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Liebe Kollegen und Freunde,

die neue Ausgabe der Mitteilungen kommt spiter als erwartet und erwiinscht. Das liegt zum
einen daran, daB ich aus familidren Griinden im letzten halben Jahr der Redaktionsarbeit nicht
5o viel Zeit widmen konnte wie gewohnt, zumal da gleichzeitig noch zwei GroBprojekte vo-
ranzutreiben waren: Anfang November findet in Wien ein Symposion zum Thema ,Marcel
Proust und die Musik® statt, dessen wissenschaftliche Leitung ich im Auftrag der Marcel
Proust Gesellschaft itbernommen habe. Das vorlaufige Programm finden Sie hier, S. 15 (das
Symposion beginnt am Abend des 5.11. und endet am 7.1 1. mittags, wir tagen in der Akade-
mie der Wissenschaften, Dr. Ignaz-Seippel-Platz 2; am 7.11. abends wird in der Universitit
fiir Musik und darstellende Kunst eine musikalische Anniherung an Marcel Proust uraufge-
fihrt, die GERHARD STABLER anléBlich unserer Tagung komponiert); ich wiirde mich freven,
viele Proustianer und solche, die es werden wollen, in Wien begriifien zu kénnen (alle Vortra-
ge sind 6ffentlich, die Teilnahme ist kostenlos).

Und im Wintersemester 2009/10 gibt es in Bamberg auch wieder eine Ringvorlesung
(jeweils dienstags, 20 h, beginnend am 20.10.): Die Urauffiihrung der neuen Oper von Peter
Eétvés in Miinchen (Februar 2010), Libretto von Albert Ostermaier nach Imre Madéchs Tra-
godie des Menschen (1861), bietet Gelegenheit, tiber »Europiische Welttheater-Entwiirfe des
19. und 20. Jahrhunderts* nachzudenken (eine Veranstaltung mit den beiden Autoren in Zu-
sammenarbeit mit dem Schott Verlag ist geplant); vgl. die vorldufige Programmiibersicht un-
ten S. 16, iiber kurzfristige Anderungen informiert der Veranstaltungskalender auf den Inter-
net-Seiten der Universitiit Bamberg.

Um in unseren ,,Bamberger Vortrigen zum (Musik-)Theater* auch dem Sprechdrama
(mehr als bisher) zu seinem Recht zu verhelfen, haben wir im letzten Wintersemester mit drei
sehr schénen Vortrigen eine Unterreihe ,,GroBe Dramen — neu gelesen® initiiert (vgl. unten S.

131.), die kontinuierlich fortgesetzt (und auch publiziert) werden soll.




REINHARD STROHM (Oxford) schenkte dem DoLF im letzten Jahr eine sehr schone
Sammlung von ca. 60 Programmbheften, viele davon aus England (bisher ein weiBer Fleck auf
unserer Landkarte), und etliche Rarititen ~ nochmals herzlichen Dank dafiir!

Anfang 2009 hat das Musiktheater-Editionsprojekt OPERA seine Arbeit aufgenom-
men, dessen Wissenschaftlichem Beirat ich angehére; erste Informationen dazu finden Sie in
diesem Heft, S. 3-5.

Besonders hingewiesen sei auf die Ausstellung ,,Das Libretto — Vom kleinen Buch zur
Grossen Oper, die vom 17. Juni bis zum 6. September im Ziircher Museum Strauhof zu se-
hen ist (kuratiert von Prof. Dr. EDGAR PANKOW, Universitit Frankfurt) und unbedingt einen
Besuch lohnt; die Pietro Metastasio gewidmete Vitrine durfte ich mitgestalten.

Die Griindungsversammljung der Deutschen Arthur Sullivan Gesellschaft in Bad
Schwalbach, zu der S. 5f. eingeladen wird, hat, wie Sie am Datum sehen, unterdessen bereits
stattgefunden (erginzt durch ein sehr schénes Sullivan-Konzert der Intemationalen Opern-
akademie der L’Opera Piccola e.V., Bad Schwalbach), und ich bin zum Vorsitzenden der Ge-
sellschaft gewihlt worden (geschiftsfihrender Vorsitzender ist der Sullivan-Biograph MEN-
HARD SAREMBA, Mannheim). Wir haben uns viel vorgenommen,; iiber den Erfolg unserer Be-
mithungen werden Sie die Mitteilungen regelmiBig unterrichten.

Einige Neuerscheinungen zum Haydn-Jahr, die aus Platzgriinden in den Lektiire-
Notizen keine Beriicksichtigung finden konnten, werden in der nichsten Ausgabe angezeigt,
die hoffentlich nicht ganz so lange auf sich wird warten lassen.

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 wdrtlich zu nehmen). Wie die meis-
ten von Thnen schon wissen, haben wir inzwischen ein hochoffizielles Projektkonto bej der
Universitit, ich darf Sie daher bitten, Thre Zuwendungen auf das Konto Nr. 743 015 3¢ bei der
Deutschen Bundesbank Filiale Regensburg, BLZ 750 000 00, BIC MARKDEF1750, |p AN
DE84750000000074301530 zu iiberweisen und als Verwendungszweck Projektnummer 72/
04037262 Librettoforschung anzugeben. Herzlichen Dank.

Fiir heute bleibe ich wie immer mit vielen freundlichen Griien

Ihr Albert Gier



Neuere Publikationen zur Libretto-Forschung von ALBERT GIER

Musik erzahlt. Vorldufige Bemerkungen zu Medialitit und Narrativitét der barocken Oper, in:
NicoLA GEsS, TINA HARTMANN, ROBERT SOLLICH (Hrsg.), Barocktheater heute. Wiederent-
deckungen zwischen Wissenschaft und Biihne (Literalitit und Liminalitit, 7), Bielefeld: trans-
cript 2008, S. 155-165

Toscas Vater. Zum 100. Todestag von Victorien Sardou, Bulletin fiir Textmusikforschung
(BAT) 22 (Oktober 2008), S. 21-23

Mutter-Liebe. Phidra von Euripides bis heute, in: Programmheft Theater der Stadt Heidel-
berg 2008/09, Nr. 6, S. 50-57 ’

Von Strauss zu Bartk uiber Mozart. Riickblick auf zwanzig Salzburger Symposien, Opernwelt
H. 11 (2008),S.78

Hdindels Librettisten, in: Hindels Opern, hg. von ARNOLD JACOBSHAGEN und PANJA MUCKE
(Das Hindel-Handbuch, 2), Teilbd 1, Laaber: Laaber 2009, S. 196-207

Libretti: Dramaturgie und Rollentypologie, ¢bd, S. 265-281

Das Musiktheater-Editionsprojekt ,,OPERA%

Die Gemeinsame Wissenschaftskonferenz hat am 27.10.2008 beschlossen, das Editi-
onsprojekt ,,OPERA — Spektrum des europiischen Musiktheaters in Einzeleditionen® mit ei-
nem Finanzvolumen von rund 3,3 Millionen Euro zu fordern. Das unter dem Dach der Main-
zer Akademie der Wissenschaften und der Literatur an der Universitit Bayreuth angesiedelte
Projekt widmet sich der kritischen Edition exemplarischer Werke des musikalischen Theaters
vom Barock bis zur Modeme. Unter der Leitung des Bayreuther Musikwissenschaftlers
Prof.Dr. THOMAS BETZWIESER sollen in dem auf 15 Jahre angelegten Langzeitprojekt, das am
1. Januar 2009 startet, insgesamt 21 Biihnenwerke herausgegeben werden.

Ziel des international ausgerichteten Vorhabens ist die kritische Edition herausragen-
der Werke des europdischen Musiktheaters vom 17. bis zum 20. Jahrhundert. Damit widmet

sich erstmals ein Ausgabenprojekt exklusiv dem Musiktheater und dessen vielfiltigen Er-



scheinungsformen. Herausgegeben werden Werke des franzésischen, italienischen, deutschen,
skandinavischen und slawischen Musiktheaters, Erstmalig werden dabei auch Opemtexte (Li-
bretti) mit in die kritische Ausgabe integriert.

OPERA wird insgesamt 21 Werke der italienischen (Opera buffa, Opera seria, Me-
lodramma) und franzésischen Oper (Opéra comique, Grand Opéra) und des deutschen Musik-
theaters (Singspiel, romantische Oper) vom 17. bis zum 19. Jahrhundert vorlegen. Die Werk-
auswahl beriicksichtigt dabei auch Opemn, welchen ein origindrer Transfercharakter eigen ist
(z.B. Spohrs Faust, in deutscher und italienischer Fassung). OPERA wird sich daneben auch
gezielt musikdramatischer Gattungen annehmen, die bistang kaum oder iiberhaupt nicht im
Fokus editorischer Unternehmungen standen: Operette, Ballett, Schauspielmusik, Melodram
und Filmmusik. Gerade diese Werkgruppen spiegeln editorische Probleme des Musiktheaters
wider, die iiber diejenigen ,normaler’ Opern weit hinausgehen, und deshalb bis dato auch
kaum diskutiert wurden. Es sind insbesondere auch diese Gattungen, die das dsthetische
Spannungsfeld von Werktext und Auffithrungstext konturieren.

Das Projekt OPERA wird sich an genuin gattungsimmanenten Momenten ausrichten
und unterscheidet sich damit von den tibrigen mit Mitteln des Akademieprogramms geforder-
ten groflen Komponisten—Gesamtausgaben. Leitende Kategorien bei der Konzeption des Pro-
jekts waren: Multilingualitit, Gattungsreprisentanz, Textsortendquivalenz und multimediale
Prisentationsform. Die zu edierenden Werke sind in verschiedene Modulgruppen gefafit, wel-
che sich an den spezifischen Editionsproblemen musikdramatischer Opera ausrichten, so bei-
spielsweise an der Frage Eigentext und Fremdtext (Einlagearien, Rezitativ-Addenda, etc.),
dem Phinomen des Werk- und Gattungstransfers (genuin bilinguale Werkgestalten), oder dem
sogenannten Dialogproblem (Nebeneinander von gesprochener und gesungener Figurenrede).
Den sich veridndernden Denkfiguren im Hinblick auf Werk und Auffiihrung wird OPERA vor
allem in Bezug auf die Priisentationsform der Ausgabe Rechnung tragen. Wihrend die Partitu-
ren noch in traditioneller Buchform erscheinen — das Projekt kooperiert mit dem Birenreiter-
Verlag, Kassel —, werden sowohl die Libretto-Edition als auch der Kritische Bericht (Quellen-
und Lesartenverzeichnis) auf einer elektronischen Plattform digital prisentiert. Diese Prisen-
tationsform hebt sich vor allem in zwei Punkten von bisherigen Editionen ab: Zum einen sind
die editorischen Entscheidungen aufgrund der Zugriffsmdglichkeit auf die zugrundeliegenden
Quellen unmittelbar nachvollziehbar und somit in jeder Hinsicht transparent, zum anderen
vermag sich der Benutzer verschiedene Textfasungen gleichsam selbst zu genericren. Letzte-
res stellt nicht nur fiir die musikalische Bithnenpraxis (Dirigenten, Dramaturgen) vollig neue

Mbglichkeiten bereit, sondern vermag auch dic wissenschaftlichen Ergebnisse einer weiteren



Verbreitung und Nutzung zuzufiihren. Die digitale Plattform fiir diese multimediale Prisenta-
tionsform bildet das neuartige Editionstool ,,Edirom — Digitale Musikedition®, das von dem
gleichnamigen DFG-Projekt an der Universitit Paderborn enwickelt wurde. Mit diesem Pro-
jekt (mit Sitz an der Musikhochschule Dettmold) wird OPERA kooperieren und dieses Editi-
onsinstrument mit Blick auf opernspezifische Fragestellungen weiterentwickeln.

