herz (Hat Lindoro Brand gelegt)* fiel. (Ob Singerinnen zillerdmgs iiber den Reim
»geniigsam ~ fligsam® im folgenden Moderato (S. 103f.), gliicklich sind, wire zu untersuchen.) ~ In
Basilios Arie (# 6) bleibt der erste Vers erhalten, dennoch sind die ersten fiinf Verse viel geschickier

wiedergegeben:

La calunnia ¢ un venticello, Die Verleumdung, sie ist ein Die Verleumdung, sie ist ein
Liiftchen, Liiftchen,
Un’ auretta assai gentile, Kaum vernehmbar, in dem fast ein Hauch nur, fjer freund-
Entstehen, lich fachelnd,
Che insensibile e sottile Still und leise ist sein Wehen: feicht und hebenswurdlg“
’ lachelnd,
itl und heimlich rings i
Leggermente, dolcemente Horch, nun fingt es an zu stiltu imlich rings im )
sauseln — | und heimlich Kreise,
ahar i till und heimlich, fast wie aus
incia, i inci her, immer ndher | § \
Incomincia, incomincia a Immer nd l,<ommt es her. dem Nichts entsteht.
Sussurar. (KOLLMANN (BLETSCHACHER)
LLMANN)

In der Introduktion (# . ") folgt die Ubersetzung einer Interpre_tauon, d'xe schqn of‘t auf
der Biihne zu sehen war: De(r l;;rlsk j::f I\?h?s)ifer fiir die reiche B‘e.zahlul'lg“(,,M.llle grazie... mio Signo-
re... / del favore... dell’onore... 7 Ah di tanta cortesia / obbligati in verita ) wird zur Forfierung:.,,Tau-
send Dank auch, Euer Gnaden, / eine Ehre, Euch zu dienen... / doch nun spart nicht die Zechinen, /
und vergesst nicht unsern Lohn. Es stimmt zwar, dal man eher _laut. wu’(‘i, Wwenn man ctwas hgben
will, als wenn man ,Danke* sagt; aber bei niherem Hinsehen erweist Sf?h diese f],bls(l{ng als unlogisch:
Der Graf ist reich, und er ist offensichtlich nicht geizig: A“f,em paar Munz\;n mew ?:ne o thm suche.r
nicht an, wenn er die Schreihilse damit zum Schweigen bringen knnte. b Tnn sie al erdllngs von set-
ner GroBziigigkeit tiberwiltigt sind, hat er keine Moglichkeit, ihnen EL" adt = gjl:)leten. Je mehr er
ihnen gibt, desto lauter werden sie,briillen! Die Situation ist ebenso & ’sur “;l? ¢ ganze ?el:;‘.nade
(wie kann Almaviva hoffen, dal Rosina die Musik hort und Bartolo nebenan ruhig weiterschléft?) und
eben deshalb komisch.



Obwoh!l BLETSCHACHER in den Rezitativen manch
schmiht (z.B. ,,Hort weiter* fiir Figaros ,,Non basta®, oder »Vortrefflich® fiir Almavivas »Ma brava®;
die Alternativen »Genug nicht“ [S. 60] bzw, »Sehr gut das“ [S. 61] konnten wirklich nur Opernfiguren
einfallen), sind auch die Rezitative meist prégnant und witzig libersetzt; vgl. bei der ersten Begegnung
Almavivas mit Figaro ,,Wie dieser Kerl mich ansieht!* fiir ,,Chi sara maj costui?“ (S, 56); oder ,.Doch
beim Teufel, sag mir erst, alter Gauner, wie kommst du denn hierher? fiir »Ma cospetto! Dimmi un
po‘, buona lana, come ti trovo qua?“ (8. 57; der Fortschritt gegeniiber KOLLMANNS “Doch vor allem
sage an, wie es zugeht, dab ich dich treffe hier? oder NEITZELs | Ja potztausend, du geriebene Pflan-
ze, dich seh’ ich plotzlich hier?* ist offensichtlich). Vieles ist sehr plastisch, so Bartolos milrrischer
Kommentar zu Rosinas angeblichem Notenblatt: , Der Titel einer Oper? Wohl das iibliche siiB-savere
Gewinsel, nichts weiter als ein zihes, melancholisches poetisches Palaver. Grausame Zeiten! O Ge-
schmacksverirrung!* (S. 62; ,Un dramma! Bella cosa! / sari al solito un dramma semiserio, / un lungo
malinconico noioso / poetico strambotto: / barbaro gusto! Secolo corrotto!“). Manches ist ein bifichen
grob geraten, z.B. wenn Almaviva Bartolo ,Du alter HosenscheiBler!™ hinterherruft (fur ,,ah vecchio

- rimbambito!«, S. 66; wenn es denn sein mubB, sollte es wohl , Windelkacker* heilien, aber ich wiirde
NEITZELs ,,Du alter, blder Trottel!* vorziehen); oder auch im Duett Figaro — Almaviva (# 4, S. 83):
»Solch ein Kerl voll wie ein Schlauch, /'der sich kaum mehr halten kann, / der missfillt dem Fraulein
auch, / so denkt sich der kluge Mann® fiir ,,Perché d’un che poco ¢ in sé, / che dal vino casca gia, /il
tutor, credete a me, / il tutor si fidera...« (vel. KOLLMANNSs ,,Wer im Wein sich ganz verlor / Und so
voll betrunken ist, / Setzt mir keinen Floh ins Ohr, / Denkt der alte Rabulist“, wo der Rabulist nur des
Reimes [wie Figaros »Cicero aller Barbiere® nur des daktylischen Rhythmus] wegen da ist); im selben
Duett (S. 80 und 1)) ist »Ja, das hab ich gut getroffen!™ fiir ,,Che invenzione prelibata“ natiirlich um
Klassen besser als das traditionelle »Dies der erste von den Kniffen!«

Der Anhang (8. 451-517) bietet von Rossini notierte Gesangsvarianten (Verzierungen) vor al-
lem zu Rosinas Cavatina (#5, 8. 451-457), die Arie ,,Ah se & ver, die Rossini fiir Joséphine Fodor-
Mainvielle arrangiert haben kénnte (S. 459-469, vgl. S. VI), die Arie, die die Righetti-Giorgi in Bo-
logna (1816) statt ,,Contro un cor* (# 11) sang (S. 472-477), und eine von Pietro Romani (Florenz
1816) komponierte Alternativ-Arie zu Bartolos »A un dottor della mia sorte (# 8; S. 478-‘?8‘8),
schlieBlich (S. 489-517) transponierte Versionen der Nummern # 5, # 11 (Rosina) und # 6 (Ba§|llo).
Weiteres (u.a. die neapolitanische Version, fiir die die Rolle Bartolos wie iiblich in den lokalen Dlale!(t
umgeschrieben wurde) und Informationen zur, frilhen Auffiihrungsgeschichte des Barbiere allgemein
bietet der Kritische Bericht der Ausgabe (vgl. S. VI)

mal bewihrte Losungen ohne Not ver-

" Rossini und das Libretto. Tagungsband, hg. von RETO MULLER und ALBERT GIER, Leipzig:

Leipziger Universititsverlag 2010 (Schriftenreihe der Deutschen Rossini Gesellschaft eV, 6),
XIV+229s, ’

Anfang Oktober 2007 veranstaltete die Deutsche Rossini Gesellsch'aft in. Zusam.menzfrbelt mit
der Bamberger Romanistik eine deutsch-italienische Tagung zu Rossinis lere:m und Librettisten (die
erste Tagung Uberhaupt, die ausschlieBlich dem Textsubstrat seiner Opern ge.vvxdmet war, \{gl. das Pro-
gramm, S. VII). Der vorliegende Band vereinigt die dreizehn Referate (acht in dt.', f_‘unf in it. Sprache).
Einleitend charakterisiert ALBERT GIER (Zwischen den Zeiten, S. VII-XIII) Rossinis Opern als ,,%(no—
tenpunkt®, in dem aus dem Ancien Régime stammende und zukunfistriichtige Tenden‘zen konvergieren
(S. VIII), und situiert die Beitréige im Spannungsverhiltnis von Tradition und Innovation (S. IXf).

FRIEDRICH LIPPMANN (Rossinis Stil in seinen Opere buffe und deren Szenen{ygen, S. 'l -'8)
" wendet sich gegen STEFAN KUNZEs (von DAHLHAUS aufgegriffene) Auffassung, Rossinis KIassn_z‘ls-
mus sei von ,ironischer Distanzierung® geprigt (S. 1), und betont mit F. D'AMICO den ,,spirito
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orgiastico“ seiner Musik (S. 3); im folgenden (S. 5-8) verzeichnet er ,einige immer wiederkehrende
Szenentypen®. ‘ ) '

MATTHIAS BRZOSKA (Le dénouement heureux — Finalkonzeptionen der franzésischen Oper
von Spontinis Olimpie bis zu Rossinis Guillaume Tell, S. 9-19) zeigt, ,,dass Rossini das singulire Ex-
periment seines Vorgingers Spontini, mit der ersten Fassung der Olimpie ein tragisches Finale in die
franzgsische Tragédie lyrique einzufiibren, nur ein einziges Mal nachvollzogen hat, nimlich in Le
Siége de Corinthe. Bereits hier verzichtete er auf einen konzisen Abschlu} der Solistenhandlung® (8.
18). In Moise legt Jouys Text den Akzent auf das gliickliche Ende der Kollektivhandlung und tilgt
wiegliche Spuren von individueller Tragik“ (S. 14); in Guillaume Tell findet die Liebeshandlung (ent-
gegen der Intention des Librettisten, vgl. S. [ 7f.) gar keinen AbschluB.

ARNOLD JACOBSHAGEN (Der Mythos vom elenden Poeten, Anmerkungen zu Andrea Leone
Tottola, S. 21-32) macht Stendhal als Urheber der herabsetzenden Anekdoten Giber Tottola (und iiber
Operndichter itberhaupt) namhaft, die im 19, Jh. kursierten (8. 22-27), und nennt als wesentliche As-
pekte von Tottolas Schaffen ndie Einfihrung der Prosadialoge, die Rezeption der modernen franzosi-
schen Dramatik und die Entwicklung der neapolitanischen Opera semiseria® (S.28).

ELISABETH SCHMIERER (,, Zu leicht und ‘boulevardier'? Zum Verhdltnis von Libretto und mu-
sikalischer Gestaltung in Le Comte Ory, S. 33-47) nimmt an, Scribe habe im Comre Ory, dessen Stoff
»hicht umstandslos buffonesk* (S. 35) sei, ,das tiefere Sentiment der Charaktere* ausdriicken wollen
(S. 45); das Libretto gehore ,.eher dem mittleren Genre an“ (S. 46). Andererseits sicht sie sich genétigt
einzurdumen, die Musik hebe ,den Giocoso-Charakter doch sehr stark hervor, so daB das Stiick als
»Satire iiber [eher: Parodie auf] die Rettungsoper* wirke (S. 45). Das ist zweifellos richtig; ob Scribe
(oder irgendjemand anders) offensichtliche Genre troubadour-Zitate wie die der Riickkehr der Kreuz-
fahrer harrenden Damen, verliebte Knappen oder falsche Eremiten 1828 tiberhaupt ernst meinen konn-
te, darf freilich bezweifelt werden. {Vgl. zu Le Comie Ory auch HAUPTMANN, dazu hier 12,39f)

. PAOLO FABBRI (Gigli borbonici e voti Jervidi: Rossini e la cantata scenica, S. 49-56) gibt eine
Ubersicht iiber Rossinis einschligige Werke (S. S0f.: fiinf Kantaten fur Neapel 1816-1821; zwei weite-
T wurden 1822 in Verona, eine letzte 1829 in Bologna aufgefiihrt). Die Stoffwahl — auf der Opern-

thne lingst unmodern gewordene mythol., pastorale oder allegorische Sujets (vgl. S. 53) — wird als
T;;P)ilitierung der oft trivialen Auffiihrungsanlisse (Familienfeiern im Hefrscherhaus u.4.) gedeutet (S.

SAVERIO LAMACCHIA (J ‘cugini’ parruchieri italiani di

Figaro, S. 57-66 [vg]. hier 18,38£])
verfolgt die Geschichte der Cavatina Cicala

s, die G. CHRISTEN als Modell von Hlargo al factotum®

Susurro (Text G. Caravita, Lissabon 1803, val. S. 59f.), dann u.a. in Fioravantis Amore ed avarizia
(Text A.L. Tottola, Rom 1811, val. S. 61). Der geschwiitzige, intrigante Barbier hat im iibrigen seinen
f<?8ten Platz in der Opera Buffa (Beispiele dafiir S, 62-65). [Im Duett von Bucelli (S. 63) kann Ninetta
nicht , se vorrai vedermi cotto® singen, offenbar ordnet die Quelle die Verse in diesem A due falsch zu.
~ Zur ,comunanza del formulario verbale tra i librettisti dell'epoca, S. 65, vgl. jetzt auch A. GIER,
»e-Come un colpo di cannone...* Sprache, Stil und Formelhaftigkeit der Libretti fir Rossini, |l

Sflggiatore musicale 14 (2007), S. 153-163.] Sehr iiberzeugend die Differenzierung zwischen dem
Figaro der Oper und jenem der Schauspiel-Vorlage (S. 66).

. AL}ESSANDRO ROC.CATAGLIATI (nterventi rossiniani nei testi dei librettisti, S. 67-84) weist auf
€inige , microconvenzioni“ der Versvertonung hin (ua. Behandlung der Tronca-Reime am Ende
Syntakt. Einheiten; S. 69-71) und behandelt

ten; S dann Beispiele fiir Anderungen Rossinis (Streichungen,
Umstellungen) in Arien und Ensembles,

BERND-RUDIGER KERN (Rossvinis Libretti und ihre Vorlagen, S. 85-96) vergleicht fiinf Opern
(Barbiere, Italiana, Cenerentola, Gazzetta, Matilda dj Shabran) hinsichtlich der Chare und Ensemble-
SZenen. DaB, wie richtig festgestellt wird (S. 95), der Chor 2.B. in den Werken fiir nordit. Theater deut-
lich mehr eingesetzt wird als in den fiir Rom oder Neape!l komponierten, spricht kaum daflir, ,,dass

Ossini eigene Vorstellungen von einem Libretto hatte und sicherlich Einfluss, auch und insbesondere
auf die Formen innerhalb sciner Opern, genommen hat* (S, 95).

MARTINA GREMPLER (Rossinis Libretti und die Zensur, S. 97-109) verweist auf hiufige ,,In-
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konsequenzen* der Zensurbehérden (S. 98) und geht niher auf die Verhiltmisse in Neapel (S. 99f.),
Rom (S. 100-103), die Zensur in der Opera buffa (S. 103-106; L'ltaliana in Algeri S. 105f.) und die
Neutextierung des Guillaume Tell ein (S. 106-109).

RETO MULLER (Rossini und das Libretto — Hinweise in Briefen und Dokumenten, S. 11 1-137)
stellt die (nicht schr zahlreichen) Auerungen Rossinis iiber seine Textdichter, Dramaturgie, Asthetik,
Stoffwahl des Librettos und (leider kaum aussagekriftig) die Zusammenarbeit mit den Librettisten
zusammen.

FABIO ROSSI (L'ereditd linguistica lasciata da Goldoni al melodramma primottocentesco, S.
139-157) hebt den Anteil hervor, den die vom EinfluB Goldonis geprégten Librettisten an der Entste-
hung einer it. Umgangssprache hatten (S. 143; vgl. S. 154-156 zu Gherardini), und weist zahlreiche
wértliche Ubereinstimmungen zwischen Goldonis Komadien und den von Rossini vertonten Librerti
nach.

" MARCO BEGHELLI (Le didascalie nei libretti rossiniani, S. 159-184) entwickelt eine Typologie
des dramatischen Nebentexts (S. 160-163), verweist auf die Problematik der typographischen Gestal-
tung (S. 163-167); analysiert das Verhiltnis von Nebentext und Figurenrede im historischen Wandel

/(8. 167-172). Wenn Biihnenbilder, Gestik etc. bekannten Konventionen gehorchen, kann der Neben-
* text knapp gefalit sein (vgl. S. 174f. zum Gebrauch von ,ecc.”). Wenn die Vertonung Vorgaben des

Nebentexts ignoriert, ergeben sich fiir den Herausgeber kaum 18sbare Probleme (vgl. S. 17911).

UDO REINHARDT (Der Stoffkomplex um Pyrrhos, Andromache, Hermione und Orest. Text —
Bild ~ Tradition, S. 185-208) gibt einen fundierten Uberblick iiber die Stofftradition und die (in diesem
Fall nicht allzu reichhaltigen) ikonographischen Zeugnisse: Euripides (S. 186-189), andere antike
Quellen (S. 190-193; Vergil, S. 192), Racine (S. 196-203), Rossini (S. 205-208). [Salvis Libretto
dAstianatte (1701) wurde im 18. Jh. nicht neunmal (so S. 203), sondern mindestens 40mal vertont, oft
allerdings als Andromaca (vgl. die Nachweise bei REISCHERT). Salvi 4Bt die Geschichte mit einem
Lieto fine schiieen; der Milerfolg von Grétrys Andromagque (1780) wie Rossinis Ermione kénnte
auch damit zusammenhéngen, daB das Publikum (das auch mit Orello Schwierigkeiten hatte, wie die
Lieto fine-Version beweist) Ermiones rasende Eifersucht als Motiv eines tragischen Schlusses nicht
akzeptieren mochte.)

Den Band beschlieBt eine von RETO MULLER erstellte, niitzliche Bibliographie der [Forschung
zur] Rossini-Librettistik (S. 209-218).

*RENATO RAFFAELLY, Le fonti classiche nella Zelmira di Rossini e Tottola, aus: Latina Didaxis

" XXIV. Atti del Congresso 17-18 Aprile 2009. La didattica del latino e ’editoria. TII — [ testi di

divulgazione, a cura di SILVANA Rocca (Pubblicazioni del D.AR.FI.CL. E T. Francesco Della
Corte, N.S. 233), Genova: Compagnia dei Librai 2009, S. 39-59

Tottolas Zelmira-Libretto (1822) basiert auf der frz. Tragédie Zelmire von Dormont de Belloy,
die ihrerseits die Geschichte von Hypsipile und den minnermordenden lemnischen Frauen in der
Form, die Metastasio (Issipile, 1732) ihr gegeben hat, als ihre Quelle nennt (S. 42; vgl. auch den von
S. LAMACCHIA hg. Zelmira-Bd der ,Libretti di Rossini®, dazu hier 16,401.). RAFFAELLI analysiert
Metastasios Libretto (S. 42-50) [zum Dilemma, daB ,,Issipile, che in realti ¢ un modello di pieta filiale,
deve soffrire d’esser creduta I’assassina del genitore®, S. 49f,, gibt es bei Metastasio zahlreiche Paral-
lelen, vgl. z.B. Arbace in Artaserse (1730), der als Konigsmaorder gilt, weil er seinen Vater deckt];
Belloy hat die Verbindung zum Massenmord der lemnischen Frauen geldst (S. 51) und als weiteren

© Beweis fiir Zelmiras Tochterliebe den Zug eingefiihrt, daB sie den Vater mit ihrer Muttermilch nihrt

(8. 52-59; vgl. dazu LAMACCHIA sowie hier 9,28). :




KuLaus LEY, Latentes Agitieren: ,Nabucco®, 1816-1842. Zu Giuseppe Verdis fiiiher Erfolgs-

oper, ihren Pritexten, ihrem Modellcharakter (Studia Romanica, 152), Heidelberg: Winter
2010, XI+244S.

Sucht die (nicht zuletzt durch Verdis widerspriichliche Angaben zur Entstehung der Oper, vgl.
S. 3, 94-96, 131f,, entstandene) Unklarheit iiber die (politische) Aussage des Nabucco zu beseitigen,
indem er zunichst (S. 13-80) die Auseinandersetzungen mit der ,komplexen Symbolgestalt (S. 8)
Nabucco im frithen 19. Jh. untersucht, dann (S. 81- 165) dle Oper Soleras und Verdis vor dem Hinter-
grund der Entstehungsgeschichte deutet.

Nach dem Sturz Napoléons verfalite Giovanni Battista Niccolini ein Nabucco-Drama (gedr.
1819; S. 15-45), das, so LEY, gegen die orthodoxe Lesart des Jesuiten Ringhieri (1770/71) und die
»aufdringlich legalistisch -restaurative Tendenz* einer Tragodie Pagani-Cesas Ideen der Aufklirung
vertrete und seinen Nabucco (Nebukadnezar 1.) mit dem (trotz seines Scheiterns) bewunderten
Napoiéon gleichsetze (S. 26). [Anhand der im Anhang (S. 193-223) volisténdig wiedergegebenen ano-

nymen dt, Ubers. von 1826 kann man sich davon iiberzeugen, daB Niccolinis Nabucco monoman nach !
Kriegsruhm strebt und fiir den Freiheitswillen des Volkes, auf den Arsace-Carnot ihn hinweist, keiner- |

lei Verstandnis hat; ob das so positiv gemeint ist, wie LEY annimmt, sei dahingestellt.] Das frz. Schau-
spiel von Anicet-Bourgeois (1836; S: 55-70), das den in der Bibel erwihnten Nebukadnezar 1. zum
Protagonisten macht, hat mit Niccolini und Napoléon nichts zu tun, diente aber als Vorlage fir ein
Ballett von Antonio Cortese, das in Mailand 1838 zur Krénung Kaiser Ferdinands 1. zum Kénig von
Venedig und der Lombardei zur Auffithrung kam (S. 71-80) und Nabucco ,,im Sinne der Restauration
positiviert (S. 79). Warum er dann doch wieder fiir Napoléon stehen soll (ebd.), ist nicht ersichtlich;
sehr viel ndher ldge es, wenn es denn schon sein muB, Nabucco (wie schon bei Pagani-Cesa, vgl. S.
48) mit Franz 1., die illegitime Abigail mit seinem Schwiegersohn Bonaparte und Fenena mit Ferdi-
nand zu identiﬁzieren.

Hinsichtlich der politischen Intention der Oper ist die Argumentation widerspriichlich: Zum
einen vertrete sie ,,nicht direkt revolutiondre Ideen® (und indirekt? S. 170), eine ,,Ubertragung der
Tyrannenrolle Nabuccos [ist er wirklich ein Tyrann?] auf den habsburgischen Kaiser* sei 1842 auch
noch nicht denkbar gewesen (ebd.). Andererseits sofl Nabucco als Parodie des ,,systemstiitzenden® (S.
80) Cortesi-Balletts ,,zu dem auch patriotischen Erfolg [geworden sein}, als den das Trio der Urheber —
Merelli, Solera und der Komponist — ihn [sic] geplant hatte* (S. 135), obwohl es wenige Zeilen weiter
heiflt, ,die zielstrebig geplante Integration national-patriotischer Tendenzen in die musikdramatischen
Werke Verdis setzt erst im Gefolge des in dieser Form unerwartet grolien Erfolgs von Nabucco ein® (S.
135) — wie denn nun? Zielfiihrender sind die Bemerkungen zur von Victor Hugos Poetik inspirierten
(S. 97, 113) ,Fragmentarisierung® des Werkes (S. 96) ~ einer ,hybriden Verbindung von
Psalmengesang und ‘drame bourgeois™ (S. 146) —, die dazu einlud, ,,aus den diversen Einzelteilen
politisch aussagekriftige Aspekte zu isolieren® (S. 95) — m.a.W.: Der ‘Gefangenenchor’ wurde erst mit
politischer Bedeutung aufgeladen, als sich in der it. Gesellschaft ein dringendes Bediirfnis nach patrio-
tischen Gesingen bemerkbar machte. Das will LEY allerdings nicht wahrhaben.

Dem Manuskript hitte eine sorgfiltige Lektorierung gutgetan: Das Buch wimmelt von syntak-
tischen und grammatischen Inkongruenzen, Stifbliiten und nahezu unverstindlichen Sitzen (,,die Ju-
den [...] werden [...] aggressiv [...] in allerdings zu Einzelpersonen aufgeldster Form gegeniiber Is-
mael®, S. 64; ,.die Gefangensetzung und Verurteilung seines Vaters [...] der bei den Carbonari [!} fiir
die Befreiung Italiens eingetreten war. Verdi seinerseits zeigte sich, allerdings erst spiter, als von Be-
ginn an [!] von extrem patriotischem Engagement beseelt®, S. 84; etc.etc.).




*PHILIP GOSSETT, The Hot and the Cold. Verdi Writes to Antonio Somma about Re Lear, aus:
Variations on the Canon. Essays on Music from Bach to Boulez in Honor of CHARLES ROSEN
on His Eightieth Birthday, ed. by ROBERT CURRY, DAVID GABLE, and ROBERT L. MARSHALL,

Rochester, NY: University of Rochester Press 2008, S. 207-224

Unterscheidet zwei Phasen (April 1853 — Mai 1854, Januar 1855 — April 1856, S. 208f.) in
Verdis und Sommas Korrespondenz zum Re Lear-Projekt. In Verdis Briefen an Librettisten gebe es
Jkalte* (allgemeine Bemerkungen zur Dramaturgie, den Charakteren, Versformen und zur musikali-
schen Struktur, S. 210) und ,heiBe* Kommentare (,,Verdi refers to musical-poetic interactions that are
developing as he sketches the music: he asks a librettist for specific modifications®, S. 211), wie an der
Korrespondenz mit Somma zur ersten Szene des Ballo in maschera verdeutlicht wird (S. 214-220). In
den Briefen zum Re Lear ,there is not a single ,hot” interchange* (S. 221); der Komponist hat offenbar
ni¢ Musik zu diesemy Libretto geschrieben, folglich diirfte die hier (S. 211-213) erstmals verdffentlich-
te frithe Skizze von Leonoras Cavatina “Me pellegrina ed orfana” (La forza del destino), die einen
(modifizierten) Text aus Sommas Lear verwendet (S. 209f.), erst wihrend der Arbeit an La forza del
destino entstanden sein. ‘

CHRISTIAN SPRINGER, Giuseppe Verdi: Simon Boccanegra. Dokumente — Materialien — Texte
zur Entstehung und Rezeption der beiden Fassungen, Wien: Praesens 2008, 719 S.

. Dieses sehr niitzliche Buch bietet ,,all jene Dokumente, Texte und sonstigen Materialien zu
dfen beiden Fassungen von Giuseppe Verdis Simon Boccanegra [...] die wenig oder gar nicht bekannt
sind und/oder nicht in deutscher Ubersetzung vorliegen® (5. 9). Die angestrebte Vollstindigkeit erklirt
den Umfang des Bandes; nicht aufgenommen wurde lediglich Boitos leicht erreichbare Zweitfassung
des Textbuchs von 1881. Auch auf musikalische Analysen wurde verzichtet, stattdessen wird auf J.
BUDDENSs Gesamtdarstellung verwiesen (5.9).

Das Werk gliedert sich in fiinf unterschiedlich umfangreiche Kapitel. Das erste (S. 15-42) ver-
folgt »Verdis Weg von Rigoletio bis zu Simon Boccanegra (1851-1856)“ und weist dabei besonders
auf die Bedeutung des Paris-Aufenthalts 1853-1855 hin (S. 35-39). [SPRINGER betont mit Recht ~
entgegen der communis opinio, — daB die Handlung des Trovatore LJjederzeit verstindlich und klar ist*
(8. 23). Etwas iibertrieben scheint die Antipathie gegen Richard Wagner (vgl. S. 24f.). — Sollte Verdi
bei der Yorbereitung des Trovatore wirklich ein ,,Wérterbuch Italienisch-Spanisch® (so S. 21), oder
gzsl;](ww es S. 75 niherliegenderweise heilit) ein ,spanisch-italienisches Worterbuch® verlangt ha-
dt Ube Dasvzwgite Kapitel (S. 43-75) doku.mentiert mit vielen Zitaten aus’der Korrespondenz (nur in
te. val I'SS.)47erd|s Vertragsverhandlungen mit dem Teatro La Fenice (zu Piave, der als Vermittler wirk-
S;;it zgw.e . ¥ -51). {Warum sollte‘ das Wort poeta ,friste Mittellosigkeit* (S. 51) suggierieren? Wird hier

b °8S Armer Poet nach ltalien exportiert? — Die Spekulation iiber ,weit gedichene Kompositions-
skizzen“ zu Re Lear (S.. 54) steht in Widerspruch zur Ansicht GOSSETTs, vgl. 0.]
ronio G:Z?r éver'lvoll ist das dritte Kapitel (S. 76-201): Auf einen Abrifl von Leben und Werk von An-
negra (nact?d utiérrez (S. 76-84) folgt (S. 1.36-1 87) der vollstindige Text des spanischen Simdn Bocca-
Uberblick i er Ausg. von 1866), de“r zqmlnfiest in deutschen Bibliotheken ausgesprochen rar ist. Ein
13041 er die po!mscben Verhiltnisse in Genua zur Zeit des Dogen Simon Boceanegra (1339-
» 1356-1363) schlieBt sich an (S. 188-203).
Prosac Im folgendt?n (8. 202-352) ist die erste Fassung der Oper (1857) dokumentiert: Auf Verdis
ntwurf des Librettos (S. 203-224), den D. GOLDIN an eher entlegener Stelle (in einem Florenti-
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ner Programmbheft) edierte, folgt ein knapper Vergleich des Opembuchs mit der span. Vorlage (S. 22?-
230). Weitere Briefe betreffen u.a. die Besetzung der Rolle Paolos '(S, 23 1-241) und Anderungen, die
Giuseppe Montanelli an Piaves Libretto vornahm (S. 241-252); die von Verdi vertonte Fassung des
Librettos ist dann vollstindig abgedruckt (S. 254-278). Weitere Abschnitte g'elten u.a. den Proben und
Auffithrungen in Venedig (S. 282-290), den Sdngern (S. 290-297), den Urteilen der Rezensgnten iib?r
Text (S. 288-302) und Musik (S. 302-308) sowie den Folgeauffiihrungen 1857 (,Erfolg in Reggio
Emilia, S. 309-329; ,,Fiasko in Florenz, S. 330-334, LErfolg in Rom*, S. 334f.), 1858 (nachdem Un
ballo in maschera in Neapel am Einspruch der Zensur gescheitert war, vgl. S. 335-341, hatte Simon
Boccanegra dort u.a. wegen der hervorragenden Singer grofen Erfolg, S. 341-346) und 1859 (,,Das
Fiasko in Mailand*, S. 347-352). ) , .