Das Projekt OPERA fiigt sich in den an der Universitit Bayreuth bestehenden For-
schungsschwerpunkt zwn Musiktheater sowohl inhaltlich wie auch strukturell nahtlos ein: Mit
dem Forschungsinstitut fiir Musiktheater in Thurnau (fimt) wird die an der Bayreuther Mu-
sikwissenschaft einzurichtende Arbeitsstelle eng zusammenarbeiten.

Die hervorgehobene Rolle der Mainzer Akademie der Wissenschaften und der Litera-
tur bei der Betreuung musikwissenschaftlicher Vorhaben wird durch die Forderung von ,,0-
PERA — Spektrum des europiischen Musiktheaters in Einzeleditionen bestitigt.
Kontaktadressen: Prof.Dr. THOMAS BETZWIESER, Universitit Bayreuth, Sprach- und Litera-

turwissenschaftliche Fakultat, Musikwissenschaft (GW 1), D-95440 Bayreuth, Tel. +49 921
55-3011, e-Mail: thomas.betzwieser@uni-bayreuth.de

Dr. GABRIELE BUSCHMEIER, Musikwissenschaftliche Editionen, Union der deutschen Akade-
mien der Wissenschaften, Geschwister-Scholl-Str. 2, D-55131 Mainz, Tel. +49 6131 577-120,
e-Mail: Gabriele.Buschmeier@akademienunion.de, http://www.adwmainz.de

Pressemitteilung der Akademie der Wissenschaften und der Literatur,

Mainz, vom 27.10.2008

Griindung der Deutschen Sullivan Gesellschaft

Im Sommer 2009 wird auf Initiative von MEINHARD SAREMBA die Deutsche Sullivan
Gesellschaft gegriindet, die sich der Verbreitung und Erforschung der Werke des englischen
Komponisten Arthur Sullivan (1842-1900) widmen soll. Sullivan hat als erster Mendelssohn-
Stipendiat von 1858 bis 1861 am Leipziger Konservatorium studiert, sprach flieBend Deutsch
und wurde vielfach im deutschsprachigen Raum aufgefiihrt. Die Deutsche Sullivan Gesell-
schaft wird mit der Sir Arthur Sullivan Society in England zusammenarbeiten. Geplant sind in
den folgenden Jahren Tagungen und Konferenzen; ferner sollen die Ergebnisse der For-

schungsarbeiten in Vereinsorganen publiziert werden.



Die Grﬁndungsversarmnlung der DSG findet am Samstag, den 6. Juni 2009, um 14
Uhr in Bad Schwalbach (bei Wiesbaden) statt. Am Abend um 18.00 Uhr gibt es ein Konzert
der Internationalen Opemnakademie Bad Schwalbach mit Ausziigen aus Opern von Ar thur
Sullivan (The Mikado, The Beauty Stone, The Yeomen of the Guard). Dieses Konzertpro-
gramm ist auch am 25. Mai 2009 in der Musikbibliothek Ludwigshafen zu erleben, im Rah-
men des Kultursommers Rheinland-Pfalz zum Thema ,Qrofibritannien®.

Fiir die folgenden Jahre sind regelmiBige Konzertveranstaltungen in Bad Schwalbach
mit Arthur Sullivans Musik aus Oper und Konzert geplant.

Weitere Informationen unter www.sullivan-forschung.de.

MEINHARD SAREMBA (Mannheim)

exil.arte. Osterreichische Koordinationsstelle fiir Exil-Musik

Der Verein versteht sich als Clearingstelle fiir die Koordination aller mit der
Thematik des Exils befaBten Institutionen, Organisationen und Personen. Er hat seinen
Sitz in Osterreich und erstreckt seine Titigkeit auf die Koordination und Organisation
von kiinstlerischen und wissenschaftlichen Projekten und Veranstaltungen beziiglich
der im ganzen Bereich der Kunst, insbesondere der Musik, des Musiktheaters und des
Films von den Nationalsozialisten Vertriebenen, Verfemten und Ermordeten.

Sowohl in wissenschaftlichen Tagungen als auch in kiinstlerischen Veranstal-
tungen soll nachhaltig und 6ffentlichkeitswirksam diese Thematik prisentiert werden.
Der Aufbau eines internationalen Forums sowie die Herausgabe von Publikationen
sollen der Verbreitung des Wissens iiber die Zeit und die involvierten Personen die-
nen.

Der Verein fiihrt seine Tatigkeiten selbst, in Zusammenarbeit mit anderen Ver-
einen und Einzelpersonen durch, regt Arbeiten an und gibt Hilfestellung bei Disserta-
tionen, Diplomarbeiten, Publikationen etc.

‘ Kontakt: Univ.-Prof. Dr. GEROLD W. GRUBER; Mag. ANNA STRUTZ, Lothringerstr.

18, 1030 Wien, Osterrcich; gerold.gruber(@exilarte.at; anna.strutz@exilarte.at




JosepH T. SnOW / ARNO GIMBER

Celestina-Opern im 20. Jahrhundert

Die Celestina, als Tragicomedia de Calisto y Melibea 1499 in Burgos erschienen, gehért zu
den kanonisierten Texten der spanischsprachigen Literatur. Im Gegensatz zum Don Quijote,
zum Don Juan oder auch zu Merimées Carmen kennen wir kaum Opernfassungen von diesem
eigentlich weit verbreiteten und schon im 16. Jahrhundert in mehrere Sprachen iibersetzten
Stoff. Im nachfolgenden Verzeichnis haben wir die uns bekannten Celestina-Opern und -

Ballette aufgefiihrt, in den meisten Fallen sind die Informationen jedoch noch unvollstindig
und laden zu vertiefenden Forschungsarbeiten ein.

Opern

1

Amor. La Celestina. Tragicomedia lirica de Calisto y Melibea. Oper in vier Akten und 21
Szenen

Komponist: Felipe Pedrell (1841-1922)

Libretto: Felipe Pedrell. Franzésische Fassung von Henri Curzon, italienische Version von
Angelo Binotti.

Entstchung: 1903

Auffithrungen: Fragmente der Oper wurden 1910 in Bordeaux uraufgefiihrt. Zu Pedrells
achtzigstem Geburtstag am 22. Oktober 1922 arrangierte Pablo Casals emneut Ausziige aus
dem Werk. Anlésslich der Inszenierung von Rojas® Celestina im Madrider Circulo de Bellas
Artes (Teatro del Aire, Regie Angel Facio) wurde im Herbst 1984 ebenda eine Version der
Pedrellschen Oper fiir Singstimmen und Klavier aufgefiihrt.

Anmerkungen: Manuel de Falla, Schiiler Pedrells, schrieb im argentinischen Exil die Suites
Homenagjes. Ihr letzter Satz, Pedrelliana, bezieht sich intertextuell auf die Oper und wurde am
18. November 1939 in Buenos Aires uraufgefiihrt

Literatur: Klavierauszug Barcelona: Casa Dotesio, 1903 (reprint.: Alicante: Biblioteca Virtu-
al Joan Lluis Vives, 2003). Vgl. auflerdem J. T. SNow, La Celestina of Felipe Pedrell, Cele-
stinesca 3,1 (Mai 1979), S. 19-32 und ARCADIO DE LARREA, Sobre La Celestina (dpera de
Pedrell), Arbor 56 (1963), S. 135-136

2.

La Celestina. Opera in tre atti dalla tragicommedia omonima di Fernando de Rojas
Komponist: Flavio Testi (geb. 1923)

Libretto: Renato Prinzhofer

Entstehung: 1961

Auffiihrungen: Florenz, Teatro della Pergola, 28. Mai 1963

Literatur: Klavierauszug Milano: Ricordi, 1961. 387 S.

3.

Calixto y Melibea. Tragicomedia musical en tres actos, basada en la cldsica obra de Fernan-
do de Rojas

Komponist: Oscar Espla (1886-1976)

Libretto: Federico Romero

Entstehung: 1962

Anmerkungen: Federico Romero schrieb das Libretto 1962, die Musik Oscar Esplas blieb
jedoch unvollendet




Literatur: Libretto in Federico Romero, Rebelion en el retablo, Madrid: Preyson, 1983. Vgl.
ebd. das Vorwort von F. C. SAINZ DE ROBLES. Siehe auBlerdem Josg Luis GARCia DEL BUSTO,
Recopilacion musical: Celestinas, in: Tres mitos espafioles (Celestina, Don Quijote, Don Ju-
an), Madrid: Sociedad de Conmemoraciones Culturales, 2004 und M. A. LozaNO MARCO,
Sociedad, arte y cultura en la obra de Oscar Espld, Madrid: INAEM, 1996, S. 90

4.

Celestina

Komponist: Paul Kont (1920-2000)

Entstehung: 1966

Auffiihrungen: 1966 Schauspielhaus Kéln (Bearbeitung C. Terron; Regie K. Paryla)
Anmerkungen: musikalisches Schauspiel, Biihnenmusik

5.

Celestina. Oper in zwei Akten

Komponist: Karl-Heinz Fiissl (1924-1992)

Libretto: Herbert Lederer

Entstehung: 1973-75

Auffiihrungen: Karlsruhe, Badisches Staatstheater 27.3.1976. Wiederaufnahme der Neufas-
sung 1987

6.
Calisto & Melibea. Opera in three acts and sixteen scenes

Komponist: Jerome Rosen

Libretto: Edwin Honig

Entstehung: 1979 )

Auffiihrungen: 31. Mai 1979 in Davis, California, musikalische Leitung Jan Popper
Literatur: Versffentlichung des Librettos in Providence Rhode Island, Hellcoal Press, 1972.
Besprechungen von REED ANDERSON, Celestinesca 3,2 (1979), S. 27-30 und J. T. SNow, Ce-
lestinesca 3,2 (1979), S. 32-40

7.

La Celestina. Tragicomedia lirica basada en Fernando de Rojas. An opera of two acts, com-
prised of eleven tableaux, plus a prologue and an epilogue. For thirteen solo voices
Komponist: Maurice Ohana (1892-1987)

Libretto: Odile Marcel und Maurice Ohana (franz.)

Entstehung: 1982-1986

Auffiihrungen: Palais Garnier, Paris, 13. Juni 1988. Musikalische Leitung Arturo Tamayo,
Regie Jorge Lavelli. Katherine Ciesinski (Mezzosopran) in der Titelrolle

Anmerkungen: Auftragswerk fiir Radio France

Literatur: ADRIENNE MANDEL, Celestina’s Seductive Power in France. An Operatic Debut,
in: I. A. CorFIs and J. T. SNow (Hrsg.), Fernando de Rojas and Celestina: Approaching the
Fifth Centenary, Madison WI: Hispanic Seminary of Medieval Studies, 1993, S. 283-293

8.

Die Klage des Pleberio. Oper nach einem Text von Fernando de Rojas (1499). Kurzes Stiick
fiir Bariton

Komponist: Michael Hirsch (geb. 1958)

Entstchung: 2005

Auffithrungen: Berlin (Klangwerkstatt), 11.11.2005

8



Anmerkungen: Erste Studie zu einer spiteren Celestina-Oper
Literatur: http://www.hirschmichael.de/#La%20Celestina(Projekt:Stand%202006)

9.

Celestina im Gesprdch mit sich selbst

Komponist: Michael Hirsch (geb. 1958)

Entstehung: 2006

Anmerkungen: Zweite Studie zu einer spiteren Celestina-Oper. Celestina wird von einem
Tenor gesungen

Auffiihrungen: Leipzig, 3.10.2006

Literatur: http://www.hirschmichael.de/#La%20Celestina(Projekt: Stand%202006)

10.