Der fiinfte Teil (S. 353-496) ist der zweiten Fassung der Oper (1880/81) gewidmet. Kurze Ab-
schnitte stellen Giulio Ricordi (S. 355-357) und Arrigo Boito (S. 357-363) vor, dann werden die brief-
lichen Diskussionen bzgl. der Besetzung und der Anderungen gegeniiber der Erstfassung resumiert (S.
363-441; die Zweitfassung zeichne sich durch ,groBere dramatische Dichte” aus, S. 436 tabellarische
Ubersicht iiber die musikal. Struktur beider Fassungen, S. 438-441). Uber den Verlauf der Proben zur
Erstauffiihrung ist nur wenig zu vermelden (S. 441-445); es folgen Portraits der Singer und des Diri-*
genten Franco Faccio (S. 449-466). Ein letzter Abschnitt (S. 466-496) ist den (iiberwiegend sehr posi-
tiven) Kritiken der EA 1881 und den Folgeauffiihrungen in Wien, Paris und anderswo gewidmet. [Ob
Lein schlechtes Libretto (...) eine gute Oper niemals verhindern kann (S. 490), sei dahingestellt; ganz
sicher kann ein problematisches Textbuch den Erfolg einer Oper beeintrichtigen. — Das Reich-
Ranicki-Zitat zum Libretto ebd. beweist einmal mehr, daB der GroBkritiker sich stdndig zu Dingen
dufert, von denen er nichts versteht.}

Ein umfangreicher Anhang enthilt u.a. eine kommentierte Diskographie (S. 497-517; als bes-
ter Boccanegra wird Renato Bruson gewiirdigt, S. 501), die beiden Briefe Petrarcas, auf die die revi-
dierte Fassung des I, Finales Bezug nimmt, in der von Verdi benutzten it. Ubers. (S. 528-559, mit dt.
Ubers. nach dem It.; es wiire hilfreich gewesen, auch das lat. Original mit abzudrucken), unq_-— beson-
ders wertvoll — das Regiebuch Giulio Ricordis (1883) als Facsimile des Originals mit dt. Ubers. (S.
562-665).

Der mit 73 s-w-Abb.en illustrierte Band ist fur Dramaturgen, Musiktheaterwissenschaftler und

wiBbegierige Opernlicbhaber ungemein niitztich.

Giacomo Meyerbeer: Le Prophéte. Edition — Konzeption — Rezeption. Bericht zum Internatio-
nalen Kongress / Actes du Colloque International, 13.-16. Mai 2007 Folkwang Hochschule
Essen-Werden, hg. von MATTHIAS BRZOSKA, ANDREAS JACOB und NICOLE K. STROHMANN
(Musikwissenschaftliche Publikationen, 33), Hildesheim — Ziirich — New York: Georg Olms
2009, 678 S.

Unter der Leitung von MATTHIAS BRZOSZKA wurde an der Folkwang Hochschule die kritische
Neuausg. der Partitur des Prophéte im Rahmen der Meyerbeer-Werkausg. erstellt (vgl. S. 10). ,,Im Mai
2007 veranstaltete die Folkwang Hochschule in Kooperation mit der Phitharmonie Essen ein viertigi-
ges Festival, bei dem bestimmte Werkteile dieser Urfassung ungekiirzt aufgeftihrt wurden® (ebd.);
begleitend fand ein internationaler KongreB zu Problemen der Edition (3 Beitriige), zu Werkkonzepti-
on, ideologischen und musikalisch-dramaturgischen Kontexten (9) sowie Aspekten der Rezeption (18)
statt; zwei Beitriige zu Meyerbeers Liedern kamen hinzu — insgesamt 32 Studien, die einen stattlichen
Band ergeben und unsere Kenntnis von Meyerbeers vielleicht komplexestem Werk bedeutend erwei-
tern. .
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Edition: ANDREAS JACOB (Editorische Probleme in Meyerbeers Le Prophéte, S. 15-27) erin-
nert daran, daB ,,in der letzten Probenphase vor der Pariser UA groBe Teile der Oper — insbesondere im
V. Akt — noch Strichen zum Opfer fielen* (S. 15); in der krit. Ausg. erscheint die zu rekonstruierende
Probenfassung als Haupttext (S. 18). Einige der auftretenden Probleme werden an zwei »Fallbeispie-
len* verdeutlicht (S. 21-27). — FABIEN GUILLOUX (Le livret du Prophéte: Notes en marge d'une édition
critique, S. 29-57) gibt — nach einem sehr niitzlichen Forschungsbericht zu Problemen der Libretto-
Edition allgemein und mit Bezug auf Meyerbeer (S. 29-34) — einen Uberblick iiber die Genese des
Prophéte-Librettos (S. 35-42; zu Meyerbeer als Ko-Autor der Libretti Scribes, S. 40) und stellt die
neue Edition vor (S. 43-48; synoptische Prisentation der vier erhaltenen Versionen). Anhinge doku-
mentieren die Textzeugen (S. 49-54) und geben eine tabellarische Ubersicht zur Entstehungsgeschich-
te (S. 55-57; S. 55 bei den ,avant-projets* , 2 aolit 1839 1. '1838"). — GUILLAUME BORDRY {,, Lascia
ch'io pianga...“. Les fragments du Prophéte de Meyerbeer & la Société des Concerts du Conservatoire,
S. 59-78): Die sog. Scéne des méres im 4. Akt wurde kurz vor der UA gestrichen (zur Genese vgl. S.

,60-63; zwei Libretto-Fassungen mit Bemerkungen Meyerbeers bzw. Korrekturen Scribes im Anhang,
S. 75-78). Bei einem Konzert der Société des Concerts du Conservatoire am 29. April 1849 wurden —
als Teil von Meyerbeers Reklame-Strategie, vgl. S. 70f, — zwei kurze Ausschnitte daraus, ein Frauen-
chor und ein Marsch, uraufgefiihrt, vgl. S. 63-70 zu Auffihrung und Presseecho (Pauline Viardot sang
in diesem Konzert die Arie ,,Lascia ch'io pianga® aus Hindels Rinaldo in Meyerbeers Instrumentation,
vgl. S. 70-72).

Konzeption und Kontexte: JURGEN SCHLADER (Die Tragik-Konzepte in Les Huguenots, Le
Prophéte und L'Africaine, S. 81-97) nennt als Voraussetzungen fiir Tragik ,,die Unausweichlichkeit der
Katastrophe*, ,,Freiheit* und »Fihigkeit ,des authentischen Individunms zu autonomem Handeln® (S.
84f.), bezeichnet dann freilich verwirrenderweise entgegen dieser nachvollziehbaren Begriffsbestim-
mung jede ungliicklich endende Dramenhandlung als »tragisch®. [Generell ist im Theater des 19. Jhs
Tragik, die bekanntlich #\sog und 96Pog hervorruft, sehr viel seltener als das nur EAeog erzeugende
Pathos.] In Les Huguenots (S. 81-87) gibt es einen tragischen Konflikt nur fiir das Protagonistenpaar,
das sich zwischen seiner Liebe und dem Uberleben entscheiden muB; die von der Katastrophe getrenn-
te (S. 86) Verklirung freilich hebt ,,mit der gliickverheissenden Gewissheit (...) das Paradies zu erlan-
gen*“ (S. 83), Tragik letztlich auf. An dem Fanatiker St. Bris (S. 87) ist gar nichts 'tragisch’. — Die Tra-
gik der , Afrikanerin“ Sélika (S. 88-92) lige darin, daf} sie Vasco ziehen Bt im Bewufltsein, ohne ihn
nicht weiterleben zu kénnen; mit Recht wird darauf hingewiesen, dafl Sélika ,,nicht im Tode verklart”
wird, sondern ,,sich absichtsvoll durch die Wahl ihrer Todesart die eigene Apotheose besorgt (S. 90).
~ Véllig richtig wird gezeigt, daB in Le Prophéte weder Jean noch Berthe noch Fides tragisch sind (S.
92-96); woher dann doch ,.auf billige Wirkung abzielende Tragik“ (S. 96; gibt’s das?) kommen soll,
bleibt unerfindlich.

n ALBERT GIER (Der paradoxe Held im Netz der Diskurse: Zum Libretto des Prophéte, S. 99-
~ 119) mochte zeigen, dab ,der antirevolutiondre Diskurs (moglicherweise vermittelt durch historiogra-
phische und fiterarische Reflexe) neben den religions- und feudalismuskritischen Diskursen der Auf-
klirung, religidsen (alt- und neutestamentlichen, hagiographisch-marianischen) Diskursen und dem
vom Denken in unauflésbaren Gegensitzen gepriigten Diskurs der romantischen Literatur deutlich

sichtbare Spuren in Scribes Libretto hinterlassen hat* (S. 119). .

ROBERT IGNATIUS LETELLIER (Theological Aspects of Scribe and Meyerbeer's Le Prophéte, S.
21-147) setzt (gelegentlich etwas gewaltsam) die Opernhandlung in Parallele zu biblischen Episoden
und theologischen Aspekten (zum 'Letzten Abendmal’, vgl. S. 127, fehlt dem Bankett im V. Akt das
Entscheidende, die Stiftung der Eucharistie; und als 'neue Weltordnung, vgl. S. 129, wird man den
Zustand nach der SchluBkatastrophe hochstens in der Terminologie von George Bush Vater bezeichnen
kdnnen; etc.etc.). Anhiénge (ohne Bezug zum Thema) geben eine der Szene nach der Krénung entspre-
chende Begegnung von Mutter und Sohn in Jules Vernes Roman Michel Strogoff wieder (in engl.
Ubers., S. 144-146) und weisen auf die Verwendung des Kronungsmarschs in verschiedenen Filmen
hin.

JEAN-CLAUDE YON (Le Prophéte, un opéra dans la tourmente politique, S. 149-161) zeichnet
anhand von Archivmaterial die 'katastrophale’ (S. 153) Situation der Pariser Theater und besonders der
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Oper 1848-1850 nach (sinkende Besucherzahlen und entsprechend mednge Einnahmen wegen der
politischen Ereignisse, der Cholera-Epidemie und des heiBen Sommers 1849), die Meyerbeer aller-
dings kaum beschiiftigt zu haben scheint (S. 156).

KLAUS-WOLFGANG NIEMOLLER (Die Kronungszeremonie: Eme historische Inszenierung der
Reichskrénungen, S. 163-180) weist (mit Text- und Bildbeispielen) die erstaunlichen Ubereinstim-
mungen der Kronungsszene im Prophéte mit den historischen Zeremonien, insbesondere auch den
musikalischen, in der Zeit unmittelbar vor den historischen Wiedertdufer-Ereignissen in Miinster®
nach (S. 180). Bei der Interpretation wire freilich zu beriicksichtigen, dafl der Gekrénte eben kein
legitimer Herrscher ist (insofern sind die grands Electeurs selbstverstindlich nicht die ,Kurflirsten®,
s0 S. 168, des Reiches). {Das Domine salvum fac regers, S. 169f., galt iibrigens als ,.eine Art 'inoffizi-
elle' frz. Konigshymne®, vgl. dazu hier 18,29.) ‘

ARNOLD JACOBSHAGEN (Oper als szenischer Text: Louis Paliantis Inszenierungsamweisungen
zu Meyerbeers Le Prophéte, S. 181-212) zeigt an einer Reihe von Beispielen, daB (entgegen der Auf-
fassung COHENSs) die von dem Theateragenten Louis Palianti vertffentlichten Regiebiicher keineswegs
immer die Urauffiihrungsinszenierung dokumentieren (S. 184-195); die ,Idee einer werkhaften Kon-
servierung der Originalinszenierung® erweist sich fur die 30er und 40er Jahre als ~Fiktion“ (S. 187).
DafBl das Regiebuch zum Prophére wesentlich detaillierter ist als alle fritheren (vgl. S. 195-207), ist
offenbar mit dem EinfluB des Komponisten zu erkiiren, der die szenische Realisierung seines Werkes
auch bei spiteren und auswirtigen Inszenierungen méglichst vollstindig zu kontrolliercn suchte (vgl.
S.211).

MARIA BIRBILI (Die doppelte Frauenbesetzung in der Dramaturgie von Le Prophéte: eine
Quellenbesprechung, S. 213-230) hat das Material im Scribe-Nachlafl ereut angeschaut und interes-
sante Entdeckungen gemacht; der Befund, daB lange offen blieb,,,0b die Mutter oder die Geliebte (...)
dramaturgisch und musikalisch dominieren sollte® (S. 226), ist freilich nicht iiberraschend. [Eugéne
Scribe mag kein groBer Dichter sein, konnte aber besser franzésisch als Frau BIRBILL: veiller gn ,bei
jdm wachen (S. 218) ist vollig korrekt. ~ Es wire Sache eines verantwortungsvollen Herausgebers,
Autoren, die mit konstanter Bosheit ,Département des manuscripts* schreiben, vor sich selbst zu
schiitzen.]

HUGH MACDONALD (Sax and the City: Fanfares at the Paris Opéra, S. 231-238), zur Biih-
nenmusik im Grand Opéra und zur Verwendung von Sax-Instrumenten (nicht nur bei Meyerbeer). —
CHRISTIAN AHRENS (Aufwand und Ertrag: Die Saxinstrumente im Kronungsmarsch von Le Prophéte,
S. 239-255) zeigt, dal Meyerbeer Substitution oder Wegfall der Saxinstrumente fiir kleinere Theater
autorisierte (S. 243f.); in der Tat wire die Fanfare ,,0ohne sonderliche Einbufien auch von ventillosen
Blechblasinstrumenten bzw. Instrumenten mit Klappen oder Ziigen ausfiihrbar” (S. 249; ganz anders
bei Wagners Verwendung der Horntuben, S. 253-255).

Lieder: ULRICH LINKE (Meyerbeers Lieder im Umfeld von Romance und Mélodie, S. 259-
296) verweist auf die der Rezeption hinderliche ,Heterogenitit“ der Lieder Meyerbeers (S. 259f.),
charakterisiert Romance und Mélodie (S. 261-264; ,Entwicklung von einfachen zu komplexeren
Strukturen®, S. 263), analysiert die ,dramatische Romanze* Le Moine (S. 264-276), die sich durch
eine besondere ,,Dichte zukunftsweisender Elemente* auszeichne (S. 295), hinter der die iibrigen Sti-
cke der 40 Mélodies zuriickbleiben (S. 277-294); dennoch liefere der Komponist ,,die musikalischen
Grundlagen fiir eine neue Liedisthetik” (S. 296). ~ ELISABETH SCHMIERER (Meyerbeers Heine-
Vertonung im Kontext der Gattungskonventionen des Liedes in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts,
S. 297-320) findet in den drei Heine-Vertonungen einen ,deutlichen Bezug auf die dsthetischen Pri-
missen der Berliner Liederschule, die aber durch die Uberlagerung mit anderen Modellen ihre jeweils
individuelle Prigung erhalten“ (S. 319).

Musikliterarische Rezeption: HERMANN HOFER (Le Prophéte dans le contexte litiéraire:
Gautier et les autres (Dumas, Balzac, Sand, Soulié, Scribe...), S. 323-329), aperguhaft iiber die' Bezie-
hungen Meyerbeers zu zeitgendssischen Autoren (mit Verweisen auf ungedruckte. Dokumente aus
Privatbesitz), vor allem zu Balzac. Die Parallelen zwischen Le Prophéte und der imaginidren Oper
Mahomet (Gambara, vgl. S. 3271.) sind in der Tag frappierend.

MARIE-HELENE COUDROY-SAGHAIL (La réception parisienne du Prophéte, S. 331-341) fabt

3



(mit vielen Zitaten) die Aussage der (weit iiberwiegend positiven) Kritiken zum Werk (S. 333f. zum
politischen Gehalt) und zur Auffihrung zusammen.