Tragicomedia

Komponist: Michael Hirsch (geb. 1958)

Entstehung: 2008

Anmerkungen: Dritte Studie zu einer spiteren Celestina-Oper

Auffithrungen: Stuttgart, 7.2.2009 (Festival ,,Eclat®)

Literatur: http://www.hirschmichael de/#1.a%20Celestina(Projekt:Stand%202006)

11.

La Celestina

Komponist: Joaquin Nin Culmell (1908-2004)

Libretto: Joaquin Nin Culmell

Entstehung: 1956-1959 und 1985-1991

Auffiihrungen: Urauffihrung 19. September 2008 Teatro de la Zarzuela, Madrid
Anmerkungen: Die Urauffiihrung war eigentlich schon zu Lebzeiten des Komponisten fiir
das Gran Teatro del Liceu in Barcelona geplant, aber der Brand des Theaters 1994 machte das
unmoglich

Literatur: Paris, 1995 und das Libretto ist auf der web-Seite des Teatro de la Zarzuela Mad-
rid zuginglich:

http://teatrodelazarzuela.meu.es/FileUploads/File/libreto la_celestina(2).pdf (letzter Zugriff
16-12-08). Siehe auflerdem GONZALO ALONSO, La razén 21.9.2008; ToMAs Marcos, El
mundo 22.9.2008; ARNO GIMBER, Celestinesca 33 (2009) (im Druck)

Ballette

1.

La Celestina

Choreographic: Alberto Cardenas
Auffithrungen: Madrid 1968

2.

La Celestina

Choreographie: Paco Romero

Musik: Manolo Sanlucar

Auffiihrungen: Madrid, 12.-16. September 1990, Ballet Espafia
Anmerkungen: der Choreograph tanzte auch den Calisto
Literatur: MERCEDES RICo, El Pais, 14.9.1990



3.
La Celestina

Choreographie: Ramon Oller

Musik: Carmelo Bernaola (1996)

Auffiithrungen: Madrid, Teatro Real, 24.6.1998. Musikalische Leitung José Ramén Encinar.
Ballet Nacional de Espafia (Leitung Aida Gémez)

Anmerkungen: Adolfo Marsillach inszenierte 1988 eine Schauspielversion der Celestina im
Teatro Cldsico. Die Biihnenmusik dazu verfasste schon Bernaola, und daraus entstand die
spitere Ballettversion.

Literatur: J. T. SNOw, Celestinesca 22,2 (1998), S. 85-88

,» Wir miissen drauflen bleiben“

Nachzensur und Textinderungen in Operntexten

Nicht immer wird auf der Biihne, oder im Aufnahmestudio, genau das gesungen, was
im Libretto steht (auch dann nicht, wenn Textbuch und gedruckte Partitur im Wortlaut iiber-
einstimmeny). Relativ unproblematisch sind dabei Anderungen, die es dem Publikum ersparen,
iiber ungebriuchlich gewordene Wérter und Namen zu stolpern: Der Major-General in The
Pirates of Penzance von Gilbert und Sullivan riihmt sich in seinem Auftrittslied laut Text-
buch! , [when] I can tell at sight a chassepdt [sic] rifle from a javelin® — das Chassepot-
Gewehr war in der frz. Armee von 1866 bis 1874 in Gcbrauchz, zum Zeitpunkt der Urauffiih-
rung der Pirates (1880) also schon tiberholt; in der Aufnahme der D’Oyly Carte Opera Com-
pany von 1968 (2 CD 1989, Decca London 425 196-2) singt John Reed ,,I can tell at sight a
Mauser rifle from a javelin®, was fiir dltere englische Horer eine Anspielung auf deutsche
Waffen im Zweiten Weltkrieg gewesen sein mag.

Anderen Eingriffen liegt ideologische, moralische oder Geschmackszensur zugrunde —
manches davon mag in historischen Aufnahmen dokumentiert sein. Natiirlich wurde nicht
immer so resolut gedndert wie im Stadttheater Hagen, wo einst, so die Fama, der Intendant bei
einer Probe zur Dreigroschenoper den Refrain ,In dem Bordell, wo unser Haushalt war*

kommentiert haben soll: ,,Alles, nur das nicht!“ Die daraufhin erstelite Hagener Fassung habe

! Sir W.S. Gilbert, The Savoy Operas. The Complete Gilbert and Sullivan Operas Originally Produced in the
Years 1875-1896, London — Basingstoke 1985, S. 121.
2 Vel. Nouveau Larousse llustré. Dictionnaire Universel Encyclopédique, Bd 2, Paris 0.J., S. 723 s.v. chassepot.
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»In dem Hotel...* gelautet; wer ,Bordell’ hdren wolle, so der nimliche Intendant, kénne ja
nach Frankfurt fahren. (Das waren noch Zeiten!)

Aber im Quintett (,,Deh lasciate ch’io respiri®) im zweiten Akt von Cimarosas Matri-
monio segreto stellt Carolina, die sich der Vorwiirfe ihrer Familie nicht erwehren kann, ver-
zweifelt fest: ,Ma vot siete tanti cani, / senza amor, né caritd* — so steht es im Klavierauszug3,
und so singt es z.B. auch Daniela Mazzuccato in einer Live-Aufnahme aus Jesi 1990 (2 CD
1991, Nuova Era DR 3107/08). DaB Carolina Vater, Tante und Schwester als ,Hunde’ be-
schimpft, ist trotz ihrer verstindlichen Erregung seltsam, vielleicht auch skandals. Hort man
sich nun die Mailinder Aufnahme von 1957 (2 CD 2008 Cantus Classics 501092) an, die of-
fensichtlich mit der von Giorgio Strehler inszenierten Produktion zur Eréffaung der Piccola
Scala 1955 in Verbindung steht* und die man schon wegen Luigi Alvas sensationeller Vettu-
rino-Arie unbedingt haben muf, hért man von Graziella Sciutti viel weniger verstérendes ,,Ma
voi siete disumani“! Es wire sicher lohnend, verstirkt auf solche Textvarianten zu achten und

sie einmal auf breiteter Basis zu untersuchen®.

Herzlichen Dank den Kollegen und Institutionen, die 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 22 (Ok-
tober 2008), 46 S.; 23 (April 2009), 53 S.

RETO MULLER, Sissach: Programmbiicher Rossini Opera Festival, Pesaro 2008: Ermione,
Maometto 11

DA PONTE-INSTITUT, Wien: Salieri sulle tracce di Mozart. Katalogbuch zur Ausstellung an-
laBlich der Wiedererdffnung der Mailinder Scala am 7. Dezember 2004, hg. von HERBERT
LACHMAYER, THERESA HAIGERMOSER, REINHARD EISENDLE, Kassel etc.: Birenreiter 2004,
359 8.

3 Milano: Ricordi 41687, Nachdruck 1944, S. 248.

“ Vgl. dazu FRIEDRICH LIPPMANN, in: Pipers Enzyklopadie des Musiktheaters, Bd 1, Miinchen — Ziirich 1986, S.
595; Dirigent war 1955 wie 1957 Nino Sanzogno, bis auf die Fidalma sind alie Rollen gleich besetzt.

* Fast eine Parodie gouvernantenhafter Wohlanstindigkeit liegt vor, wenn Angele Durand in einem 1959 aufge-
nommenen Potpourri aus Eduard Kiinnekes Glicklicher Reise (wieder versffentlicht: Operettenmelodien (Ray-

mond, Maske in Blau; Schréder, Hochzeitsnacht im Paradies; Kiinneke, Glickliche Reise),EMI 7243 5 75826 2
9, 1 CD 2003, hier Nr. 26) bei ,,Das Leben ist ein Karrussell* singt: ,,Ich sag es offen, / Ich bin betrunken®.
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Lorenzo Da Ponte. Aufbruch in die Neue Welt, hg. von WERNER HANAK in Auftrag des Jiidi-
schen Museums Wien, Ostfildern: Hatje Cantz 2006, 215 S.

OSWALD PANAGL, Salzburg: Korrekturexemplar von Julius Korngold, Atonale Gotzenddm-
merung. Kritische Beitrdge zur Geschichte der Neumusik-Ismen, Wien: Doblinger [1938], X
+ 287 S. (Photokopie)

HEIKE QUISSEK: Regiebuch Der siisse Kavalier. Operette in drei Akten von Rudolph Schan-
zer & Emst Welisch. Musik von Leo Fall. Einrichtung nach der Urauffithrung im Apollo-
Theater zu Wien am 11. Dezember 1925, 86 S. (Photokopie)

PETER HAWIG, Rheine: La cour du roi Pétaud, opéra-bouffe en trois actes par Adolphe Jaime
et Philippe Gille, musique de Léo Delibes [1869], Transkription der Compagnie « Les Bri-
gands », 63 S.

ADRIAN LA SALVIA, Erlangen : Lo straniero. Dramma in due atti. Parole e musica di Ilde-
brando Pizzetti, Milano: Ricordi 1954, 44 S.

1l figliuol prodigo. 5 scene di G. Francesco Malipiero (da Pierozzo Castellan de Castellani).
Musica di G. Francesco Malipiero, Milano: Ricordi 1957, 24 S.

1l capitan Spavento. Mascherata eroica in un atto e tre quadri. Parole e musica di G. Francesco
Malipiero, Milano: Ricordi 1963, 16 S.

Mondi celesti e infernali. Tre atti con sette danzi. Testo e musica di G. Francesco Malipiero,
Milano: Ricordi 1961, 23 S.

Rappresentatione e festa di Carnasciale e della Quaresima. Un atto di Gian Francesco Mali-
piero, Milano: Ricordi 1969, 15 S.

G. Francesco Malipiero, Don Tartufo Bacchetione (da Moliére), Milano: La pesce d’oro 1970,
308S.

Procedura penale. Opera buffa in un atto. Libretto di Dino Buzzati. Musica di Luciano
Chailly, Milano:Ricordi 1959, 24 S.

Paul Sacher Stiftung, Basel: Mitteilungen der Paul Sacher Stiftung Nr. 22 (April 2009), 60
S.

Institut fiir Musikwissenschaft, Universitiit Bern: FRANCOIS DE CAPITAN! unter Mitarb. von
GERHARD AESCHBACHER, Musik in Bern. Musik, Musiker, Musikerinnen und Publikum in der
Stadt Bern vom Mittelalter bis heute, Bern: Historischer Verein des Kantons Bern 1993, 286
S.



Bamberger Vortriige zum (Musik-)Theater

Organisatoren: Proff. DINA DE RENTIIS (Romanistik), ELISABETH VON ERDMANN (Slavistik), ALBERT GIER
(Romanistik), CHRISTOPH HOUSWITSCHKA (Anglistik), FRIEDHELM MARX (Germanistik)

Nr. 38 (4.11.2008) Grofle Dramen — neu gelesen, I — SABINE FOLLINGER (Bamberg) ,Starke’

Frauen in dischylos’ Orestie

Im Rahmen der Bamberger Vortrige zum (Musik-)Theater sollen kiinftig unter der Rubrik ,,Grofe
Dramen — neu gelesen regelmiBig zentrale Schauspieltexte aus den Bereichen der klassischen, deut-
schen, englischen, slawischen und romanischen Philologie in einfiihrend-textanalytischen Referaten
vorgestellt werden.

Aischylos’ 458 v.Chr. aufgefiilirte Orestic ist eine Triologie zusammenhéingender Dramen und bringt
die schrecklichen Geschehnisse im Haus der Atriden auf die Biihne: Der Atreussohn Agamemnon
kehrt nach seinem Sieg tiber Troja nach Hause zuriick und wird dort von seiner Frau Klytaimestra
ermordet. Der gemeinsame Sohn Orestes richt seinen Vater, indem er die Mutter tétet. Der Verfol-
gung durch die Erinyen kann er nur mithilfe eines problematischen Prozesses in Athen entkommen. In
uniiberbietbarer Komplexitit spinnt die Trilogie ein dichtes Geflecht von Motiven und Handlungen
und riickt gegeniiber anderen mythischen Erzihlungen der Atridensage weibliche Rollen ins Zentrum.

Nr. 39 (16.12.2008) Grofie Dramen — neu gelesen, Il — BEATRIX HESSE (Bamberg), Shakes-

peares The Tempest — neu gelesen

Shakespeares Spitwerk The Tempest ist in der Forschung traditionell als die Abschiedsvorstellung des
Autors von der Biihne aufgefalBt worden. Durch die Jahrhunderte hindurch hat das Drama immer wie-
der zu neuen Lesarten angeregt und andere Dichter inspiriert, so etwa Robert Browning zu seinem
dramatischen Monolog Caliban upon Setebos und W.H. Auden zu seinem (Lese-)Drama The Sea and
the Mirror. Im Mittelpunkt des Vortrags soll jedoch Peter Greenaways Film Propero’s Books von
1991 stehen, in dem Shakespeares The Tempest ebenfalls neu gelesen wird. In dieser Verfilmung
nimmt Greenaway einen Paradigmenwechsel in der Shakespeareforschung vorweg, die im Begriff ist,
nach einer ldngeren Phase der Inszenierungsorientierung zu einer Betrachtung der Dramen als literari-
scher Texte zuriickzukehren.

Nr. 40 (13.1.2009) Grofie Dramen — neu gelesen, IIl - MARCO KUNz (Bamberg), Das Leben
ist ein Traum: Calderdns barocke Identitdtsspiele

Pedro Calderdn de la Barca stellt in seiner bekanntesten Komadie, La vida es suefio (Das Leben ist ein
Traum), die Frage nach der Unterscheidbarkeit von Illusion und Wirklichkeit, Traum und Erwachen,
wobei Identititssuche und Maskierung eine wichtige Rolle spielen. Beide Hauptfiguren werden um ihr
Recht betrogen: Der Prinz Segismundo, weil er auf Befehl seines Vaters sein ganzes Leben in einem
Kerker eingesperrt war und erst als Erwachsener von seiner koniglichen Herkunft erfihrt, Rosaura,
weil ihr Geliebter sein Heiratsversprechen nicht gehalten hat. Wihrend Segismundo um den Thron
kampft, der ihm aufgrund seiner Zugehérigkeit zum herrschenden Geschlecht (Dynastie) zusteht, ver-
birgt Rosaura ihre Weiblichkeit in Minnerkleidung, um so die Anspriiche ibres Geschlechts (gender)
wirksamer geltend machen zu kénnen. Die durch das Aufbegehren Segismundos und Rosauras entste-
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henden Wirrnisse dienen paradoxerweise einem einzigen Ziel: der Wiederherstellung der geltenden
Ordnung.

Nr. 41 (27.1.2009) MEINHARD SAREMBA (Mannheim), Sir Arthur und Mr Sullivan. Sir Arthur

Sullivan, seine Musik, Legenden und Wirklichkeit

MEINHARD SAREMBA flihrt ein in die facettenreiche Welt des fiihrenden englischen Komponisten des
19. Jhs., Arthur Sullivan (1842-1900). Jahrzelintelang galt Sullivan lediglich als eine Hilfte der Sia-
mesischen Zwillinge ,,Gilberandsullivan®, deren komische Opern weltberiihmt sind. Die mitreiBenden
Stiicke scheinen eine eintriachtige Zusammenarbeit nahezulegen, doch die Wirklichkeit sah anders aus.
Der Vortrag beleuchtet Sullivans Personlichkeit, seine Verdienste um das Kulturleben seines Landes,
seine Leistungen als Musiker sowie die spannende Rezeptionsgeschichte. Versiert in allen musikali-
schen Genres gelangte Sullivan zu Ruhm, den nachfolgende Generationen zunichte zu machen such-
ten, weil er nicht zu der , Leitkultur seines Heimatlandes pafite. — Der Vortrag wird u.a. illustriert mit

Video- und Musikbeispielen.

Nr. 42 (20.4.2009) ALBERT GIER (Bamberg), ,, Nebbich, die Nornen!” Richard Wagner und

seine Parodisten

Literarische Parodien und Travestien — die Grenze zwischen beiden ist in der Praxis ungleich schwerer
zu ziehen als in der Theorie — kénnen Romane, abendfiillende Dramen, Pamphlete, Gedichte oder auch
Cartoons sein; sie konnen asthetisch oder ideologisch motivierte Kritik am parodierten Werk iiben
oder ein unterhaltsames Spiel mit Leser-/Zuschauer-Erwartungen treiben. In diesem Vortrag sollen
zwei typische Verfahren der Wagner-Parodie an Beispielen illustriert werden: VerspieBbiirgerlichung
(Johann Nestroy, Tannhduser, 1857) und Wagner-Verwirrspiel (Herbert Rosendorfer, Der gestrandete

Holldnder, 2001).

Nr. 43 (15.6.2009) STEFAN MOSCH (Berlin), Weihe, Werkstatt, Wirklichkeit. Uberlegungen zu

Parsifal in Bayreuth

Im Sommer 1882 fand bei den Bayreuther Festspielen die Urauffiihrung des Parsifal statt. Fir die
Einstudierung war Richard Wagner selbst verantwortlich. Die Produktion wurde nach seinem Tod ein
halbes Jahrhundert lang auf dem Griinen Hiigel gezeigt: bis 1933. Sie ist ideengeschichtlich und auf-
fiihrungspraktisch eng mit dem Festspielhaus verbunden und hat Impulse gegeben, die bis weit nach
dem Zweiten Weltkrieg wirksam waren. Briiche, Neuorientierungen und geistige Strémungen der
Festspielgeschichte spiegeln sich exemplarisch in den Parsifal-Auffihrungen. Der Vortrag beleuchtet
einige zentrale Aspekte der Bayreuther Festspielgeschichte als Auffilhrungsgeschichte und wertet dazu
unbekannte Dokumente aus dem Nationalarchiv der Richard-Wagner-Stiftung, der Bayerischen
Staatsbibliothek und anderer Archive aus.



Marcel Proust und die Musik

Symposion der Marcel Proust Gesellschaft in Zusammenarbeit mit der Osterreichischen Aka-
demie der Wissenschaften und der Universitit fiir Musik und Darstellende Kunst, Wien

Wien, 5. —7.11.2009

Referenten (alle Titel sind Arbeitstitel)

GERNOT GRUBER (Wien), Reynaldo Hahn — Mozart — Proust (Eréffnungsreferat)

NORBERT ABELS (Frankfurt), Schopenhauer, Proust und die Musik

RICHARD ARMBRUSTER (Hamburg), Proust in der Musik der Gegenwart

Luc FRAISSE (Strasbourg), Les ressources romanesques de la musique

ALBERT GIER (Bamberg), Proust und die mauvaise musique

GEROLD WOLFGANG GRUBER (Wien), Proust — Nono — Berio

YVONNE HECKMANN (Paris) Zum Verhdltnis von Musik und Literatur im Werk André Gides
und Marcel Prousts

THEO HIRSBRUNNER (Bern), Proust und der franzosische Wagnerismus

ANGELIKA HOFFMANN-MAXIS (Leipzig), Proust und Beethoven

CECILE LEBLANC (Paris), Proust et la musique au temps des Plaisirs et les jours

ULLa LINK-HEER (Wuppertal), Proust und die Musikkultur des Fin de siécle in Paris

FRANZ MICHAEL MAIER (Berlin), ,, Les sons n'ont pas de lieu”. Vom Nutzen der musikali-
schen Elementartheorie fiir Marcel Prousts Asthetik

ARNE STOLBERG (Bern), Proust und das Leitmotiv




|

Vortragsreihe E uropdiische Welttheater-Entwiirfe des 19. und 20.
Jahrhunderts (WS 2009/10)

Termin: jeweils dienstags 20 h, voraussichtlicher Beginn: 20. Oktober 2009, letzter Termin: 9. Februar

2010; Reihenfolge der Vortrige vorliufig, die genauen Daten werden spiter bekanntgegeben

L. Goethe, Faust TINA HARTMANN (Stuttgart)

2. Edgar Quinet, dhasver ALBERT GIER (Bamberg)
3. Imre Madach, Die Tragédie des Menschen JURGEN KUHNEL (Siegen)

4. Albert Ostermaier / Peter Edtvis, Die Tragodie des Menschen (UA der Bayerischen Staatsoper
Miinchen, Februar 2010): Gespriich mit den beiden Kiinstlern

3. Der Teufel als Regisseur. Die Welt als Marionettentheater bei N. Gogol (1809-1852)
PETER THIERGEN (Bamberg)
6. Richard Wagner, Der Ring des Nibelungen KLAUS DOGE (Miinchen)

7. Henrik Ibsen, Peer Gyne OSWALD PANAGL (Salzburg)

8. Hugo von Hofmannsthals Welttheater NORBERT ABELS (Frankfurt/M.)

9. Paul Claudel, Le soulier de satin SYLVIA TSCHORNER (Innsbruck)
10. Dramatisierungen der Divina Commedia Dantes ADRIAN LA SALVIA (Erlangen)
1. Die Adaptation des Orlando F urioso fiir das it. Fernsehen von E. Sanguineti und L. Ronconi (1974)

LucA FORMIANI (Bamberg)
J2.K. Stockhausen, Licht-Zyklus

13. Tankred Dorst, Merlin

KNUT HOLTSTRATER (Thumau)
FRANK PIONTEK (Bayreuth)

Tagungen

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

zur Librettoforschung erkennen lassen, werden aufgefiihrt.)

21. - 23.11.2008, Bologna: Dodicesimo Colloquio di Musicologia del Saggiafore musicale
(Alma Mater Studiorum — Universita di Bologna, Dipartimento di Musica e Spettacolo; u.a. J.
WILLIAMS BROWN, Scipione Affricano or Cavalli's Conguest of Italy; B. CIPOLLONE, Di di-
serlore in disertore: storia di un soggetto operistico fra il tragico e il comico; E. PULIGNANO,

La segmentazione del testo operistico: Falstaff; D. MACCHIONE, “L‘impazzimento rifacitore”:
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o A

nuovi documenti sulla fabbrica della Manon Lescaut; G. RUBERTL [l verismo musicale italia-
no; M. LIFRUSCI, “Fiera crudel tempesta!”: il temporale nel terz 'atto dell ‘Otello di Rossini)
28.11.2008, Kéln: Musik im franzosischen Koln 1794-1814 (Hochschule fir Musik Koln;
u.a. E. CORSWAREM, Les musiciens liégeois a Cologne; CHR. SIEGERT, Die Schauspieltruppe
der Marianne Bohm; M. BRZOSKA, Die Opéra-comique in Koln: Franzdsische Erfolgsopern
zwischen Kommerz und Ideologie)

1./2.5.2009, Bem: il)er Mond auf dem Musiktheater (Symposion des Instituts fiir Musik-
wissenschaft im Rahmen des Berner Musikfestivals; A. GIER, Gegenwelten, Sehnsuchtsorte.
Zur Geschichte der Utopie in der Oper; CHR. SIEGERT, Imagindre Welten. Zu Carlo Goldonis
Il mondo della luna und seinen Vertonungen; L. ZOPPELLI, “Casta Diva” — Funktionen des
Mondlichts im it. Musiktheater der Frihromantik; A. GERHARD, Zwischen Science-Fiction-
Travestie und Mondrevue: Offenbachs Le Voyage dans la lune (1875); M. WALTER, ,, Sieh die
Mondscheibe, wie sie seltsam aussieht” — zum Mond in Strauss’ Salome; A. STOLLBERG,
Bleich, ndchtig, todeskrank. Schonbergs Pierrot lunaire und die Mondsucht der Moderne; 1.
RENTSCH, Die Prager Kunst auf dem Mond. Leo§ Jandceks Vylety pané Broutkovy und das
Problem der ,tschechischen’ Musik; H.J. LANS, Musikalische Ritualisierung kosmologischer
Ursprungsmythen in Carl Orffs Der Mond)