Dominique Catteau (Le Prophéte ef la philosophie frangaise, S. 343-366) gibt einen Uberblick
iiber den Stellenwert der Religion in der dt. und frz. (Theisten vs. Materialisten) Philosophie der ersten
Hilfte des 19. Jhs (S. 346-353) und findet im Libretto (vg!. S. 353) des Prophéte verwirrende Vieldeu-
tigkeit, die sich freilich auf eine eindeutige (pessimistisch-apolitische) Botschaft reduzieren lasse:
,l'ordre établi ne vaut visiblement pas mieux que le désordre qui le menace® (8. 359). Im Streit um die
,»Wirkung ohne Ursache® neigt er dazu, Wagner recht zu geben (S. 361-364). ,Meyerbeer a défendu un
message entendu, celui du danger des tyrannies, et endossé une préoccupation partagée, celle de Fes-
thétique du grand nombre* (S. 365). Philosophen, zu denen Meyerbeer (vorher hieB es, die Oper
transportiere vorrangig die Auffassungen des Librettisten) besondere Affinitit habe, seien Voltaire,
Spinoza und der Eklektiker Victor Cousin (S. 365f.).

GUNTER BRAAM (,, The Portraits of Giacomo Meyerbeer*: Gedanken zu einer Komponisten-
Ikonographie, S. 367-393) berichtet iiber die in Arbeit befindliche vollstindige Slg aller zeitgen. Port-
raits Meyerbeers und stellt Beispiele vor (in Wien 1846/47 entstandene Portraits; wenig bekannte Ka-
rikaturen).

HERBERT SCHNEIDER (Probleme der Textvertonung und Operniibersetzung am Beispiel des
Prophéte, S. 395-413) vergleicht ausgehend von reprdsentativen Passagen die dt. (bers. Rellstabs (der
,die formaldsthetische Aquivalenz, also die Beibehaltung der ‘coupe’ der Verse — ihre Silbenzahl, ihre
Reimkadenzen, den Strophenbau —, der korrekten Akzentuierung der Sitben* unterordnete, S. 396) mit
zwei it. Ubers.en [sollte die ,,freie Muse* im Eingangschor, vgl. S. 397, schlicht Druckfehler fiir 'Mu-
Be' sein?].

MARTA OTTLOVA (Le Prophéte und die Diskussion tiber die Zukunfismusik aus der Sicht von
August Wilhelm Ambros, S. 415-426), der Prager Kritiker Ambros (1816-1876) schitzte Meyerbeer,
sah das 'Prophetenfieber' in Prag und anderso mit Unbehagen und stand Wagner skeptisch gegeniiber.

Kompositorische Rezeption: CECILE REYNAUD (Berlioz et Le Prophéte, S. 429-436) zeigt,
daB die Zeitungsberichte iiber die Prophéte-UA Berlioz die Moglichkeit gaben, in indirckter Form
seine antirepublikanischen Ansichten zum Ausdruck zu bringen. — ANSELM GERHARD (Verdis Prophet,
S. 437-451) registriert Reminiszenzen (frappant die Parallele zwischen dem Trio des Krénungs-
marschs und dem Aida-Triumphmarsch, S. 445) und zieht eine Linie von Jean zum ,,instabilen, haltlo-
sen, pathologischen Charakter des Don Carlos (S. 443) und weiter zu Otello (S. 449f.). — KLAUS
DOGE (Wagners Prophet, S. 453-460) vermag zu zeigen, dab .dem Meyerbeer'schen Prophet eine
gewisse Ausloserfunktion fiir Wagners damaliges kritisch-produktives Weiterdenken und Weiterentwi-
ckeln seiner kiinstlerischen Vorstellungen zukam® (S. 460).

ANNE-SOPHIE METAIRIE (Mains virtuoses el anonymes: prés d'un siécle de transcriptions
pianistiques du Prophéte (1850-1943), S. 461-512) erstellt einen Katalog der (sehr zahlreichen) Trans-
kriptionen (S. 493-512) und gibt (u.a.) einen Uberblick ber die verwendeten Themen und Motive aus
der Oper (S. 474-491).

Le Prophéte an den Biihnen der Welt: NICOLE WILD (Quelques , projections* sur les archi-
ves de l'opéra, S. 515-524) informiert auf der Grundlage von Archivdokumenten iiber die Biihnenbil-
der und vor allem iber die 'Spezialeffekte' Rollschlittschuhe und Prophetensonne. — ISABELLE
MOINDROT (Les mises en scéne du Prophéte, aprés la premiére parisienne, S. 525-539) verfolgt die
Pariser Inszenierungsgeschichte: Die Dekorationen des Prophéte muliten nach Theaterbriinden 1873
und 1894 jeweils erncuert werden (S. 529); obwohl die Reproduktion der Originalbilder angestrebt
wurde (S. 530), sei eine Entwicklung hin zu einer moderneren Konzeption des Biithnenbilds zu erken-
nen (S. 536). — UDO SIRKER (Le Prophéte um 1900 in Berlin und Wien, S. 541-563) verweist auf die
von Kaiser Wilhelm 1. angeordnete Neueinstudierung an der Berliner Hofoper 1910 (S. 545) und auf
Neuinszenierungen am Charlottenburger Opernhaus 1920 und 1927 (S. 554?; vor allem nach 1918 galt
Meyerbeer ,,als Symptom einer vergangenen Epoche® (S. 557), Kiritiken in der linken Presse fielen
durchweg negativ aus (S. 558). In Wien waren seine Opern »iiber Jahre mit wenigen Auffiihrungszah-
len [sic] pro Spielzeit prisent und gehdrten zum Repeno:rebetrleb“. (S. .563). - ANNA TEDESCO (Le
Prophéte in ltaly, S. 565-602), einleitend zur Meyerbeer-Rezeption in Italien (S. 565-570); Le
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Prophéte (EA Florenz 1852) war die am wenigsten populire Oper des Komponisten (S 570), nicht
zuleﬁzt, wf:il sie fiir it. Verhzi)lmisse ungewdhnliche Anforderungen an das Orchester (S. 5733-;’)11),661{3
Solisten (S. 577-583) und die szenische Realisierung (S. 583-586) stell‘te. Im Anhan%‘(é h: ‘)
sind 30 it. Inszenierungen 1852-1869 nachgewiesen. — ROBERT IGNATIUS LETELLIER ( CG "C:jP etf;(;g
London, S. 603-612) gibt einen Uberblick diber die wechselnden Beset.zunge.n in Covent 2; len (.

Auffihrungen 1849-1895). — MILAN POSPISIL (Prophetenﬁeber. und Distanzierung, S 613- | Z) zeblgg
daB der Erfolg des Prophéte in Prag (EA 6.12.1850) eine Parodic von Cfirl Joham} ‘chkel (a ?j au elr(-
posse, EA 30.8.1851, vgl. S. 614) provozierte, ~ SVEN HEED (Le Pr_ophete au Thearre Roynl‘ e Stock-
holm en 1852, S. 623-636), zu der spektakuliren EA, die 60 Jahre im Repf:rlorre der Oper Stockholm
blieb (S. 634) und aufergewshnlich gut dokumentiert ist. — BETTINA MUHLENBECK (.. Der Propi\zet
der neuen Welt* in der Neuen Welt: Zur Rezeptionsgeschichte von Giacomo Meyerbeers Le P"rophete
in New York City im 19. Jh., S. 637-651), die New Yorker EA-in it. Sprache (!ll einem Vergniigungs-
park! S. 639f.) wirkt so, als hitte sie ein Europier erfunden, um die Klischees tiber dIC'KUlXUFIOSlgkelt
der Amerikaner zu bestétigen; an der Metropolitan Opera wurde Le Prophéte 1884 auf it (S. 645-648),

in den folgenden Jahren auf dt. gegeben (S. 648-650).

Bad Emser Jacques Offenbach-Journal. Informationen und Berichte fiir die Mitglieder der
Jacques Offenbach-Gesellschaft, Nr. 9, Juni 2010, 30 S.

Das neue, nicht sehr umfangreiche Heft (vgl. zuletzt hier 18,42f.) enthiilt keine Forschungsbei-
trige, dafiir aber Berichte iiber die Aktivititen der Gesellschaft (Mitgliederversammlung mit ,,Offen-
bach-Wochenende* Oktober 2009...), Auffuhrungskritiken, Buch-, CD- und DVD-Besprechungen
sowie den ,,Offenbach-Spielplan® (S. 13-16).

*Jacques Offenbach, Die Kreolin (La Créole). Opéra-comique in drei Akten. In der deutschen
Bearbeitung von Karl Kraus, hg. und kommentiert von PETER Hawig, 3 Teile, Offenbach-
Studien 173-175 = Bad Emser Hefte 309.1-3, Bad Ems: Verein fir Geschichte / Denkmal-
und Landschaftspflege e.V. 2010, 98 S.

Jacques Offenbach, Die Schwdtzerin von Saragossa (Les Bavards). Opéra-bouffe in zwei Ak-
ten. In der deutschen Bearbeitung von Karl Kraus, hg. und kommentiert von PETER HAwig,
Neuausgabe, 2 Teile, Offenbach-Studien 176/177 = Bad Emsér Hefte 310.1-2, Bad Ems: Ver-
ein fiir Geschichte / Denkmal- und Landschaftspflege e.V. 2010, 75 S.

PETER HAWIG setzt seine editorischen Bemiihungen um die Karl Kraus-Fassungen von Offen-
bachs Bithnenwerken unermiidlich fort (vgl. zuletzt hier 18,43). Auch das Typoskript der Kreolin fin-
det sich im Karl-Kraus-Archiv der Handschriftenabteilung der Wien-Bibliothek im Wiener Rathaus
(vgl. S. 93f.); das Werk war bei der UA in Paris 1875 wie auch 1876 in Wien und spiter im englischen
Sprachraum nur miBig erfolgreich (vgl. S. 90). HAWIG riumt ein, daB der Text von Albert Millaud,
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trotz anonymer Mitarbeit von Meilhac und Halévy, nicht sonderlich gelungen ist (S. 90); auch die eher
kleinteilig angelegte Musik (S. 91) kann sich mit den besten Werken des Komponisten nicht messen.
Krausens Begeisterung entziindete sich an der Pariser Neufassung fiir Josephine Baker (als Dora) 1934
(vgl. S. 911.); seiner Bearbeitung (1935) liegt die alte Ubersetzung von Julius Hopp zugrunde, einge-
fiigt wurden (wenige) Anspielungen auf die Rassengesetze der Nationalsozialisten (vgl. S. 22, 74).
[Wenn der Kapitin trdumt, der omindse Brief, auf dessen Inhalt er so neugierig ist, enthielte den
Fluch: ,,Du wirst dein ganzes Leben lang gegen die See zu kiimpfen haben. Du wirst immer um fiinf
Minuten zu spit kommen®, S. 80, liegt offensichtlich eine parodistische Anspielung auf den Fliegen-
den Holldnder vor, die am frz. Originaltext zu uberpriifen wire.] Auch wenn das Stiick nicht zu
Offenbachs stirksten gehdrt, sihe man es doch gern einmal auf einer Biihne.

Die Schwiitzerin von Saragossa war schon 1999 in der Bad Emser Reihe erschienen (vg!. hier
6,21f); die Neuauflage bot die Moglichkeit einer ., Auffrischung®, Erginzung und Revision* (vgl. S.
73).

*Jacques Offenbach. Beitrdge zu seinem Leben und seinen Werken, hg. von KURT SOLDAN
[Berlin 1924]. Mit einem Kommentar und mit Anmerkungen von RALF-OLIVIER SCHWARZ, 2
Teile, Offenbach-Studien 178/179 = Bad Emser Hefte 312.1-2, Bad Ems: Verein fiir Ge-
schichte / Denkmal- und Landschaftspflege e.V. 2010, XX + 40 S.

1924 erschien ,Im Auftrage der Vereinigung kiinstlerischer Biihnenvorstinde* ein Heft, das
auf 40 Seiten siebzehn kurze Offenbach-Studien von vierzehn verschiedenen Autoren versammeit —
Publizisten, Theaterwissenschaftler, vor allem aber Dramaturgen, Regisseure, Intendanten (zur schwie-
rigen Genese der Slig vgl. Soldans ,,Vorbemerkung®, S 2, und den ,Kommentar* von RALF-OLIVIER
SCHWARZ, S. 1-V; zu den Verfassern die ,Anmerkungen“ von SCHWARZ, S. VI-XX; Soldan war Ka-
pellmeister, nach 1945 Professor fur Dirigieren in Leipzig, vgl. S. Ill). — DaB es sich ,heute als schwer
heraus[stellt], ,iiber Karl ReiBer Informationen zu sammeln® (S. IX), liegt vermutlich daran, daB er
Neifler hieB (im Fraktur-Alphabet sind N und R dhnlich, aber keineswegs gleich); aus MARION
LINHARDTs Stimmen zur Unterhaltung (s.u.,46f.) erfihrt man, daB Karl Neisser (1882-1933) ,eine
Darsteller-, Dramaturgen- und Regielaufbahn* durchlief, die ihn in den 20er Jahren an verschiedene

.Berliner Theater fiihrte (S. 224f.; neben Neisser ist auch Erik Reger bei Soldan [vgl. S. XIV /27-29]
und LINHARDT [vgl. S. 165-167] vertreten). Georg Richard Kruse (zu ihm S. X-XII) ist auch der Ver-
fasser der Lustigen Salome, dazu 0.,9-11.

SCHWARZ betont mit Recht, daf die Beitrige vor allem , theaterpraktische Aspekte thematisie-
ren® (S. IV), darin liegt auch das besondere Interesse des Bindchens, das den Nachdruck rechtfertigt:
Das Offenbach-Portrait von Carl Hagemann (S. 5-8; zu den ,altbekannten Mythen®, die er reprodu-

ziert, vgl. SCHWARZ, S. V1) hitte man nicht unbedingt gebraucht. Forschungsgeschichtlich bedeutsam
ist Martin Kessels kurzer Hinweis auf Die Parodie als Wesenskern der Operette (S. 10f.), trotz des
schwammigen Parodie-Begriffs. Auch Richard Kruses Beitrag zu Orpheus in der Parodie (S. 18-23)
ist immer noch lesenswert [zu Carl Meisl, S. 19f, vgl. auch L. QUETIN, dazu hier 8,26]. Die grofite
Aufmerksamkeit diirfen aber die Rechenschaftsberichte tiber textlich-musikalische Bearbeitungen und
Regiekonzepte beanspruchen; neun Beitrige, also gut die Hilfte, geben (teils sehr knapp, teils etwas
detaillierter) Einblick in den recht hemdsidrmeligen Auffihrungsstil, gegen den Karl Kraus mit Pole-
miken und eigenen Textfassungen zu Felde ziehen sollte (besprochen werden Die schéne Helena, Die
Banditen, Orpheus in dev Unterwelt, Hoffmanns Erzihlungen (3 Texte), Die Prinzessin von Trapezunt,
Die Schwtzerin von Saragossa und Die Verlobung bei der Laterne als Schattenspie!). Den Schluf
bildet ein (nicht fiirchterlich interessanter) ,,unbekannter Brief Offenbachs® von 1850 [der Hrsg. Hanns
Hermann Cramer wundert sich (S. 39) zu Unrecht iiber die Verwendung des Germanismus lieder im
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frz. Brieftext, denn das Lehnwort ist mindestens seit 1841 gebriiuchlich, wie die Worterbiicher bele-

gen.]

Dictionnaire encyclopédique Wagner, sbué la direction de TIMOTHEE PICARD avec la collabo-
ration de CLAIRE BADIOU u.a., Arles: Actes Sud / Cité de la musique 2010, 2496 S.