27. - 29.5.2009, Saint-Quentin-en-Yvelines / Paris: Les spectacles sous le Second Empire
(Organisator : JEAN-CLAUDE YON, Centre d’Histoire Culturelle des Sociétés Contemporaines
de I'Université de Versailles Saint-Quentin-en-Yvelines; u.a. C. LEBOULEUX, La troupe de
I"Opéra sous le Second Empire; H. LACOMBE, L 'Opéra et les formes du spectacle lyrique sous
le Second Empire; S. ROLLET, Le Thédtre-Italien et le répertoire italien sous le Second Em-
pire; C. SCHNEIDER, Chadtelet, le Thédtre-Lyrique comme « laboratoire de la musique »
(1851-1870) ; P. GIRARD / B. DE L’EPINE, Rire ef subversion ? L ‘opérette sous le Second Em-
pire; S. JACQ-MIOCHE, L 'héritage du ballet du Second Empire, entre réalité et fantasmes; L.
BILODEAU, Terpsichore & l'opéra : la danse et le répertoire lprique & Paris sous le Second
Empire; F. LOYER, Deux ouvertures pour un Opéra : Garnier (1875) / Bastille (1999))
29.5.2009, Metz: Théitre, opéra et réécriture biographique: la construction du person-
nage, 2éme journée: Fragmentation biographique ct comstruction d’un personage
d’opéra (Université Paul Verlaine, Organisation: PIERRE DEGOTT; u.a. D. BIER, « Je devins un
opéra fabuleux » (‘Alchimie du verbe’) : les opéras d’aprés Ueeuvre et la vie de Rimbaud;, W.
ZIDARIC, D'Adrienne Lecouvreur & Adriana Lecouvreur; J.-PH. HEBERLE, Des sources a
Peeuvre : la construction opératique d'un compositeur Tudor dans Taverner de Peter Maxwell

Davies; G. COUDERC, Gloriana de Britten, Elizabeth entre Histoire et Tragédie; TH. SANTU-
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RENNE, Napoléon : héros politique, comparse lyrique; A.-S. BARTHEL-CALVET, Sortir du récit
biographique pour construire un embléme : le cas du livret de Michael Korle pour 1'opéra
Harvey Milk de Stewart Wallace)

4.-6.6.2009, Kln: Retrospektive und Innovation. Der spiite Joseph Haydn (Internationa-
ler musikwissenschaftlicher Kongress, Hochschule fiir Musik und Tanz Kéln, Organisation:
WOLFRAM STEINBECK, ARMIN RAAB, ARNOLD JACOBSHAGEN; w.a. G. GRUBER, Der spdte
Haydn, ein modernes Kanondenken und die Konstruktion des Klassischen; U. WILKER,
Haydns ,, letzte Oper“. Die Bearbeitung von L’isola disabitata im Jahr 1802)

12. - 14.10.2009, Briinn: Musikland Mihren. Zu Ehren Bohuslav Martinis und Vitézslav
Noviks (44. internationales musikwissenschaftliches Kolloquium, Institut fiir Musikwissen-
schaft der Philosophischen Fakultit der Masaryk-Universitit und Internationales Muskfestival
Briinn; Kontaktadresse: conference.brno@gmail.com, Themenvorschlige bis 15.6.2009)

Lektiire-Notizen

(Von den Autoren iibersandte Arbeiten sind mit * gekennzeichnet)

Dizionario di italianismi in francese, inglese, tedesco a cura di HARRO STAMMERJOHANN €
ENRrICO ARCAINI, GABRIELLA CARTAGO, P1A GALETTO, MATTHIAS HEINZ, MAURICE MAYER,
GIOVANNI ROVERE, GESINE SEYMER (Grammatici e lessici pubblicati dall’Accademia della
Crusca), Firenze: I’ Accademia 2008, 903 S.

Dieses Handbuch ist, wic der Herausgeber HARRO STAMMERJOIANN in der Einleitung (S. XI-
XVII) feststellt, eigentlich kein Warterbuch, sondern ,,la rappresentazione degli italianismi in france-
se, inglese e tedesco in ordine alfabetico™ (S. XV). Als Italianismus wird grundsitzlich betrachtet, was
Eingang in gemeinsprachliche Wérterbiicher gefunden hat (S. XIV). Fiir mehr als 4.400 it. Lemmata
(S. VII) werden die frz., it. und dt. Entsprechungen (mit Erstdaten) verzeichnet, wobei zwischen di-
rekten und indirekten Entlehnungen (ins Engl. und Deutsche gelangen Italianismen hiufig auf d?m
Umweg iiber das Frz.) unterschieden wird (8. XIIf.). Die musikalische Terminologie nimmt natiirlich
breiten Raum ein; Vortragsbezeichnungen wurden auch dann aufgenommen, wenn sie in ge-
meinsprachl. Worterbiichern fehlen (S. XIV). Die Redaktion konnte die Materialien des LESMU (Les-
sico della letteratura italiana musicale 1490-1950, vgl. ebd.) nutzen. Vor allem fiir das Deutsche, das
nicht iiber ein grofes historisches Worterbuch verfligt (vgl. S. XIf.), wurden auch #ltere Nachschlage-
werke wie Musiklexika ausgewertet (vgl. das Literaturverzeichnis, S. XX VII-XXXIX).

Neben Termini wie adagio / Adagio (Adverb oder Substantiv), allegro, Falsobordone, Messa
divoce oder Portamento findet sich natiirlich auch Libretto — mit den Erstdaten it. 1724 (in der Bedc_:w
tung ,(Opern-)Text®), frz. 1817, engl. 1742, dt. 1627: Martin Opitz, Dafne; fur frz. und engl. habe ich
dieselben Quellen (TLF und OED) benutzt, der Beleg bei Opitz war mir entgangen (Das Libretto, S. 3
datiert die Entlehnung ins Deutsche auf dic 30er Jahre des 19. Jhs). Interessant sind auch Zusammen-
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setzungen wie Dramma per musica, Dramma giocoso, Opera buffa, Opera semiseria (dt. 1901), Ope-
ra seria etc. Das umfassende Werk wird nicht nur der terminologiegeschichtlichen Forschung gute
Dienste leisten.

SASKIA MARIA WOYKE, Pietro Andrea Ziani. Varietas und Artifizialitdt im Musiktheater des
Seicento (Perspektiven der Opemforschung, 16), Frankfurt/M. etc.: Peter Lang 2008, 551 S.

SASKIA WOYKEs Diss. (Hamburg 2004) ist die erste grofiere Arbeit zu Ziani tiberhaupt (vgl. S.
11). Wihrend man bisher (vgl. den Forschungsbericht, S. 11-20) meist von einem Niedergang der
venezianischen Oper seit ca. 1650 ausging, betont Frau WOYKE die Eigenstindigkeit Zianis, dessen
Opemnschaffen durch Artifizialitit und varietas gekennzeichnet sei (S. 21 und passim). Diese Katego-
rien sind freilich nicht besonders trennscharf: Artifizialitit, die sich ,,unter anderem in Verschliisselun-
gen und Allegorien als Abbild gesellschaftlicher Umgangsformen der Zeit“ dufiere (S. 21), diirfte ein
Merkmal vormoderner Kunst und Literatur allgemein sein. Varietas, fir die sich bei zeitgendssischen
Theoretikern keine Definitionen finden (S. 22), scheint wesentlich das Bediirfnis des Publikums nach
Abwechslung zu bezeichnen; wie diese varietas sich zum ,einheitlichen Stil“ der Opern Zianis ver-
hilt, wird nicht wirklich kiar.

So liegt das Verdienst dieser wertvollen Arbeit vor allem im erstmaligen ,,Abgleich aller zu
Ziani und seiner Opemntitigkeit bekannter Quellen® (S. 20): Zahlreiche Librettodrucke und 24 Parti-
turhss. (S. 22-30) belegen eine bemerkenswert hohe Zahl von Auffiihrungen an verschiedenen Orten
und iiber einen lingeren Zeitraum. Der biographische AbriB (S. 31-68) basiert auf im Anhang (S. 187-
220), .T. auch in deutscher Ubersezung, mitgeteilten Dokumenten. {Die von Ziani rasch und fliichtig
geschriebenen Briefe konnen oft unterschiedlich aufgefaBt werden. MiBverstanden scheint Zianis Tak-
tieren beim Wechsel nach Neapel 1677 (S. 62f.): An die Prokuratoren in Venedig schreibt er, er habe
die Ernennung zum kéniglichen Kapellmeister (die er noch gar nicht erhalten hatte!) nur wegen der
Befiirchtung angenommen, daB man in Venedig seine krankheitsbedingte Abwesenheit nicht langer
hinzunehmen bereit sei; d.h. er war entgegen der Annahme von Frau WOYKE noch nicht aus venezia-
nischen Diensten entlassen worden. Vielmehr versuchte er (letztlich wohl mit Erfolg), beide Seiten
gegeneinander auszuspielen.]

Im Kapitel iiber die Opernsujets (S. 69-85) werden zwdIf Libretti in die literarische und iko-
nographische (ausgehend von den Titelbildern der Librettodrucke, vgl. die Abb.en, S. 221-234) Stoft-
tradition eingeordnet. Wenn z.B. Theseus wegen seiner Promiskuitiit gelobt wird (vgl. S. 73), erscheint
der Mythos karnevalisiert, vgl. dazu die (von Frau WOYKE nicht beriicksichtigte) Studie von FLORIAN
MEHLTRETTER, Die unmogliche Tragodie. Karnevalisierung und Gattungsmischung im veneziani-
schen Opernlibretto des 17. Jhs, Frankfurt/M. 1994. [Der Griselda-Stoff ist nicht ,.antik, so S. 72.
»Ariosts Rinaldo und Armida“ (S. 80) gibt es nicht.]

Das folgende Kapitel behandelt ,,Charakteristika der Musik® (S. 87-107): Ziani ,fiihrte die
vorhandenen musikalischen, noch durch das kirchentonale Modalsystem beeinfluBten Mdglichkeiten
auf einen letzten, variantenreichen, weniger durch einfache Phrasen als motivische Verarbeitung cha-
rakterisierten, genauestens vom Text bestimmten Hohepunkt* (S. 107). ~ Die ,, Transformationen der
Opernproduktion Zianis“, die in ,.exemplarischen Detailstudien® abgehandelt werden (S. 109-180,
Zusammenfassung S. 180-185), betreffen Veriéinderungen von Text und Musik bei spiteren Auffiih-
rungen. Uberraschenderweise weichen spitere Libretti nur geringfiigig von den Erstdrucken ab (S.
110£f.), besonders bei Auffiihrungen durch die Truppe der Armonici (S. 180); ,echte Neufassungen®
kamen nur unter Beteiligung des Komponisten und/oder des Textdichters zustande (S. 181).

Herzstiick des Materialteils (der auch 66 Notenbeispiele bietet, S. 235-305) ist der ,,Themati-
sche Katalog* (S. 307-528), der fiir insgesamt 30 nachweisbare Werke alle bekannten Libretto-Drucke
(mit Transkription der Schwellentexte) und Partiturhss. (mit musikal. Incipita) verzeichnet.