Eine Wagner-Enzyklopidie muB notwendigerweise ein monumentales Unternchmen werden.
Das vorliegende Buch von fast 2500 Seiten im Format 14,5 x 21 cm, 8 cm dick, knapp zwei Kilo
schwer, verspricht ,,pour la premiére fois & celui qui le consultera de saisir dans son entier comme dans
ses détails ce phénoméne majeur de Ihistoire européenne que sont Wagner et son ceuvre® (Préface, S.
11). Mehr als dreiflig Autoren hat der Herausgeber um sich versammelt. Dem Vorwort zufolge bietet
das Werk
des éléments sur le contexte historique, économique, politique, social, culturel et artistique général qui sert
d’épine dorsale A notre travail; des entrées consacrées 4 ’homme Wagner, sa vie, sa personnalité, sa formation
intellectuelle et artistique, les lieux ou il a vécu, ses proches et ses contemporains, sa relation avec de grandes
figures du passé; des études monographiques et transversales sur I’ccuvre écrite et artistique de Wagner, et qui
envisagent tous les aspects de sa pensée ct toutes les caractéristiques de sa production: pensée religieuse, poli-
tique, économique, poétique, esthétique dramatique et musicale d’une part; sources des ceuvres étudiées, thémes,
personnages, postérité, enjeux divers de I’autre. Une importante série d’entrées a également pour objet la présen-
tation des interprétes de Wagner, qu’ils soient chanteurs, chefs d’orchestre, ou metteurs en sceéne et affiliés; de
nombreuses études synthétiques sont consacrées A differents aspects de la réception de ’ceuvre de Wagner a
travers le monde, de son époque 4 nos jours; on étudie également fes philosophes, penseurs, idéologues, hommes
religieux et assimilés influencés par Wagner; mais aussi les musiciens, écrivains, peintres, dessinateurs, archi-
tectes, cindastes avec, chaque fois, des notices synthétiques sur I'influence de Wagner sur tel ou tel art; enfin, un
volet d*études fait le point sur les grandes exégéses wagnériennes” (S. 12f.). . e T

Man findet also anderthalb Spalten iiber Theodor Uhlig, zwdifeinhalb iiber Beethoven (plus
vier iber Wagners Beethoven-Schrift), wiederum anderthalb Giber Franz Wilhelm Beidler (wo natiirlich
auf BORCHMEYER verwiesen wird); es gibt einen Artikel ,,Cheeurs wagnériens* (gut vier Spalten), aber
die ,,Chiens de Wagner* fehlen (vielleicht die schwerstwiegende Liicke, obwohl der Artikel ,,Animaux
(dans la vie)* die vierbeinigen Freunde immerhin auflistet). Bayreuth sind gleich drei Artikel (insge-
samt gut 30 Spalten) gewidmet: ,de la pensée du festival 4 la mort de Wagner®, ,histoire, aprés Wag-
ner* (der letzte Abschnitt ist ,, Wolfgang ou I’art de durer jusqu’a I’impasse iiberschrieben; der Artikel
wurde offenbar 2007 abgeschlossen, Wolfgang Wagners Riickzug und die neue Festspielleitung wer-
den fiir 2008 angekiindigt; ,,Alfred Kirschner®, S. 213a, 1. Kirchner) und ,les lieux“ (mit einem mild
ironischen Abschnitt iiber ,,Le rituel wagnérien). Ein Abriff der Biographie Wagners fullt elf Spalten.
Natiirlich hat jedes Biihnenwerk seinen eigenen Artike! (mit diskographischen Hinweisen, oft auch
»Vidéographie*, am SchluB); dem Rheingold sind 23, der Gotierdimmerung 217 Spalten gewidmet
(hinzu kommen jeweils Artikel zum ,,imaginaire“ des Goldes und der Gotterddmmerung — elf bzw.
drei Spalten —, d.h. zu literarischen, philosophischen etc. Reflexen von Wagners Ideen); Parsifal darf
20 Spalten beanspruchen (plus sieben ,Parsifal in der Literatur*), Lohengrin knapp 19 (plus funf zu
Lohengrin in der Literatur, vier zur Lohengrin-Figur), hinzu kommen fiinf Spalten zum Graal und
(verstandlicherweise) 20 zum ,imaginaire“ des Graal. Zusitzlich gibt es Artikel zu den einzelnen Fi-
guren (immerhin eine knappe Spalte zu Froh). Auch der ,Tamhelm* (Lemma dt.) hat einen eigenen
Artikel (knapp eine Spalte), dagegen sind Schwert, Lanze, Ring und (nochmals) Graal unter ,Objets*
zusammengefalit [die Bemerkungen zum Schwert im Ring (S. 1444f) tbersehen m.E., dafl das
Schwert die Waffe der Menschen ist; Wotans ,,grofier Gedanke* am Ende des Rheingold wire dem-
nach, mit Hilfe der Menschen das Dilemma, in das der Gott sich hineinmandvriert hat, zu [6sen].



Natiirlich gibt es Artikel wie ,Nationalisme, patriotisme, cosmopolitisme chez Wagner“,
»Nationalisme, patriotisme aprés Wagner® oder ,Nazisme* (knapp 18 Spalten). Uberraschender ist
z.B. das Stichwort ,,Créer aprés Wagner?“ (18 Spalten) iiber Wagners Einflu$} auf Kunst und Kiinstler-
tum der Zeit um 1900. Drei Parodie-Artikel (Kino, eine Spalte; Literatur, fiinfzehn Spalten ~ parodisti-
sche Elemente bei Thomas Mann, Fontane u.a., nichts zu den dramatischen Parodien -, Musik, gut 30
Spalten) fiillen zusammen fast 50 Spalten. Stichwdrter wie ,,Germanité (pensée de la, chez Wagner)*,
»Origine (dge d’or)* oder auch ,,Kitsch“ (26 Spalten!) 6ffnen neue Perspektiven und laden zu griindli-
cher Lektiire ein. Bei den Wagnerianem unter den Schriftstellern wird zwischen einem Artikel zu Le-
ben und Schaffen und einer ,étude” zu Wagner in ihrem Werk unterschieden, so z.B. bei Paul Claude!
(3 + 12 Spalten), D’ Annunzio (3 +16) oder Marcel Proust (dreicinhalb + 22).

Sanger, Dirigenten und Regisseure sind in grofier Zahl beriicksichtigt: Nicht nur Christoph
Schlingensief, auch Peter Mussbach (der selten Wagner inszeniert hat), Christoph Nel oder Hans
Neuenfels (der doppelt so viel Platz beanspruchen kann wie Angelo Neumann); dagegen fehlen die
Bayreuther Ring-Regisseure Peter Hall, Alfred Kirchner oder Jiirgen Flimm, und auch Tankred Dorst.
Bemerkenswerte Aufmerksamkeit wird der deutschen Wagner-Forschung geschenkt: UDO BERMBACH,
DIETER BORCHMEYER, SVEN FRIEDRICH (der alferdings schlecht wegkommt) oder ULRIKE KIENZLE
haben jeweils ihren Artikel (freilich wird auch CATHERINE CLEMENT knapp eine Spalte eingerdumt,
obwohl ihr durchaus kritisch charakterisiertes Buch L'Opéra ou la Défaite des femmes ,;n’apprendra
rien & celui qui connait bien Wagner®, S. 381).

Man sieht: Diese Enzyklopadie ist ein Nachschlagewerk und Lesebuch von héchster Qualitit;
speziell zur Wagner-Rezeption in der Literatur bietet sie eine fast unerschopfliche Flut von Informati-
onen. Es wiire schén, wenn ein Verleger den deutschen Wagnerianem, die nicht franzésisch kénnen,
eine Ubersetzung zum Geburtstag (zum 200. Geburtstag Wagners, natiirlich!) schenken wollte; aber
wer traut sich in diesen schweren Zeiten an ein 2.500-Seiten-Werk heran?

/

HERBERT ROSENDORFER, Richard Wagner, der Jfrohliche Heide oder Die Aufhebung der dra-
matischen Zentralperspektive, Akademie der Wissenschaften und der Literatur. Abhandlungen

der Klasse der Literatur, Jahrgang 2009, Nr. 3, Mainz: Akademie der Wissenschaften und der
Literatur — Stuttgart: Franz Steiner 2009, 20 S.

HERBERT ROSENDORFER, der vielseitige, produktive, oft witzige Schriftsteller, ist auch beken-
nender Wagnerianer, wie nicht nur seine Parodien (Der ewige Wagner. Der gestrandete Holldnder.
Zwei Wagner-Parodien, Bamberg 2001) beweisen, Jetzt legt er eine Parsifal-Deutung vor, von der er —
leider zu Recht — selbst sagt, sie sei ,,wahrscheinlich haarstriubend® (S. 18): Der ,Erl6ser* des Schluf}-
verses sei Wagner selbst, der durch die Liebe zu Judith Gautier von Cosima ,erl6st* werden wolle (S.
18f.), da ihre Ehe seit etwa 1875 nicht mehr sexuell erfiillt gewesen sei (S. 11). Haarstraubend, flir-
wahr: ROSENDORFER ignoriert nicht nur Parsifals vorweggenommene Erkldrung im Ii. Akt (,,Des Hei-
lands Klage da vernehm® ich [...] ,Erl8se, rette mich / Aus schuldbefleckten Hianden!**); er verkennt
auch die Beziige des Mitleids und des Parsifal wissend machenden Kusses der Kundry zu Schopen-
hauers Philosophie (,,Woher und warum Parsifal Mitleid hat und mit wem, ist vollig gleichgiiltig [...]
Es hitte ebensogut heiBen konnen, Amfortas wird erst erlost, wenn Parsifal rote Haare bekommt, S.
15). Der alte Herr ignoriert mannhaft den Forschungsstand, und das geht naturgemidl schief: Dal
Wagner keineswegs in Carrie Pringle verliebt war (so S. 3 und passim), darf seit den Forschungen
STEWART SPENCERS (vgl. Programmbuch Bayreuther Festspiele 2004, S. 72-1 17) als erwiesen gelten.
Die ,gleiche Rangstellung des Uber- oder AuBerwirklichen mit der niichternen Realitit (gemeint ist
die Interaktion von Géttern und Menschen auf derselben Ebene, fiir die der keineswegs ,halbgottische*
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Holldnder iibrigens ein denkbar ungeeignetes Beispiel ist, S. 6) ist als ,perspektivische Mehrdeutig-
keit“ (S. 6) eher ungliicklich beschrieben, es handelt sich um das altbekannte Phinomen des Marchén-
(oder Legenden-)Wunderbaren. Wagners Operndichtungen liest ROSENDORFER erstaunlich fliichtig:
Heinrich, den das Personenverzeichnis des Lohengrin ,Heinrich den Vogler nennt (,,Heinrich der
Finkler* hieB es auf dem Theaterzettel der Weimarer UA), ist durchaus kein ,.fiktiver deutscher K&-
nig* (so S. 7). Die Frage ,,was wiire iibrigens gewesen, hitte Elsa nicht gefragt?“ (S. 15), beantwortet
Ortrud (,,Der Held, wiir’ linger er geblieben, / Den Bruder hitt’ er auch befreit*). Amfortas im Parsifal
leidet nicht an einer ,,Hautkrankheit“ (S. 16; wie vereinbart ROSENDORFER diese Auffassung mit der
sieben Zeilen weiter unten erwiihnten ,,Wunde* die sich ,,noch schlief{en soll]“?). Chrétiens Perceval
ist vieles, aber ganz sicher kein ,,monstroser Haudegen und Weiberheld“ (so S. 12). Manches scheint
schlicht nicht zu Ende gedacht: Zunichst wettert der Verf. gegen ,die nicht mehr zu tolerierende Eng- -
stirnigkeit, Leib-, Geist- und Lustfeindlichkeit der katholischen Kirche®, zehn Zeilen weiter unten
stellt er fest, ,der Katholizismus [sei] ja pradestiniert fir [die] Sinnenlust” der neuheidnischen Renais-
sance (S. 9). Manche Vortrige sollten besser ungedruckt bleiben.

Sullivan-Journal. Magazin der deutschen Sullivan Gesellschaft, Nr. 3 (Juli 2010), 61 S.

Die neue Ausgabe des Sullivan-Journals (vgl. hier 18,51f.) ist ganz der Oper Ivanhoe gewid-
met, die seit Anfang des Jahres in einer Gesamtaufnahme (3 CD, Chandos 10578(3), Dirigent David
Lloyd-Jones) vorliegt. Aus diesem Anla hat MEINHARD SAREMBA vier gehaltvolle Aufsitze versam-
melt: BENEDICT TAYLOR (Sullivan, Scott und Ivanhoe — Konstruieren historischer Zeit und nationaler
Identitét im Viktorianischen Zeitalter, S. 2-13) hebt die ,statische, tableauxartige Dramaturgie der
Oper* hervor (S. 2) und verweist (wie auch SAREMBA, S. 22f.) auf M. BECKERMANs Unterscheidung
von ,dramatischer* und ,ikonischer* Zeithaftigkeit (vgl. auch BECKERMANSs Aufsatz im Cambridge
Companion, dazu hier 18,50): Ivanhoe reprisentiere den ,ikonischen* Modus, der ,die Stabilitit und
Identitiit (...) einer idealen Vergangenheit“ (S. 6) vorstelle. (Das Verhiltnis zu ,epischen® Darstellungs-
formen, ebd., wire grundsitzlich zu diskutieren, wie auch Unterschiede und mégliche Parallelen zur
Polaritit von Parodie und Idylle bei Jacques Offenbach.) Sullivan leiste so einen Beitrag zur Konstitu-
tion einer nationalen Identitdt (S. 10), wobei die ,Nation® allerdings als ,,Schmelztiegel®, als ,eine
Mixtur aus unterschiedlichen, heterogenen Elementen* dargestellt werde (S. 11). [Uberflissig ist in
diesem Zusammenhang ein bemerkenswert uninformierter Ausfall gegen Richard Wagner, S. 10f.:
Nicht nur in Tristan und Parsifal ist die Darstellungsweisc keineswegs ,,mehr oder weniger drama-
tisch-dialektisch“. TAYLOR ignoriert die sozialrevolutionire Komponente, die Wagners zugegebener-
mafen verworrenes politisches Denken bis zuletzt prigte. Schon Nietzsche wubte, ,.daB Paris der ei-
gentliche Boden fir Wagner ist“ und die Wagner-Beisterung im wilhelminischen Deutschland auf ei-
nem MiBverstindnis beruhte; und dafl sich ¢in Komponist seine Bewunderer nicht aussuchen kann,
zeigt die Gasteliste zur Erdffnung der Bayreuther Festspiele Jahr fiir Jahr iiberdeutlich.]

DAVID EDENs pointierte Bemerkungen iiber -Die Humanitcit von lvanhoe (S. 14-18) fordern
zum Weiterdenken, wohl auch zum Widerspruch heraus: Die wertvolle Beobachtung, daB Sullivans
Musik ,,nicht sub_]ektlv“ ist, hitte gut ohne die Pathologisierung romantischen Kiinstlertums auskom-
men kdnnen, die einen Riickfall in viktorianisches Denken bedeutet (S. 14). Wenn ,,Le Nozze di Figaro
durch und durch ,englisch* sind (8. 17), fragt man sich, was eine so verstandene Kategorie des ,Eng-
lischen® eigentlich leisten kann. Indem EDEN einen Gattungsunterschied zwischen fvankoe und den
Savoy Operas negiert (diese zeigten, ,,wie der Komponist seine Humanitit einer Aufgabe anpasst, die
dieser nicht wirklich entgegenkam®, S. 17; M. YATES sieht — etwas vorsichtiger — eine Kontinuitit von
The Yeomen of the Guard zu Ivanhoe, S. 57), wird er Gilberts Texten sicher nicht gerecht: Komische
Opemn mit ,,als Menschen erkennbaren Wesen in glaubwirdigen Situationen® (S. 15) sans un brin de
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Jolie produzieren erfahrungsgemiiB nicht ,, Humanitét, sondern Langeweile.

MEINHARD SAREMBA (Ivanhoe und die Utopien der Biirgerlichkeit, Annd’herungen an eine
Werkdramaturgie, S. 19-32) findet in der Oper eine »kirchenkritische Haltung* (8. 24) und eine ,,Sozi-
alutopic® (S. 28), die als ,,Appell fir ein tolerantes Miteinander und eine geeinte Nation unter der Fiih-
rung eines vom Volk akzeptierten Monarchen® (S. 28f.) allerdings klar rickwartsgewandt ist; und
wenn die Idealfigur des Kénigs Artus beschworen wird (vgl. S. 28), kann man das kaum anders als
eskapistisch nennen. Die »lableauxartige* Struktur der Oper, auf die auch TAYLOR hinweist (s.0.), fiih-
re zu einer ,geradezu Jfilmartigen* Sequenzierung® (S. 30) [in diesem Zusammenhang wire mégli-
chen Beziehungen zu Meyerbeers Grand Opéra nachzugehen, deren dramaturgisches Modell um 1900
z.B. in Osteuropa noch keineswegs obsolét war; daBl SAREMBA sich an die ,slawische Operndramatur-
gie mit ihrer Episodenhaftigkeit und ihrem collageartigen Charakter* erinnert fuhlt (S. 29), mag so zu
erkldren sein. Ivanhoe als »passiver Held* (8. 25) erinnert an die wSchwankenden Helden“ der frz.
Oper (dazu A. GERHARD, Die Verstidterung der Oper, S. 93-96). Auch das Verhiltnis Rebeccas zu
Halévys Rachel wiire zu untersuchen.]

MARTIN YATES zeigt zuletzt in eincr griindlichen musikanalytischen Studie (Kontrast und Ein-
heit.in der Partitur von Ivanhoe, S. 33-60), wie der Komponist seine beiden kompositorischen Ziele
erreicht: , Kontraste innerhalb des Klanggewebes“ und Einheit, die durch »Einsatz von Motiven, Me-
lodien als Schiiisselmotiven, genau geplanten Einsatz von Tonarten und besondere rhythmische und
melodische Elemente* geschaffen wird (S.33).

Dem neuen Journal beigefiigt ist ein sehr niitzliches, zweisprachiges Textbuch des Ivanhoe

7

Stimmen zur Unterhaltung. Operette und Revue in der publizistischen Debatte (1906-1933),
hg. von MaRION LiNHARDT (Quodlibet. Publikationen der Internationalen Nestroy-
Gesellschaft, 9), Wien: Johann Lehner 2009, 336 S.

»Die vorliegende Edition dokumentiert mit ca. 50 Texten bzw. Textreihen die Entwicklung des
mitteleuropiischen musikalischen Unterhaltungstheaters der Jahre 1906 bis 1933, also der Zeitspanne
zwischen der ,Emeuerung des Genres* Operette durch Franz Lehérs Die lustige Witwe und der Macht-
itbernahme durch die Nationalsozialisten* (S. 9). Die Auswahl setzt gleichsam eine frithere Textslg
derselben Hrsgin (ldeologische Debatten um das musikalische Unterhaltungstheater (1880-191¢), hg.
von M.L. (=Maske und Kothurn 45, H. 1/2), Wien — Kgln — Weimar 2001) tiber das Ende
Weltkriegs hinaus fort, Der einleitende Essai (MARION LINHARDT, Einblicke in den T heareralltag der
Moderne, S. 11-37) plaidiert dafiir, das musikal. Unterhaltungstheater verstirkt zum Gegenstand thea-
terwiss. Forschung zu machen (S. 11-13). Als zentrale Themen der »publizistischen Debatte« (S.13)
iiber die Operette werden die »Auseinandersetzung mit der nun auch als Berufsbild formulierten
kiinstlerischen Regie* und das »Verhiltnis zwischen der Operette und der (...) Revue« genannt (8. 14),

Die ,neue Operette*, deren Prototyp Die lustige Witwe sei, stehe ,,im Spannungsfeld von Opernstan-

dards und Variété-Asthetik* (S. 17); wesentliches Merkmal sej »Erotisierung (ebd.). Im folgenden
werden fiir die Gattungsentwicklung bedeutsame Tendenzen benannt: Amerikanisierung (S. 18-22)
Bindung an den Kulturraum Mitteleuropa (S. 22-26), »LZweitverwertung® der Musik via Sgf y
Film und Rundfunk (S. 26-29), wachsende Bedeutung der Regie (S. 29-33), die Revue als d
nen GroBstadt gemife Theaterform (S.33-37).
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Den Texten sind jeweils knappe biographische Informationen zu den Verfassern (bei bekannte-
ren Autoren Verweise auf einschligige Nachschlagewerke) vorangestellt. Die Reihe beginnt mit Felix
Saltens brillanter Wiirdigung der Lustigen Witwe (Die neue Operette, 1906, S, 39-45; vgl. schon
LINHARDY, Residenzstadt und Merropole, dazu hier 14,48f.). Karl Kraus, dessen Einlassungen zur
Operette oft problematisch sind, ist hier mit einer bissigen Kritik an einer zugegebenermafien angreif-
baren Stellungnahme Lehars vertreten (S. 65-68). Viele der oft erstaunlich differenziert argumentie-
renden Texte sind auch heute noch lesenswert (bedauerlich pauschal fillt allerdings die Operettenkritik
der Kriegs- und ersten Nachkriegsjahre aus, vgl. S. 107fF.). Interessant ist 2.B. die explizite Herleitung
der Operette von der , Jeichten Spieloper* bei K&lmdn und anderen (S. 98; shnlich S. 79f., 94 und pas-
sim). Oscar Bie (1914, S, 104-107) definiert als ,Operette’ das groteske musikal. Lachtheater im Stil
Offenbachs. Zu den Verhltnissen in Amerika vgl. Spanuth 1908 (S. 45-51) oder Victor Hollaender
1914 (S. 103f.). An den rund dreiflig, meist negativ wertenden Antworten auf auf eine Rundfrage zur
Revue (1925, S. 167-193) fillt auf, dab einige der Befragten ausschlieBlich vomn Hérensagen urteilen
(vel. auch die Wiener Rundfrage ,Operette oder Revue?’ von 1926 mit vielen prominenten
Respondenten, S. 207-219). Uber die Kraus so verhaBten » verniinftigen’, psychologisierenden Texte
klagt z.B. Hoffmann (1926, S. 200). [S. 57 “das Wort Cambrennes” 1. Cambronnes (merde); was
Griflinger mit dem , dritten” frz. Kaisereich meint (S. 58), weifl nur er allein.] :

Der schén prisentierte Band bereichert die Literatur zur Operette in hochst willkommener
Weise,

UL Interculturalits, Intertextualité: les livrets d'opéra 1930-1945: ,la force des illusions ™.
Coordonné par EMMANUELLE BOUSQUET et WALTER ZIDARIC (Actes du Colloque internatio-
nal organisé les 9 et 10 novembre 2007 & "Université de Nantes, Centre-International des
Langues), Nantes: CRINI (Centre International des Langues) 2009, 235 S.

2003 und 2005 waren die Akten zweier Kolloquien erschienen, die sich mit Libretti der vor-
letzten Jahrhundertwende bzw. der Jahre 1915-1930 befaBten (vgl. hier 10,30-32; 13,54-56). Der Fol-
geband tiber die 30er Jahre und die Zeit des Zweiten Weltkriegs folgt in etwas groferem Abstand und
soll, wie man aus der Vorbemerkung der Herausgeber (S. 7-9) erfihrt, der letzte sein; die Prizisierung,
daB das interdisziplinire Projekt nur die erste Hilfte des 20. Jhs abdecken solite (vgl. S. 7), fand sich
in den ersten beiden Banden nicht. So ist man ein bifichen enttduscht, denn man hatte sich schon auf
Beitriige zu den 50er, 60er, 70er Jahren usw. gefreut. [Gliicklicherweise sind die Veranstalter inzwi-
schen anderen Snnes geworden: Ein viertes Kolloquium ,,Les livrets d’opéras 1945-1970; de la
Teconstruction a la contestation® ist fur den 18./19. Mirz 2011 angekiindigt.] ~Der dritte Band bietet
wieder siebzehn Beitrige zur italienischen (5), franzdsischen, deutschen (2), englischen (2), nordame-
rikanischen, tschechischen, sowjetischen (2) und japanischen Oper.

ADRIANA GUARNIERI CORAZZOL (Tradition et modernité dans le livret italien de | ‘entre-deux-
guerres: six exemples (1932-1935), S. 11-22) verweist auf die Dialektik von Traditionsbezug und
(internationalistisch ausgerichteter) Modernitat in der Kufturpolitik des Faschismus (S. 11£); nach
einem Jahrzehnt relativer Offenheit itberwog seit 1932 die restriktiv nationalistische Orientierung (S.
14). Die Komponisten der knapp vorgestellten Werke (Gino Marinuzzi, Palla de’ Mozzi, Text Giov.
Forzano, 1932; Alfredo Casella, La Favola d'Orfeo, Text Pavolini nach Poliziano, 1932; Ottorino Res-
pighi, La Fiamma, Text CL. Guastalla, 1934; Pietro Mascagni, Nerone, Text Targioni-Tozzetti, 1934;
lidebrando Pizzetti, Orséolo, 1935; Gian Francesco Malipiero, Giufio Cesare nach Shakespeare, 1935)
Standen ‘simtlich dem Regime nahe (oder hatten sich mit ihm arrangiert). Aufler bej Marinuzzi ,,on
observe que I'idéologie nationaliste 'obligatoire' de ces années 30 devient l'expression d'une crise réso-
lue par un final moral (Orséolo), un manque de lumiére (La Fiamma), un raccourci (Giulio Cesare),
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un grotesque qui dépeint le coté le plus hideux de la romanité (Nerone) ou bien, tout simplement, d'un
froid exercice de style (La Favola d'Orfeo). On dirait donc qu'il s'agit d'une imposition (ou d'une auto-
imposition), vécue d'une maniére assez morne et mélancolique, et quelques fois méme pénible® (S.
22). — COSTANTINO MAEDER (Réflexions sur La vedova scaltra (1931) de Mario Ghisalberti et Er-
manno Wolf-Ferrari, S. 23-36) entlarvt die scheinbare Treue des Librettos zur Vorlage als Trick, um
-die Verharmlosung der Gesellschaftskritik Goldonis zu kaschieren (vgl. S. 36). — WALTER ZIDARIC
(Nerone de Mascagni et Targioni-Tozzetti: l'antibiéros sur la scéne d'opéra dans les années du fas-
cisme, S. 37-56) zeichnet die Entstehungsgeschichte von Mascagnis letzter Oper (UA 1935) nach, die
an Ideen der Jahre 1890/91 anschlieBt (S. 40-48); die Musik ist ‘postveristisch' (S. 53), da Mascagni
in seinem Antihelden Mussolini darstellte (S. 55t.), erscheint als recht ambivalentes Kompliment. —
MARIATERESA DELLABORRA (Caracciolo (1938) de Franco Vittadini: un unicum parmi les livrets
d'Arturo Rossato, S. 57-68), 2u einer vergessenen patriotischen Oper (iiber eine Episode aus der Ges-
chichte der Revolution in Neapel, 1799): Genese (S. 58-65) dieses »drame lyrique (...) bien mené et
fortement li¢ 2 la tradition® (S. 66). — CARMELA GIUSTO (Il malato immaginario de Mario Ghisalberti
(1939). La réception de Moliére dans l'opéra italien de | ‘entre-dewx-guerres, S. 69-79) vergleicht Ghi-
salbertis Libretto (Musik: Jacopo Napoli) mit der Komédie Moliéres: ,,Ce n'est plus la société qui
cherche a profiter de la naiveté d'un faible d'esprit, mais un homme mar qui tente de tirer avantage de
tout le monde* (S. 73).

PASCAL TERRIEN (Claudel et ses compositeurs ou les influences de la Joi du poéte sur les
ceuvres de Milhaud et Honegger. Les livrets de Christophe Colomb ef de Jeanne d'Arc au biicher @ la
lumiére des faits sociaux des années 1930, S. 81-100) hebt die Verwandtschaft der beiden (zwischen
Oper und Oratorium oszillierenden, S. 93) Werke hervor: w.a. durchgehender Bezug auf die Bibel (S.
85f.), Chore (S. 93f.), das 'Buch' als Requisit und Symbol (S. 94f.), EinfluBnahme Claudels auf die
Komposition (S. 97f.).

ERNST DAUTEL (Song der Mabelpacker — Opernfragment (Song des déménageurs). Livrer de
Gottfried Benn, mais sans la musique de Paul Hindemith: un opéra (1932) resté ,, fragment*, S. 101-
128) zeichnet anhand der Korrespondenz (nur in frz. Ubers.) die Suche Hindemiths und (vor allem)
Benns nach einem Opernstoff (1931/32) nach und versffentlicht den Fragment gebliebenen Entwurf
mit eigener frz. Ubers. (S. 111-128). [Der , Vater® (S. 124f) diirfte kaum der Vater der Hauptfigur (so
S. 105), sondern jener der im Text genannten (und angesprochenen?) Tochter sein, fiir die er wohl die
Hauptfigur als Sekretir engagieren will.] — FRANK LANGLOIS (Le compositeur et les périls: Richard
Strauss au temps du III° Reich. L'environnement politique de deux opéras: Die schweigsame Frau et
Capriccio, S. 129-143) rekapituliert lingst bekannte Fakten, schafft es aber, auf jeder Seite mindestens
einen Fehler oder eine Ungenauigkeit unterzubringen: Warum Strauss 1942 — im Jahr der Urauffiih-
rung von Capriccio — bemerkt haben soll »que sa notoriété ne lui permettrait désormais plus d'étre
produit a l'opéra“ (S. 134), bleibt unerfindlich (daB die Premiére der Liebe der Danae 1944 nicht statt-
fand, worauf in der Anm. verwiesen wird, hing bekanntlich mit der Einstellung des Theaterbetriebs im
nationalsozialistischen Herrschaftsbereich zusammen). Straussens Brief an Zweig vom 2. April 1935
ist miBverstanden (S. 137): Der politisch naive Strauss hatte zwar Goebbels erklirt, er wiirde Zweig-
Texte kiinftig nur ,fiir [s]einén Nachlafi« komponieren, konnte sich aber offensichtlich nicht vorstel-
len, daB eine neue Oper von ihm in Deutschland nicht aufgeflihrt werden wiirde. Capriccio folgt mit-
nichten dem Szenar von Prima la musica (so S. 139); wie der Verfasser auf die absonderliche Idee
kommt, der Mozartianer Strauss hiitte von Salieris Vertonung des Prima la musica-Librettos nichts
gewuBt (S. 139n), bleibt sein Geheimnis. Nebenbei erfihrt man, daB Hindenburg 1933 ,,président de la
Bundesrepublik® war (S. 136). Die Arbeitsgemeinschaft zwischen Hofmannsthal und Strauss ist eben-
so verzeichnet (S. 132) wie das Verhiltnis des letzteren zum Nationalsozialismus (S. 129f.). Kurz, ein
ginzlich tiberfliissiger Beitrag.