Die umfassend dokumentierte Arbeit ist ein wichtiger Beitrag zu einer vernachléssigten Etap-
pe der venezianischen Operngeschichte.
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von 1684 (S. 206), die in Aristius verliebte Autonoe ist aus Aurelis Orpheo tibernommen (S. 205f.).
Bressand verzichtet auf eine moralisierende Ausdeutung, die Darstellung des als Intrige verstandenen
Mythos [wird] zum Selbstzweck® (S. 213), allerdings dient Orpheus auch als ,,Medium der Selbstdeu-
tung und Selbstdarstellung des Dichters™ (ebd.). — Auf Bressand basiert schlieflich das anonym iiber-
lieferte Libretto Orpheus und Euridice (Naumburg 1701; S. 214-222), das die Figurenkonstellation der
Vorlage iibernimmt (S. 217), aber durchgehend auf den Geschmack seines stadtbiirgerlichen Publi-
kums Riicksicht nimmt (S. 220f.), u.a. durch die Einflihrung einer lustigen Person und die ,,Darstel-
lung der Allmacht der Liebe® (S. 221).

Die SchluBsynthese (S. 223f) unterstreicht noch einmal die ,Dialogizitit der Texte” und
zeichnet die Entwicklung von der dlteren ,allegorischen Tradition* tiber die Instrumentalisierung des
Stoffes im Dienst fremder Diskurse (,,Ehe-, Liebes- oder Ethikdiskurs, oder den staatstheoretischen,
poetologischen oder moral-theologischen Diskurs®) bis zur ,,poetischen Autonomisierung® (bei Bres-
sand) nach.

Ein Anhang stellt ausfiihrlich die Uberlieferungsgeschichte von Bressands Orpheus dar (S.
225-241) und bietet Ausziige aus den Texten (S. 242-250). Die philologisch exakte Arbeit geht von
einer klaren Fragestellung aus, argumentiert stringent auf der Grundlage umfassender Belesenheit und

gelangt so zu iiberzeugenden Ergebnissen.

NicoLa Gess, TiNaA HARTMANN, ROBERT SOLLICH (Hrsg.), Barocktheater heute. Wiederent-

deckungen zwischen Wissenschaft und Biihne (Literalitdt und Liminalitit, 7), Bielefeld: trans-

cript 2008, 218 S. + DVD

Der Band versteht sich als ,,Arbeitsbuch® (vgl. die Einleitung, S. 11) einer Tagung, die im Juni
2007 in Berlin stattfand; ,,an der Nahtstelle von Wissenschaft und Praxis“ (S. 10) sollte einerseits eine
,Bestandsaufnahme etablierter Austauschprozesse zwischen Wissenschaft und Bithne* geleistet, ande-
heorie-Praxis-Dialog iiber bestehende Formen hinaus

rerseits erprobt werden, ,,0b und wie sich der Tl r be
intensivieren 1aBt* (S. 9). Die Beitrige vertreten daher ,hochst unterschiedliche Textsorten, die vom
Thesenpapier iiber Kiinstlerprotokolle bis zum auf Basis der Tagungsdiskussionen ausgebauten Essay

oder wissenschaftlichen Aufsatz reichen” (S. 11).
fragte, ,,0b und in welcher Weise sich baro-

Die erste Sektion, Geste, Rhetorik und Zeichen, welcl
historische musikalische Gestaltungsprinzipien, szenisch wieder-

cke Gestenkodices [sic], dhnlich wie

erschliefien und modem anverwandeln lassen® (S. 10). Am Anfang steht TINA HARTMANNSs Plaidoyer

fiir eine ,,szenische historische Auffithrungspraxis® analog zur musikalischen (S. 15-21). — SIGRID

T HOOFT fordert (S. 23-27; Diskussion S. 28-33) eine vertiefte Auseinandersetzung mit barocker Ges-
ted into its natural habitat together with all its traditional

tik: “The language of gesture, be it incorpora
logue with the contemporary parameters of theatre, provides a

visual accompaniments, or into 2 dia ¢ ;
powerful tool of entertainment, art and beauty — one that lifts not only ‘the audlencie, but also the opera
itself to new and challenging dimensions” (S. 27). — NIKOLAUS MULLER-SCHOLL stellt (S. 35-44;

Projekt der New Yorker Wooster Group vor: Cavallis

Diskussion S. 45-47) das erste Musiktheater- >
“das vierte Buch der Aneas [sic] des Vergil” sei

Didone (Text Fr. Busenello, 1641), deren Stoffvorlage “das vi Buc] - g
(S. 38), als “Musiktheaterperformance” (S. 37) in Kombination mit einem it. B-Movie (Terrore nello

spazio, 1965); wie an vielen anderen Stellen im Buch wird hier die ,,Affinitit zwischen Barock und
Popisthetik® (S. 41) erkennbar. — THOMAS BETZWIESER (Le cheeur et son d?uble. Glucks K"fWPt der
szenischen Chor-Bewegung und seine Umsetzung auf der aktuellen Opfrnbu/zne, S 49-61; Dl.skussiOn
S. 62f.), zur ,spezifischen Integration von Chor unq Ballett b'zw. Biihnentanz in das musikalische
Drama* (S. 49), wobei JACOBSHAGENs Modelle tjlir die Interaktion von Chor und Ballett zugrundege-
legt werden (S. 52); Exkurse gehen auf Robert Wilsons Alceste- (S. 55£) und auf Klaus Guths Iphigé-
nie en Tauride-Inszenierung ein (S. 60). — Der Regisseur .HENDRIK MOULLER (S. 65-69, Diskussion S.
70-72) erprobte in mehreren szenischen Skizzen™ (vgl. die I?VD), ,,0b der [_barocke] Gestus auf dem
zeitgendssischen Theater produktiv verwendbar®, also ,kreativer Umgang mit dem Material“ méglich
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b
ich die (aktuelle) Frage, o]e
ISt(S. 69). — WoLr Konowp (s, 73-75) verweist mit Recht darapﬂ(f:rﬁf;fgl; (\j)vﬁrfen, die Se"“"r‘lﬂiﬁln
Biihn.enbild, Kostiim und das Spiel der Darsteller ,,beﬁih'lg‘ oder‘ " umzudeuten, neu zu akzinelu't hat
und emotionale Aussage von Text und Musik in ifge“demer. vgelsfig Jh. nicht stellte. [{mg: verloren
oder gar alg widerspriichlicher Subtext zu dicnen“'(5~ 74), ﬁ’ - st tra- ende Funktion* 1.ang$ ter noch
das barocke Gcstenrepertoire fiir das heutige Publikum ,,seme:smn. hgw eder durch Regicthea
(8. 75), dh. der Abstand zwischen Barock und Gegenwart it sic den Zusam-
. . . F i . inen ,, .
dumhh'éti”iﬁﬁt?“sfithﬁf Der Virtuose 1y Singerdarsttor, 15, T, spesel am Befspil de
menhang von Stimme ung ,Geschlecht auf der Bithne des 17'.“und 182;11 dleﬂ;n befabte sie sich cni]ntlich
Kastratenpanien und der , Optionen heutiger BesctzungSP"a_xlS > zum en Form und dem Ve?“mulieﬁ
Da capo-Arie und fragte, , wie dag moderne Regietheater mit der StresﬂEx‘li3 DORFER (S. 79-81) ORIS Ko-
schematischey Affektwechsel umgehen konnte™ (S. 10j, T”(?.MAS de Uberlegungen® von DOE (Kast-
»Finf Thesen itber Sangerkastraten des 17. und 18, J!ls“; ,,ergaﬂZ‘?E ‘i SASKIA MARIA W.OY]'(Chtigu” g
LESCH (S. 83-87) 6ffnen die Perspektive bis zur heutigen POP"“fSl ) ter besonderer Berticksi orbil-
und Fravenstimmen im Zeichen der Ambiguitit in V. e_ned'l'g unFe rschungsstand und Th[e)ichuﬂg
von Vivaldis Bajazet, §. 89-103) gibt zunschst einen Uberblick ubefh(zi ic , Anpassung / Ang Eeispic
dung und formuliert dann die These, daB »Androgynitit« auch.durc g (5”100) entstehe;_ als <. 100-
einer hohep Fravenstimmen Isic] an das Timbre hoher Meinner. S“m"}cnl dis B ajazet angefiihrt (m'éinﬂ i
werden Aufnahme (2005) und Auffihrung (Venedig 2007) von V'Y;‘a] to auf eine gerSSeB’ auch it.
103). [Dag Argument, dafy dag grammatische Geschlecht von it. c?;_ dadurch entwertet, da
8ung einer solchen Stimmlage hinweist* (S. 102), wird leider srdiger zu ma-
Soprano masculinj ge eris ist. ; och wil . S.
pran STEIS&;\I ‘]‘3 Ri]tIID T (]u m die Oper der Aufmerksamkeir de.s .Pubh/;l;;"; onr pora und Ha{lﬂieri’[] f
u des sangerischen Personals auf Arienkorlﬂp051”‘7"_‘;"2“‘e n in Porporas Ari (’;l’l ¢] fiir
105-119) vergleicht die (textlich weitgehend identischen) M‘“"taur.uscmestini) .Vieles ISP'] 19). Da
Teseo (1727, fir Nicotini) yng Handels Arianna in Creta (1734, fiir sanger Nicolini* (S. 119)- 7
i n Riicksichtnahme des Komponisten Porpora auf den 52 nur wenig Koloratu! g
dieser sich nie durch besondere Virtuositit auszeichnete, enthiilt seine l;\f I:Cine deklamatorls&:h;i1 Pari-
9), dagegen bietet ihm dag ausgedehate Rezitatiy die Mf’gl_‘Chkel der Minotaurus-Szene
schauspielerischer Fahigkeiten zur Geltung zu bringen. Die Emﬁl}}mng«ckgehen (S. 115).
atis Vorlagen~Libretto diirfte liberhaupt auf eine Anregung Nicolinis Zur“tell t pointiert wesent Repri-
GERD RIENACKER (Handel und die Opera seria, S. 121'122) SS 123: die Figuren 'alsl”trigen_
genheiten der Serie Hindels heraus (, Drama der Rollen und Affekte. o haf’t S. 126). Die lrll chaft*
Sentanten sozjje, Rollen* ypg von Affekten, S. 125; Liebe vs L.eldenscund ’realef Hofgesetls
struktur wirg etwas holz.schnittartig auf die »Gegeniiberstellung idealer

. Liebe ge-
h wirklicher Licl ero-
reduziert (g, 124); die Auffassung, daB die die Figuren ,,vom Verl{ii}gel_i‘e :?alkﬁls auch fiir die
schiittelt (oder gerithrt, S 124) wiirden, verkennt die Bedeutung politisc
tischen Beziehungen.

X . enstinde und EXP‘;
Die dritte Sektion Die barocke Biihne »reflektierte }il?érgfe’fenitﬂ;igficarocker Thﬁ!}iﬁ;n
rimente dep Tagung, indem sie mdgliche Griinde der Attraktivitit }Jﬂd A S. 141-143) wamnt mtlzenhi‘f‘
men fiir dag Gegenwanstheater diskutiertes (8. 11). JuLIANE VoTT ELER (er'zeﬂ'enden und fra
Vor einem Inszenierungsstil, der | den Handlungsstrang lz:zg)lmswn emer v
ten Charakterisierun der Personen, hinter sich ljeg« (S. . . inige Uberlegung
ie Rousseagu-Lektiire von NICOLA Ggsg (Musique déguisée. Emléﬁm[i{;b:: ,,vgveil der
Jacques Rousseqy und dem merveilleux dep Barockoper, S. 145-150) fessondem immer wi
nicht vollkommen hinter den Emotionen verschwindet, wie Rousseau ho,f f]I(’Sam macht [...] crgfen um
Gesang hérbar bleibt, d.p. auf seine Differeny zum Bezeichneten aufmbf erveillewx zu greifen,
fir Rousseay immer wieder die Notwendigkeit, zu den ,Anderwelten’ des m
den Gesang 2y, erkliren« (S. 150).