MAENA PY (The Rape of Lucretia de Benjamin Britten ou les apports des années 1930, S. 145-
156) stellt dem noch dem Verismus des 19. Jhs verpflichteten (S. 149) Peter Grimes The Rape of Luc-
retia (1946) als wesentlich moderneres Werk gegeniber und nennt als bestimmende Einfliisse die The-
aterkonzeption Jacques Copeaus (vermittelt durch die Truppe von Michel Saint-Denis, S. 147fT.), das
religidse Drama T.S. Eliots (S. 150; Ronald Duncan, Brittens Librettist, war sein Schiiler) und das
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epische Theater Brechts (S. 152ff.). — GILLES COUDERC (Peter Grimes et la renaissance de l'opéra
anglais, S. 157-172) skizziert die Situation des Musiktheaters im England der 40er Jahre (S: 158-161),
analysiert Libretto und musikalische Gestaltung: Grimes sei als sallégorie de 'homosexuel isolé et
persécuté par la société“ angelegt (S. 163); das Libretto verwende Topoi der Operntradition (S. 164)
und sei als Tragddie konzipiert (ebd.); die Oper zeichne sich durch einen ,éclectisme de bon aloi* aus
(S. 171). = JEAN-PHILIPPE HEBERLE (Un oratorio de son temps. A Child of Our Time (1944) de Mi-
chael Tippett, S. 173-181), Thema des pazifistischen Werks, das auf die Ermordung eies nationalsozia-
listischen Diplomaten durch Herschel Grynszpan in Paris 1938 Bezug nimmt (S. 175), ist die Dualitit
von Gut und Bése (S. 173) aus Sicht der Psychoanalyse C.G. Jungs (S. 177ff.).

BENOIT DEPARDIEU (Porgy and Bess, le ‘Folk Opera’ de George Gershwin et Dubose Hey-
ward: entre réalisme et stéréotypes, S. 183-196) belegt init vielen Zitaten ,,que I'image que donne Por-
&y and Bess de la communauté noire est des plus caricaturales et stéréotypées* (S. 193).

LENKA STRANSKA (De la maison des morts de Leo§ Jandcek et La mére d'Alois Hdba: deux
opéras expressionistes aqu service de I'humanité, S. 197-208) sucht ausgehend von zwei Beispielen das
Wesen des tschechischen Expressionismus (im Unterschied zum deutschen) zu fassen: Ziel sei, die
Grundlage eines neuen Humanismus zu legen (S. 208), indem man (u.U. utopische) Wege aufzeige,
wie ein Individuum eine schwierige oder ausweglose Situation iberwinden konne (S. 207). .

LUDMILA PETCHENINA (Colas Breugnon (1937-1938) de Dimitri Kabalevski d'aprés la nou-
velle de Romain Rolland. L'unisson avec les normes de l'esthétique officielle, S. 209-216), der
»musicien-fonctionnaire* Kabalewski (S. 216) habe mit der Stoffwahl fir seine Oper Wiinschen Sta-
lins entsprochen (S. 212); die Mingel des Librettos, das nicht den Beifaff R. Rollands fand (S. 213),
waren der Grund fiir die Neufassung der Oper 1968 (S. 215; vgl. auch P. WITTIG, dazu hier 11,18). Fiir
die sowjetische Oper der 30er Jahre typische Ziige beurteilt die Autorin kritisch:
~ Pintroduction d'une vision réaliste dans le genre conventionne! de I'opéra, en communiquant des accents idéo-
logiques au sujet traité;

— I'élaboration du livret sur la base d'un langage parlé moderne;

~ un mélange stylistique dans I'écriture musicale, associant le registre savant et le registre populaire;

— Torientation volontaire vers une sorte d'académisme modéré qui, tout en étant fondé sur une base essentielle-
ment classique, est earichi de quelques éléments de langage musical moderne (S. 216). -

TETIANA ZOLOZOVA (Les tendances de l'opéra soviétique dans la tourmente politique et sociale
(1930-1945), S. 217-228) erinnert an den stalinistischen Terror (S. 218) und die Unterdriickung der
beiden ersten Opern Schostakowitschs, Die Nase und Lady Macbeth von Mzensk (S. 219-222), die erst
fir die Komponisten der 60er Jahre vorbildhaft wurden (S. 223f.). Von den musikalisch {iberwiegend
anspruchslosen Opern, die acf Volksliedmelodien basieren (S. 224f.), hebt sich Prokofjews Semyon
Kotko ab (8. 225f.). Wihrend des Krieges dominierten (naturgemaB) patriotische Themen (S. 227).

TAKESHI TANAKA (L'opéra au Japon des années 1930-1945, S. 229-235), zu den Anfingen der
Oper in Japan (seit dem frithen 20. Jh., S. 230), zu japanischen Sdngem (S. 230f.; das dt.-it-japan.
Biindnis von 1940 (S. 233) forderte zweifellos die Ausrichtung nach Italien und Deutschland). Die
erste bedeutendere Oper eines japan. Komponisten, L'Aube (Kurobune) von Kosaku Yamada (1940),
wird nur en passant erwihnt (S. 232).

*NORBERT ABELS, Benjamin Britten (rowohlts monographien, 50491), Reinbek: Rowohlt Ta-
schenbuch Verlag 2008, 158 S.

NORBERT ABELS, der Chefdramaturg der Oper Frankfurt (und vieles mehr), diirfte der beste
Kenqe( von Bm.tens Werk im deutschen Sprachraum sein. Fiir die renommierte Reihe gibt er einen
konzisen Uberblick uber Leben und Werk des Komponisten, von der Kindheit in Suffolk dber die Stu-
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dienzeit, die Titigkeit als Filmmusiker (S. 39-42), die symbiotische Zusammenarbeit mit Peter Pears
(S. 48f. und passim) und den Amerika-Aufenthalt 1939-1942 bis zur zweiten Lebenshilfte in
Aldeburgh, wo Britten sein eigenes Festival griindete und leitete. Besondere Kapitel sind dem Lied-
schaffen (S. 74-90) und dem Musiktheater (5. 90-116) gewidmet; die Opern von Peter Grimes bis zum
Death in Venice — die meisten hat NORBERT ABELS in den letzten zwanzig Jahren als Dramaturg mit
zur Auffithrung gebracht, in Frankfurt und anderswo — werden konzis vorgestellt (Entstehung, Libret-
to, Musikalisches), iiber manche Werke (z.B. iiber den Sommernachtstraum, vgl. S. 107-109) hitte
man gern noch etwas mehr gelesen. Die drej Kirchenopern kommen im Kapite! {iber die geistliche
Musik zur Sprache (S. 123-128), auch die Kinderopern (S. 130f) werden knapp behandelt. Das Buch
bietet auf knappem Raum eine Fiille von Informationen und bringt dem Leser auch die Person Benja-
min Britten nahe. Ein bifichen schade ist, daB die neuen Binde der Reihe langst nicht mehr so reich
illustriert sind wie frither, als die Biicher noch »XY in Selbstzeugnissen und Bilddokumenten® hieBen.

*Ennio Porrino, L'organo di bambi & Esculapio al neon, a cura di GIUANNE MaSALA

(Collana Sardinnia, 8), Stuttgart: Giuanne Masala 2009, 203 S.

FELIX KARLINGER — GIUANNE MASALA, Omaggio a Ennio Porrino, a cura di GIUANNE
MasALA (Collana Sardinnia, 7), Stuttgart: Giuanne Masala 2009, 204 S.

2006 legte GIUANNE MASALA in der von ihm selbst herausgegebenen Reihe das Libretto zu
Ennio Porrinos einziger abendfuillender Oper I Shardana vor (vgl. hier 17,55). Jetzt |46t er Libretti und
Auffihrungsdokumentationen (mit Photos, sofern vorhanden) zu zwei Einaktern Porrinos folgen; daf
auf dem Titelblatt nur der Komponist genannt wird, ist ein biBlchen irrefiihrend, da Porrino (der sich
das Shardana-Libretto selber schrieb) hier mit zwei verschiedenen Librettisten zusammenarbeitete,

In seiner Einleitung (S. 7-23) véréffentlicht der Hrsg. v.a. die erhaltene Korrespondenz
Porrinos mit Giovanni Artieri, dem Textdichter von L'organo di bambi (S. 12-16) und die Briefe Lu-
ciano Folgores, der den Text zu Esculapio al neon verfalite, an den Komponisten (S. 17-21; Porrinos
Antworten sind verloren), — L’organo di bambi wurde am 23.9.1955 in Venedig uraufgefihrt; 'das
Libretto (S. 27-42) verlegt einen Eifersuchtskonflikt (Schwester eines Polizisten liebt Guerilia-
Kampfer) im Stil des Verismo auf die Philippinen. Fiir das Lied der aufstindischen »Huks* (8. 30) gab

" der Komponist ein metrisches Schema vor (5. 131, )La mja cravatta slacciami / la mia cravatta bel-

1a*), das - mit spezifischer Akzentuierung — auf ein erzbekanntes Muster der romantischen Librettistik
rekurriert (glternierende Settenari sdrucciolj und Settenari piani), vgl. z.B. ,,Ah si, ben mio, coll"ess?re
/ o tuo, tu mia consorte ..., Die metrische Gestaltung von Artieris Text geht nicht iiber den bei llhga
erreichten Entwicklungsstand hinaus. Exotische Klinge wie die der titelgebenden Bambusorgel' (file
allerdings, wie mehrere Kritiker monierten, nicht sonderlich oft zu héren war) mogen zur Attr_akuvltiit
der Musik beitragen; jedenfalls war die Urauffiihrung (im Rahmen der Biennale) recht erfolgreich
(vgl. die Kritiken, S. 49-73), und das kurze Stiick wurde in Rom (1956, 1958), Barcelona (1958), Sas-
sari (1960) und Cagliari (1969, 1979) nachgespielt (vgl. S. 74-133)." .

Die ,Fantasia teatrale e musicale in un atto® Esculapio al neon wurde 1966 konzertant in N.eaj
pel, und erst am 25.2.1972 (mehr als zehn Jahre nach dem Tod des Komponisten) szenisch in Cagliari
aufgefiithrt; diese Inszenierung wurde im gleichen Jahr auch in Sassari gezeigt, seitdem wurde das
Stiick nicht mehr gespielt. o

Das mag u.a. damit zusammenhingen, daf die Aussage des Librettos (S. 135-156) ein bifichen
verworren ist: Anfangs scheint es auf ein Plaidoyer gegen die Produkte der Pharmaindustrie fiir Kréu-
tertees und dhnlich traditionelle Heilmittel hinauszulaufen, das derart undifferenziert schlicht absurd
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wire. Dann wird einerseits (in Gestalt der Grancassa, der personifizierten ,,pubblicita*) eing Werbung
karikiert, welche die Bediirfnisse, die sie zu befriedigen verspricht, erst erzeugt, andere_rselt.s geht es
wohl um die Neigung moderner Menschen, jede Verstimmung, jeden Anfall von Traurigkeit §tc. als
krankhaft zu betrachten und medikamentds zu behandeln, wozu allerdings schlecht passen will, dalﬁ
Rovello, der Liebhaber Cordelias, wirklich ernsthaft krank zu sein scheint, DaB sich die Theatf:r fur
dieses Stiick nicht erwirmen konnten, scheint (unabhingig von der Qualitit der Musik, iiber die der
Band nicht wirklich Auskunft gibt) nachvollziehbar, — Kritiken und (fiir die szenische UA) Phologl;a-
phien dokumentieren die beiden Auffiihrungen von 1966 und 1972 (S. 157-193). Den Band be‘schlle-
Ben biographische Skizzen zu Porrino, den Librettisten Artieri und Folgore und den Bithnenbildnem
Malgari Onnis Porrino (die Ehefrau des Komponisten) und Cacace (S. 194-203). . o

Im selben Jahr erschien auch ein Buch, das biobibliographische Dokumentation mit personli-
chen Erinnerungen an Porrino verbindet: Am Anfang (S. 9-22) steht eine Wiirdigung FELIX
KARLINGERSs, der als Ethnomusikologe und Romanist Porrinos (Euvre nicht nur hinsichtlich der Be-
ziehungen zur sardischen Volksmusik untersucht (vgl. den Plan einer Lehrveranstalung zu diesem
Thema, S. 21f.) und sich unermiidlich fiir jhre Verbreitung eingesetzt hat. Eine Uberblicksdarstelh{ng,
die KARLINGER kurz nach dem Tod des Komponisten versffentlichte (Ennio Porrino: Skizze seines
Lebens und Streiflichter zu seinem Kunstwerk, Miinchen 1961), erscheint hier erstmals in it. Upers. (S.
23-53): kurzgefalte Biographie (8. 23-27), Liedschaffen (speziell Verbindungen zum Volkslied), ‘ln-
strumentalmusik, Musiktheater (S. 38-49; vier Ballette, vier Opern), geistliche Musik. Porrinos christ-
licher Humanismus (vgl. S. 52f; auch S, 98) diirfte einer Wiederbelebung seiner Musik heute .eher
hinderlich sein. — Eine ,Biografia fotografica“ (S. 54-90) verfolgt den Lebenslauf des Komponisten

seit der frithen Kindheit (zu den Opern findet sich manches, was schon in MASALAs Libretto-
Editionen enthalten ist).

Es folgen (S. 91-109) sechs meist kurze Erinner
fahrten (RAMON BAYOD Y SERRAT wiirdigt seinen
Mentarische Teil beginnt mit einer (nicht auf Vollst:
Veriffentlichungen iiber Porrino (S. 11113
eine Bibliographie seiner Schriften (1947
132-138), eine Ubersicht iiber Aufflihrun
anhaltende Erfolg der symphonischen D;
modo religioso, S. 163-167), eine Ubers

ungen an Porrino von Freunden und Wegge-
»intelligenten Eklektizismus®, S. 9.3)..— Der f!oku-
indigkeit angelegten, vgl. S. 10) Bibliographie der
1; groBenteils Kritiken in Tageszeitungen u.d.). Es"ﬂ_)!gen
~1950 war Porrino in Neape! auch als. Musikkritiker ttig; S.
gen seiner Werke bis 2010 (S. 139-191; bemerkenswen‘ dc':r
chtung Sardegna, 3. 143-147, aber z.B. auch des Preludio in
icht tiber die Besetzungen der Orchesterwerke (S. 192-194),
~203; zu den recht zahireichen Filmmusiken, S. 201-203,

ngen zugute gekommen sein diirfte.

Mitteilungen der Paul Sacher Stiftung Nr, 23 (April 2010), 57 §

Unter den neuen Sammlungen (S. 5.9 sind di i i zentralen Werken
Wie L'Homme et son désir (1918), Le Beeuf .Zur le (ti;?rs(llggll);)rnfels\/lg:;lg ,-(;1’:;68?23'24)’ Le Pauvre
matelot (1926), Bolivar (1935-36), Lq Mere coupapie (1965-66) symphonischen Werken, Kammer-
musik und einer Reihe von Theater- und Filmmusiken sowie eini,ez/ ur?veréffentlichten Arbeiten um-
faBt die Sammlung eine umfangreiche Korrespondenz und Zahlregiche Schriften ebenso wie verschie-
dene Tonaufnahmen®, S. 8) und die Slg Salvatore Sciarrino (sie ,,umfalit Skizzen, Entwiirfe und Rein-
schriften zum groBten Teil seines kompositorisehen Schaffens vo,r’\ (;2 ersten Anf‘;ngcn bis zur 2009 in
guppelgll U?‘;flg;m(?nen Oper La. porta della legge (2008-09) nachneiner Episode aus Franz Kafkas
Oman Das Schlof, des weiteren eine umfanpre; . i crialien
Wie Programmhefie, Zeilungsausschnine, pif;fhe eorespondenz sowie Dokumentationsmatcr
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Zukuntft regelmiBig durch das neu Entstandene ergiinzi, S. 9); zu den Sammlungserginzungen vgl. S.
10-13. Von den sechs Forschungsbeitriigen (S. 16-47) ist keiner auf das Musiktheater zentriert.

*Staatsoperetten. Kunstverstorungen. Das kulturelle Klima der 1970er Jahre, hg. von EVELY-
NE POLT-HEINZL (ZIRKULAR, Sondernr. 75), Wien: Dokumentationsstelle flir neuere $ster-
reichische Literatur 0.J., 136 S.

Am 30. November 1977 strahlte das Osterreichische Fernsehen zum bisher einzigen Mal die
Staatsoperette’von Franz Novotny (Text und Regie) und Otto M. Zykan (Musik) aus (vgl. auch hier
11,19). Das vorliegende Heft dokumentiert den (heute schwer verstindlichen) Skandal vor dem Hin-
tergrund der , Kulturkimpfe® (vgl. S. 14) der 70er Jahre: EVELYNE POLT-HEINZL (Kulturskandale der
1970er.Jahre. Lauter kleine Staatsoperetten, S. 9-42) verzeichnet 6ffentliche Proteste und Zensurmaf-
nahmen von 1970 (, kulturpolitischer Aufbruch* unter der SPO-Regierung Kreisky, S. 11) bis 1988
(UA von Th. Bernhards Heldenplatz). — Alexander Emanuely (Vom Operettenputsch zur Staatsoperet-
te. Eine politische Assoziationskette, S. 43-85) beleuchtet die politischen Ereignisse der Jahre 1931 bis
1934, auf die sich die Staatsoperette bezieht, gibt Hinweise zur Entstehungsgeschichte des Films und
zu seiner Bedeutung fiir die Aufarbeitung einer weitgehend verdringten Vergangenheit. — IRENE
SuCHY, die Rechteinhaberin von Otto M. Zykan (t 2006), stellt Das Werden der Staatsoperette in Ori-
ginaldckumenten. Rekonstruktion eines Prozesses (S. 86-122) dar: Zykan als politischer Kiinstler (S.
97), musikalische Zitate (S. 94), Entwicklung ,,von einer historischen Dokumentation zu einem TV-
Opernfilm* (S. 102), Reaktionen auf die Ausstrahlung (S. 113-122). — SABINE ZELGER (Die Storung
des nationalen Blicks oder Warum der ésterreichische Bildungskanon nicht auf die Statsoperette ver-
zichten darf, S. 123-134) beruft sich auf PIERRE BOURDIEU, um (ein biichen trocken und pedantisch)
die emanzipatorische Bedeutung des Werkes zu erweisen.

Das Buch enthilt 29 meist farbige Abbildungen; leider werden die Szenenbilder aus dem Fern-
sehfilm (Abb. 15-29) im Text nicht kommentiert. Sehr wiinschenswert wire, dal} (zusitzlich zur DVD)
eine Ausgabe der Libretto-Fassungen (vgl. S. 86n) im Druck erschiene.

KATERINA GROHMANN, Karlheinz Stockhausen. Oper MITTWOCH aus LICHT (K&lner Bei-
triige zur Musikwissenschaft, 12), Kassel: Gustav Bosse 2010, 266 S.

Die von CHRISTOPH VON BLUMRODER betreute Dijss. (K&In 2008, vgl. S. 6) widmet sich dem
Werk, das in Stockhausens Heptalogie ~ durch den ,,Verzicht auf eine Erziihldramaturgic* (S. 5) und
weil die drei Hauptfiguren nicht durch Darsteller verkérpert werden (S. 71) — eine Sonderstellung ein-
nimmt. MITTWOCH aus LICHT wird — entgegen der communis opinio der Musikwissenschaft, das
Szenische sei sekundir (vgl. S. 10) —als , musikalisch-szenisches Werk® betrachtet (5. 15). - Obwohl
die Autorin das Deutsche besser als mancher Muttersprachler beherrscht, wird das Verstindnis der
komplexen Materie gelegentlich durch unklare Sitze zusitzlich erschwert.

Die Arbeit gliedert sich in vier Kapitel. Das erste (S. 19-64) sucht Stockhausens Begrifl qer
,szenischen Musik® schiirfer zu fassen. Als fir das Denken des Komponisten zentrales Konzept wird
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die ,Vermittlung’ als Ausgleich von Gegensiitzen genannt (S. 19) und aus dem seriellen Denken herge-
leitet (S. 20f., 60f.). Eine vielleicht naheliegende Parallele zum Mythos-Begriff von LEVI-STRAUSS
wird nicht gezogen. Die relativ frei zu gestaltende ,szenische Musik’* (im Gegensatz zur , fest regle-
mentierten Oper®, S. 27) zeichne sich durch Visualisierung, Verrdumlichung und Ritualisierung aus (S.
31-57).

Das zweite Kapitel (S. 65-94) wiirdigt ,MITTWOCH als ein LICHT-Werk“. Nachdem in den
Teilen DONNERSTAG, MONTAG und SAMSTAG jeweils eine der drei Hauptfiguren MICHAEL,
EVA und LUZIFER im Mittelpunkt stand (S. 67), der DIENSTAG dem Kampf zwischen MICHAEL
und LUZIFER, der FREITAG der Versuchung EVAs durch LUZIFER gewidmet war (S. 70), ist der
MITTWOCH ,.ein Tag der Liebe und der Kollaboration zwischen allen drei {abwesenden, s.0.} Haupt-
personen* (S. 71), ehe der Sonntag ,,die mystische Ehe MICHAELs und EVAs darstellt (ebd.). Drei
der vier Szenen, in denen sich keine dramatische Handlung entfaltet (S. 73), nehmen jeweils auf die
Besetzung (nur auf die Besetzung) traditionelier musikalischer Gattungen Bezug: Chor a cappella
(WELT-PARLAMENT), Orchesterkonzert (ORCHESTER-FINALISTEN), Streichquartett (HELL-
KOPTER-STREICHQUARTETT, S. 70). Die Figuren seien wesentlich musikalische Gestalten (S.
79), die jeweils durch aus der ,,Superformel* abgeleitete Tonsymbole bezeichnet werden (S. 80-88).

Das dritte Kapitel (S. 95-166) analysiert die vier Einzelszenen nacheinander. Die ORCHES-
TER-FINALISTEN sind dreizehn Solisten, die sich im Raum bewegen (und daher auswendig spiefen)
und vorgeschriebene Gesten ausfiihren miissen (S. 115). Am HELIKOPTER-STREICHQUARTETT
wird u.a. die graphische Gestaltung der Partitur (vierfarbig) hervorgehoben (S. 134). Der letzte Teil,
MICHAELION, der Stil- und Besetzungseigenheiten der drei friiheren zusammenfithrt, besteht seiner-
seits aus drei Teilszenen (S. 152f.). — Das letzte Kapitel (S. 167-190) sucht aus Stockhausens (auf Vi-
deo dokumentierten) Anweisungen fiir die konzertanten Urauffiihirungen der vier Einzelszenen Schluf-
folgerungen fiir die noch ausstehende szenische Urauffiihrung zu zichen; die Verf.in scheint eine
»Riickkehr zum Mythos* (S. 186) zu favorisieren.

Bei aller musikalischen wie dramaturgischen Originalitit und Kihnheit wirken die naive
Technik-Begeisterung des Komponisten (vgl. Zitat S. 147: ,alle Leute sind heutzutage in Computer
vernarrt® — wirklich?) und seine Phantasien von Reisen zu anderen Sternen inzwischen genauso ange-
staubt wie die ersten Star Trek-Staffeln, die wohl nur kurz vor Stockhausens Heptalogie-Konzept ent-
standen sind. ’ -

SWENTIE GOSTOMZYK, Literaturoper am Ende des 20. Jahrhunderts. Eine interdisziplindre
Studie am Beispiel der Opern von Detlev Glanert (Perspektiven der Opernforschung, 17),
Frankfurt/M. etc.: Peter Lang 2009, 283 S.

. Diese Hamburger Diss. (betreut von HANS-HARALD MULLER und PETER PETERSEN, 2007) ist
die erste wissenschaftliche Monographie tiber einen der produktivsten und erfolgreichsten deutschen
Opernkomponisten unserer Zeit. Da Detlev Glanert (*1960) bei fast allen seinen bisher zehn Werken
fir das Musiktheater (das elfte, Das Holzschiff nach Hans Henny Jahn, solf am 9. Oktober 2010 in
Niirnberg uraufgeftihrt werden) auf literarische Vorlagen meist prominenter Autoren zuriickgriff, ver-
su'cht Frau GOSTOMZYK anschlieBend an Arbeiten ihres Lehrers PETERSEN (vgl. hier 4,21£) zunichst,
,,l{teraturwissenschaﬁliche Modelle der Erzihltext- und Dramenanalyse (...} so zu modifizieren und
mit musikwissenschaftlichen Analysekriterien zu verbinden, dafl das neu formulierte Instrumentarium
auch d'ie Gattungstransformation und ihr Endprodukt, dic Literaturoper selbst, beschreiben kann* (S.
31). Die Literaturopern-Definition von PETERSEN und WINTER (vgl. hier 4,21) wird nur insofern modi-
ﬁ.zwn, als statt von , literarischem* bzw. ,,musikalisch-dramatischem Text* jetzt jeweils von ,,Werk"
die Rede ist (S. 28; der emphatische Werkbegriff vermag das Problem, dal} es eine allgemein akzep-
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tierte Definition des Literaturbegriffs nicht gibt, vgl. 8. 26, m.E. nicht
des Konzepts nicht wesentlich verbessert. Zu unterscheiden wire nicht zwischen

2.B. aus Linda im Spiegel des grofen Kaisers eine neue, eigenstindige Fravenfigur* machen (8.138)
und den SchiuB verdndern, behandeln sie Arnold Zweigs Novelle nicht als Werk, sondern als Stoff).
Ein gewisser praktischer Nutzen sofl dem unscharfen Konzept ,Literaturoper* nicht abgesprochen
werden, aber alle Systematisierungsversuche haben sich bisher als fruchtlos erwiesen.

Davon abgesehen sind Frau GOSTOMZYKs theoretisch-methodische Uberlegungen (5.23-83)

durchaus niitzlich und anregend (vgl. 2.B. S. 43-49 den Abschnitt zur Transformation eines Erzihltexts

ton’ Feldman verfaBte (UA 1977), den Text, den sich der Komponist Philip Glass nach Texten eines
persischen Mystikers (Jalaluddin Rumi) schrieb (Monsters of Grace, 1998), J6m Arneckes Wir spielen
Frieden (2002) auf zwei Gedichte Erich Frieds, etc.]. Bezeichnenderweise beschreibt das , Kommuni-
kationsmodell* (S. 71) , Kommunikation in musiktheatralen Auffthrungen® allgemein, die Rolle des
literaturopernspezifischen wliterarischen Pritexts mit Kontexten* wirkt einigermaBen marginal.

Der zweite Hauptteil (S. 85-180) analysiert systematisch und detailliert den wliterarischen Pri-
text* (nebst seinen Quellen, S. 92-98), Libretto und Musik von Glanerts erster abendfiillender
Der Spiegel des grofien Kaisers nach Arnold Zweigs Novelle von 1926 (UA 1995). An diesem Pritext
wird (S. 85:118) das »pessimistische Geschichtsbild« herausgearbeitet (S. 113) und mit der Welt-
kriegserfahrung in Verbindung gebracht, Zweigs ,historische Novelle® werde durch die Einfihrung
des Zauberspiegels zu einem »philosophischen Marchen® und in den letzten drei Spiegelvisionen, die
(wenig schliissig, vgl. S. 118) auf den Ersten Weltkrieg vorausdeuten, zum »politischen Lehrstiick« (S.
117f). Glanert und Becker erreichten (u.a. durch die Umstellung der apokalyptischen Vision ans En-
de) eine sdramaturgische Verdichtung® (8. 122). Kennzeichnend fiir das Libretto seien »weitgehende
Enthistorisierung®, »Lypisierung fast aller Figuren® und »stringente Einlinigkeit« (S. 145); mit der
Dualitit ,spiegelbildliche Zweiteiligkeit vs. stringente Linearitit setze dije musikalische Dramaturgie
eine neue ,,Formidee um (S. 178).

Im letzten Hauptteil (S. 181-246) werden knapper die anderen Musiktheaterwerke Glanerts bis
2u Scherz, Satire, Ironie und tiefere Bedeutung (2001) vorgestellt (Kammeropern Drej Wasserspiele
nach Thornton Wilder, 1986/95; Joseph Sip, 1999, trotz des Bezugs auf Feuchtwanger keine Litera-
turoper im Sinne von Frau GOSTOMZYKs Definition, vgl. S. 211
»Sprachlich (...) eine ganz eigene Gestalt gegeben™ hiitten, S. 205; und zuletzt die Grabbe-Oper). Der

dieser Referenzwerke deutet auch
die Tatsache, daB die Autorin es fiir ndtig hilt, der »Polarisierung von linearer, scheinbar konservati-

ver Dramaturgie der , restaurativen® Literaturoper ,,und nicht-linearer, scheinbar avancierter Drama-
turgie des Musiktheaters® (S. 236) ausdriicklich zu widersprechen, woh] auf den langen Zeitraum hin,

es, cher eine Riickkehr der Narrativitit ab. Aber dadurch wird der Wert dieser kenntnis
wohldurchdachten Studie nicht gemindert. )




*Bundesministerium fiir européische und interationale Angelegenheiten, Wien (Hrsg), frau-

en/ musik osterreich, Wien: Christian Brandstitter 2009, 216 S.

Das Buch will ,,erstmals einen umfassenden Uberblick tiber die Frauen {geben], die in der §s-
terreichischen Musikwelt titig sind“ (Einleitung, S. 6); es bietet knapp 400 biobibliographische Noti-
zen ,,zu Komponistinnen und Interpretinnen, zu weiblichen DJs, VJs [was immer das sein mag] und
P.erformancekiinstlerinnen; zu Musikmanagerinnen und -veranstalterinnen; zu Musikwissenschaftle-
Nnnen und Publizistinnen, die sich auf Musik von Frauen und Genderfragen spezialisiert haben; zu
Osterreichischen und internationalen Musikerinnen, die ihren Lebens- und Schaffensschwerpunkt in
Osterreich haben* (S. 4). ’

Niitzliche Internet-Adressen

http.//jp.rameau free.fr

bietet ein Dutzend vollstidndige Libretti, Dokumente (Texte von Rameau, von Zeitgenossen und Spiteren) u.a.m.

Das letzte

In der franzssischen Oper gibt es um 1800, so eine hochgeschitzte Kollegin, ,feuerspeiende
VUIkane, Pferde, die im Galopp iiber die Biihne reiten sowie Elefanten* zu bestaunen — ob die
Pferde auf Menschen reiten, hat sie uns leider verschwiegen.

Ein anderer Kollege teilt uns mit, daB in Nabucco-Dramen der Romantik ,,die Frauen
in ihrer #ingstlichen Monotonie aufgebrochen werden. Die Erotik erweist sich dabei als zentra-
les Moment des Handlungsgeschehens® — wie das konkret ausgesehen haben kénnte, wollen

Wwir uns lieber nicht vorstellen.
Und eine jiingere romanistische Kollegin beschreibt ,,Chaos, mit Lucan [zu meiner

5




Zeit hie der noch Lukan] via Flaubert formuliert, als Bild des mit sich selbst entzweit im
Kampffliegens*. Turbulenzen diirften da unvermeidlich sein.
Obwohl es fiir diesmal eigentlich reicht, kann ich den geneigten Lesern die folgende

Perle einfach nicht vorenthalten: Unter http://www.rp-online.de/hps/client/opinio findet man

(NRW Rhein-Ruhr, 12.6‘10) einen Artikel von , Hukemaster” mit der Uberschrift: Rukrkul-
tur... Musiktheater ist lebendig, Theatersterben leider auch! Das lebendige Sterben ist aller-

dings nur auf den ersten Blick tiberraschend; ein gewisser Jesus Christus hat schon vor 2000
Jahren Ahnliches gesagt.

Auflage: 500 Ex..
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