: tZ
f, die tro
“ (8. 151-153) auh, ST T b
°r Regisseur Joprg BEHR stellt , Zwsif Thesen zur B.arockop‘{rl 11(13 strierende Beispicle
(oder wegen) scharfer Pointierung abstrakt und klischeehaft wirken, wei
len.

liche Ei-

en zu Jearn
Gesang
eder als
ibt sich

ALBERT GIER (

ivitdt der
gt und Narrativ 2
Musik erzéhly, Vorlduﬁge Bemerkungen zur Me‘gail:c:ul::arrativen bZV;/S-C‘::cn
barockey, Oper, s, 155-165) verweist zum einen auf die Niihe der ff“h;’:’ ipkcit der Grenze ]f::nme"'
matischAnarrativen Gattungen (S. 155£), zum anderen auf die Dur C!}(djzrgoper cine ,,dem
epischer ung dramatischer Literatur ﬁberhaupt (S. 151), um der Musi
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tierend eingreifenden Erzdhler im Roman* analoge Funktion zuzuschreiben (S. 158), was dann auf
verschiedenen Ebenen, vor allem an Handels Alcina, exemplifiziert wird (Arie als Entsprechung zu
Erziihlerkommentar oder Innenschau, S. 159f,; Zeitdehnung und -raffung, S. 162; ,,Kontrastdramatur-
gie* [S. 164] als ,,Wechselspiel von [erotischer] Anziehung und Abstofung®, S. 163, Ironie).

CLEMENS RISI (S. 175-180) setzt die barocke Affektenlehre (deren ,Regelhaftigkeit” freilich
»durch die performative Realitit zunichte gemacht wird*, S. 177) zur aktuellen Himforschung, das
»Spiel mit wechselnden Identititen® (S. 179) in der Barockoper zu heutiger Internet-Kommunikation
in Bezichung, — DORTE SCHMIDT (Kann man Alcina ,treu’ sein? Zu Werk und Avffiihrung in der Oper
des 18, Jhs und heute, S. 181-189) unterscheidet zwischen einem (exemplarisch von den Opern Lullys
vertretenen) ,Texttheater’ und einem ,Ereignistheater’, dessen schriftliche Quellen ,,Dokument, Spu-
ren einer Auffiihrung® (oder auch Grundlage einer moglichen kiinftigen Auffithrung) sind (S. 183);
diesen zweiten Typus reprdsentiere das italienisch geprigte Musiktheater® (S. 184). Die Problematik
unterschiedlicher (Typen von) Textzeugen wird am Beispiel Alcina erortert (S. 186-189). Die Diskus-
sion (S. 190-195) greift einmal mehr das Problem von , Werktreue’ oder Beliebigkeit im Umgang mit
den Werken auf, natiirlich ohne zu einem Konsens zu gelangen.

Am Ende steht die Podiumsdiskussion, die (als Fortsetzung der zweiten Sektion) das Thema
Stimme und Geschlecht aufgriff (S. 199-208). Dabei wurde einerseits das Spiel mit den Geschlech-
teridentititen als interessant empfunden, andererseits wurde dafiir plaidiert, sich von der ,Fixiertheit
auf Mann und Frau® zu 16sen und ,statt dessen die innere Geschichte, die Affektgeschichte zu erzith-

len* (SEEDOREF, S. 206).

[Georg Friedrich] Handel, Ezio. Opera in tre afti. Libretto nach Pietro Metastasio. HWV 29.

Deutsche Ubersetzung von REINHARD STROHM. Klavierauszug nach dem Urtext der Halli-

schen Handel-Ausgabe von ANDREAS KOHS, Kassel etc.: Birenreiter 2008. BA 4086a, XVI +

218 S.
{Georg Friedrich] Handel, Rodrigo (Vincer se stesso ¢ la maggior vittoria). Opera in tre atti.

Libretto nach Francesco Silvani. HWV 5. Deutsche Ubersetzung von PETER BRENNER. Kla-

vierauszug nach dem Urtext der Hallischen Hindel-Ausgabe von ANDREAS KOHS, Kassel etc.:

Bérenreiter 2008. BA 4083a, XV +255 5.

Ob es am Hindel-Jahr 2009 liegt? Jedenfalls e
HHA in erfreulich rascher Folge (vgl. hier 15,35; 16,25 .
der stiirker beachtete und eine weitgehend unbekannte Oper anzuzeigen.
[m kurzen Vorwort (dt. S. IV-VII) zu Ezio geht ANNETTE LANDGRAF auf Metastasios Vorla-
ge-Libretto nicht niher ein, informiert statt dessen knapp iber die Londoner Auffiihrungen 1732, den

historischen Hintergrund und bietet eine sorgfiltige Inhaltsangabe. Die Ubersetzung von REINHARD
STROHM liest sich angenehm; die Rezitative sind idiomatischer wiedergegeben als in anderen Bénden

der Reihe, vgl. etwa ,,0 Himmel! meinst du das ernst?* fiir ,,Oh Dei! che dici mai?“ (S. 16), ,,Wohl
in biBchen papieren ist ,Lisst Ezio sich nicht kréinken,

schwerlich fiir ,,Non credo” (S. 53), u.a; e ;

wenn ihm der Kaiser will nehmen die Verlobte?* fiir ,,Un oltraggiato amore / d’Ezio li sdegni ad irritar
non basta?“ (S. 26; vielleicht — mit nicht ganz korrekter Prosodie — ,So langt’s nicht, die Geliebte Ezi-
os zu rauben, um ihn zur Wut zu reizen*?). Offensichtlich wird die Qualitit der Ubersetzung im Ver-
gleich mit dem deutschen Text von Glucks Ezio (dazu hier 1-5,381‘.), vgl. z.B. Valentinianos Arie # 2:
.Wenn du den Weg ihm weisest, / dann wird nach unsren Siegen / stets Romas Adler fliegen / zum
Kapitol hinauf. // Folgt er dem Lauf der Sonne / rund um der Erde Rinder, / fiann horen unsre Linder /
erst ganz am Himmel auf* mit der Losung des Gluck-Ubersetzers (und meinem Alternativvorschlag,

rscheinen die Opem-Klavierausziige nach der
-27). Neu sind eine in den letzten Jahren wie-

23




beides hier 15, 39). Sehr schén ist der A-Teil von Massimos Arie # 5 (.1 nocchier che si figura / ogni
scoglio, ogni tempesta / non si lagni se poi resta / un mendico pescator”): “Will ein Seemann stets
bedenken / alle Klippen, alle Stiirme, / dann soll er sich nicht beklagen, / wenn er Fischer blt?lb_t und
firm”. Auch Onorias Arie # 6, die Tassos »S"€l piace, ei lice* paraphrasiert (“Quanto mai felicx'slete, /
mnocenti pastorelle, / che in amor non conoscete / altra legge che Pamor. // Ancor io sarei felice / se
potessi all’idol mio / palesar, come a voi lice / il desio di questo cor.”), scheint gut gelungen: “Ach,
wie seid ihr doch so gliicklich, / ihr unschuld’gen Schiferinnen, / ihr kennt kein Gesetz im Lieben, /
auBer was die Liebe lehrt. // Auch ich selber wir so gliicklich, / kénnt ich doch, wie ihr, es wagen, /
meinem Freund ganz frei zu sagen, / dass nur ihn mein Herz begehrt.“ Weniges ist zu kritisieren: ,,Wf)
ist der Freche, der den Preis mir will nehmen, den fiir Rom ich erworben, als ich’s befreite?* (Rez'., S.
54, Hervorhebung A.G.) fiir »Dov’e chi ardisca / involar la mercede / alla man che di Roma il giogo
scosse?” ist zumindest miBverstindlich (vielleicht *... den der Retter der Romer sich hat erworben’?);
e}her ?;heitemd die dem Reim geschuldete Katachrese vom »schwachen Schritt“ des murmelnden Ba-
ches (# 8).

Die 1707 in Florenz uraufgefiihrte Oper Rodrigo stellt eine Reihe philologischer Probleme
(vgl. das Vorwort von RAINER HEYINK, dt. S. IV-VII): Hindels Kompositionspartitur ist unvollstindig
und weicht auflerdem an manchen Stellen von der (nicht zu rekonstruierenden) Urauffiihrungsfassung
ab; zwei Nummern wurde Musik aus anderen Werken Hindels unterlegt, die Rezitative der ersten
beiden Szenen muBiten nachkomponiert werden (S. V). Der Anhang (S. 250-255) bietet fiir drei_ Arien
»die iiberlieferten Varianten in der jeweiligen Fassung der Erstauffihrungen zu Handels Lebzeiten® —
so die (etwas enigmatische) Formulierung des Waschzettels; das Vorwort schweigt sich iiber den An-
hang aus, man mu8 den HHA-Bd konsultieren, um niheres zu erfahren.

Das Libretto (als dessen Bearbeiter R. STROHM Antonio Salvi in Betracht gezogen hat) enthilt
manche dunkle Stellen und schiefe Bilder; wenn Rodrigo den Sieg iiber die Feinde verkiindet (R_ez‘, I
4, 8. 41): ,Tutte recise / dell’Idra ribellante / le teste enormi ed al mio pié prostese / recan tinti di san-
gue / al mio soglio real fasci di palme®, werden aus den metaphorischen Hiuptern der Hydra Rebellion
unversehens nichtmetaphorische Personen, die Siegespalmen bringen kénnen (die Ubersetzung mas-
kiert die Katachrese: »Sdmtliche Kopfe / der rebellischen Hydra / sind abgeschlagen, und blutbeﬂec!(te
Palmen / als ein Zeichen des Sieges, / liegen vor meinem Throne mir zu FiiBen®). Ich gestehe, daB ich
den zweiten Satz der Arie Fernandos (# 4): ,,Agitata da fiato incostante, / una flamma vagando sen va.
/I Alla sfera poi lucida amante / sin che giunga mai pace non ha* nicht verstehe (aus dem deutschen
Text: ,In des Windes Hauch, flackernd und triibe / zuckt die Flamme in rasendem Tanz. // Doch um-
gibt sie die Sphire der Liebe, / dann erstrahlt sie in ruhigem Glanz* geht nicht hervor, wie der Uber-
setzer die Konstruktion auffaBt). An Rodrigos zweiter Arie (# 6): ,,Ti lascio alla pena / d’un core quﬁt-
to / da troppa pieta. // L’orror del delitto / & un verme che svena / con pitt crudelta” verwundert nicht
nur der Wurm, der die Adern &ffnet (in der Ubersetzung klingt der A-Teil noch bizarrer: ,,Mein grOB‘_?S
Erbarmen / soll qualvoll durchstechen / dein grausames Herz! //Wie Wiirmer zerfress dich / dein
eig’nes Verbrechen / mit furchtbarem Schimerz!“). Die Ubersetzung gibt zumal die Rezitative insge-
samt nicht ungeschickt wieder (vgl. S. 15-22, 48-50); manche kiihnen Bilder werden allerdings banali-
siert (vgl. S 37: ,,Chi sa che di Rodrigo / il fuggitivo cor [...] non ritorni fedel entro al sereno / carcere
lusinghier del tuo bel seno® — »wer weil denn, ob Rodrigos / flatterhaftes Herz [...] sich nicht sehnt,
wieder treu zu dir zu finden / und sich mit siiBer Lust an dich zu binden*), und gelegentlich ist der
Sinn verfehit (,, Tal mi vedra Rodrigo [...] qual mi temea“ heiBt mitnichten: ,,Rodrigo wird mich fiirch-
ten®, 8. 61). In den Arien nétigt nicht nur die Riicksicht auf den Reim oft zu freierer Wiedergabe (ygl.
#5). Alles in allem scheint die Ubersetzung aber doch geeignet, den Zugang zu dem Werk zu erleich-
tern.
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Haindel-Jahrbuch. Hg. von der Georg-Friedrich-Hindel-Gesellschaft e.V. Internationale Ver-
einigung, Sitz Halle (Salle) in Verbindung mit dem Héndel-Haus Halle, 54. Jg. (2008), Kassel
etc.: Barenreiter 2008, 448 S.

Das Handel-Jahrbuch (vgl. zuletzt hier 16,27f.) dokumentiert wieder die Konferenz w%i'hrend
der Hindel-Festspiele in Halle, die sich 2007 dem Thema Mythos und Allegorie bei Hindel widme-
te. Der stattliche Band bietet sicbzehn Beitrige in dt. und engl. Sprache sowie den Festvortrag zum
Themenbereich; hinzu kommen finf freie Forschungsbeitrige. [Entgegen den ,»Vorbemerkungen® (S.
7) sind die antiken Gotter nicht ,,ewig®, da ihre Existenz einen (erzihlbaren) Anfang hat.]

ROBERT C. KETTERER (The Choice of Hercules and Alexander’s Feast, S. 11-20) beony gegen
die frithere Forschung (S. 12), daB Alexander’s Feast und The Choice of Hercules eng aufeinander
bezogen sind: Hercules und Alexander wurden traditionell parallel gesetzt (S. 16). Hercules bewu[%te
Entscheidung fiir die Tugend kontrastiert mit Alexanders Abhingigkeit von Timotheus Flotenspiel
(und der Verfiihrungskunst der Thais, S. 17f.). Die Charakterisierung des Hercules scheint vom Kom-
mentar des dritten Earl of Shaftesbury (dem Vater von Hindels Gonner) beeinflubt (S. 14f.). The
Choice of Hercules kann auch als Kritik an Dryden, dem Dichter von Alexander’s Feast und Antago-
nisten des ersten Earl, verstanden werden (S. 16£). . .

SABINE VOLK-BIRKE (Mythos, Allegorie und das Erhabene bei Héndel, S. 21-34) zeichnet die
von Longinus ausgehende Diskussion iiber das Erhabene im England des 18. Ths nach (S. 22_—29) und
fiigt (S. 29-34) Beispiele aus Hindels von antiker Mythologie inspirierten Vokalkompositionen an
[unter denen Ariodante, S. 30 / 32, freilich fehl am Platz ist].

WENDY HELLER (4 Musical Metamorphosis: Ovid, Bernini and Handel's Apollo e Dafne, S.
35-62) postuliert, daB “Hande! the composer matches with music what Bemini [4pollo und Dafhe,
1625] accomplished with his extraordinary virtuosity in marble” (S. 62). Die musikal. Analyse von
Handels Kantate (S. 50-62) hebt (S. 53ff.) die Darstellung der Verfolgungsjagd mittels statischer For-
men wie Arie und Duett hervor; , the relationship between frenetic motion and stasis* (S. 40) wurde
freilich auch schon als charakteristisch fiir Ovids Fassung der Daphne-Geschichte verbucht. .

JULIANE RIEPE (ltalienische allegorische Oratorien des 17. und 18. Jks, S. 63-90), mit zahl-
reichen Beispielen zu Thematik, theologischem Gehalt und Funktion (,,schwer Vexstiindliche.s an-
schaulich zu machen®, S. 84) der Oratorien mit allegorischen Figuren (die sich ,in Italien bereits im
frithen 18. Jh. auf dem Riickzug® befanden, S. 89).

SABINE EHRMANN-HERFORT (Mythos Arkadien. Die Accademia dell’Arcadia und ihr Einfluss
auf Héndels Sujets in romischer Zeit, S. 91-102) umreifit Programm und Organisationsform der Aka-
demie (S. 92-95), bei deren Zusammenkiinfien Musik ,.eine wichtige Rolle“ spielte (S. 95). Es ist
»schwierig, direkte Einfliisse der Arcadia im Werk Handels fest zu machen® (S. 96), aber er vertonte
in Rom mehrfach Texte von Arkadiern [die entsprechenden Verbindungen mag Ruspoli (vgl. S. 93)
hergestellt haben].

MATTHEW GARDNER (Musik als Allegorie bei Hindel und seinen Zeitgenossen: Oden Jur die
hl. Cacilia, S. 103-119) vergleicht sieben Oden (darunter Alexander's Feast und Ode for St. Cecilia
von Hindel), die 1729-1739 entweder fiir akademische AbschluBifeiern (Stanley 1729, Greene 1730, S.
107-110), im Rahmen der ,reguliren Oratoriensaison® Handels (1736, 1739, S. 103) oder zum Cici-
lienfest aufgefiihrt wurden.

ARNFRIED EDLER (Die Macht der Musik der Michtigen. Zu Handels/Drydens Alexander’s
Feast, S. 121-130) deutet Drydens Text als Parteinahme gegen William of Orange fiir die Stuarts (S.
121£) und Bekenntnis zur Position der Modernen in der Querelle des anciens et des modernes (S.
126); analog dazu fasse Hiindel ,,antike und moderne Musik als einander historisch bedingende, nicht
exkludierende Momente* auf (S. 130).

DONALD BURROWS (The Composition of Three Arias in Handel's Ariodante, S. 131-149) un-
tersucht — ohne Bezug auf das Rahmenthema — die im Zuge des Korpositionsprozesses vorgenomme-
nen Korrekturen an Arien Ariodantes (“Con 1’ali di costanza”, I. Akt), Dalindas (,,Se tanto piace al
cor®, [I) und des Konigs (,,Al sen ti stringo e parto*, III),

DAVID KIMBELL (Heldinnen aus Ariost [Alcina, Angelica, Ginevra): einige Gedanken iiber
Hdndels Kunst der Charakterdarstellung, S. 151-159) gelangt zu dem nicht eben iiberraschenden Er-
gebnis, dall Héndel ,eine dramaturgische Struktur benutze, ,die die Leidenschaften der Personen
deutlich, aber in einer hoch stilisierten Form hervortreten lisst“ (S. 155); die ,,Charakterdarstellung“
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wird vom Standpunkt einer ahistorisch-impressionistischen Psychologie aus beurteilt, der Bezug zum
Orlando Furioso gerit nicht ins Blickfeld (daB zB. Angelica bei Handel mit Orlando interagiert, bei
Ariost jedoch nicht, wird nicht kommentiert). sndel

CORINNA HERR (Der Mythos der femme forte in Hendels Alcina, S. 161-182) Sieht. Héndels
Bradamante als ,auch in der opera seria seltenen Fall einer positiven weiblichen Figur, die 'a!fCh -
aber nicht nur! — ménnliche Ziige tragt” (S. 179), und situiert sie im Kontext der friihneuzeitlichen
Querelle des femmes. Iy

JOHN H. ROBERTS (Reconstructing Handel’s Giove in Argo, S. 183-204), zu den Umst'ﬂr}d‘{“
der Entstehung [S. 185 Z. 4 1737+ L. ,1739°] des Pasticcio (Libretto von Antonio Maria Lucchint fuf
Antonio Lotti, Dresden 1717, S. 186), das Musik aus einem Dutzend friiherer Werke (vgl. S. 1982
" auberdem zwei Arien von Francesco Argje) sowie neukomponierte Musik (u.a. fiinf Arien und ZWed’
Ariosi, S. 193) enthilt, die durch die Besetzung der Rollen Iside und Diana mit Costanza Posterla un
ihrer Tochter (S. 189) erforderlich wurden (S. 194ff.); zu den hs.lichen Quellen (S. 198f.) und zur 1n
Vorb. befindlichen neuen Ausgabe.,

HANS KUBN (Dramatisierte Beschaulichkeit: L’Allegro, il Penseroso e il Moderato, S. 205._
218), kurz zum Text (,ein Stiick Gedankendichtung® [S. 209] von Milton und Jennens) und zur musi-
kal. Nummemnfolge (S. 209-214; ,,Ubersicht iiber die Verteilung der Nummern in den Londoner Auf-
fihrungen 1740-1743«, 8. 215-218).

RUTH SMITH (Psychological Realism in 1l Trionfo del Tempo e del Disinganno, S. 2'19'2_22%)
versteht das Werk als “a Bildungsroman, the story of a young person’s development. While it is
founded in religious doctrine, it works like a psychological study™ (8. 220).

KONSTANZE MUSKETA (“Exempel von geistreicher und schoner Art": Hendels Kammerduet-
fe, §. 229-238) bietet ,.einen Uberblick iiber den aktuelien Forschungsstand zu Hindels Kanxmerduet-
ten, neue quellenkundliche Erkenntaisse® (S. 229) und verweist knapp (S. 236-238) auf die (nicht s<_3hr
originellen) ,allegorischen und mythologischen Motive in den Texten®. [It. acquisto heiBt bekannthcf}
»Erwerbung®, daB die Casa Zanichelli eine Hs. ,,aus der Sammlung von Acquisto Canal erworben
haben soll, S. 234n., erinnert an den produktivsten aller it. Maler namens Proibito Toccare.] .

GRAYDON BEEKS (The 1757 Triumph of Time and Truth as a Career Retrospective, S. ?39‘
248}, Uberblick iiber die spite Fassung des Werkes, mit engl. Text von Thomas Morell und musikal.
Entlehnungen aus friiheren Kompositionen. g

KARIN ZAUFT (Bedeutend, allegorisch, rétselhaft... Die Gleichnis-Arie und ihre sinnbildliche
Funktion in der Dramaturgie des barocken dramma per musica, S. 249-264) insistiert auf der V?rbl{l‘
dung der Gleichnis-Arie zur Emblematik; vor allem in spiterer Zeit werde zunehmend »Integration in
die Handlung* angestrebt (S. 261). [Manche Passagen in Metastasios drammi per musica richten sich
zweifellos eher an den Leser als an den Zuschauer im Theater, vgl. auch GIER, , ridotta & vera ope-
ra“?, in: Bearbeitungspraxis in der Oper des spiten 18. Jhs, Tutzing 2007, dazu hier 15,42; von ,,pri-
mir als Lesestiicken gedachten Dramen® zu sprechen (S. 254), heiBt allerdings das Kind mit dem Bade
ausschiitten.] .

Der kunsthistorische Beitrag von LEONHARD HELTEN (Musik im Atelier. Der LultsPele_“de
Schilder des Johan van Swieten (ca. 1635-1661), S. 265-274) 1dBt keinen Bezug zu Hindel und sgmef
Zeit erkennen. — Der Festvortrag von WOLFGANG SCHENKLUHN (Wandlungen aIIegO_I‘lSCh‘
mythologischer Darstellung in der Malerei des 18. Jhs, S. 277-292) verfolgt den Weg allegorischer
Sujets von der it. Renaissance iiber Rubens bis zum Rokoko; im 18. Jh. gerate ,die gesamte Gattungs-
hierarchie (...) in die Krise“ (S. 288): ,,Auf die zunehmende Unglaubwiirdigkeit der tradierten allego-
risch-mythologischen Konzepte antwortet die bildende Kunst mit 4sthetischer Distanzierung® (S. 289).

Die Reihe der Freien Forschungsbeitrige erdffnet TINA HARTMANN (Der Konig kehrt zu-
riick. Das Libretto zu Alceste von Tobias Smollett und Georg Friedrich Héindel, S. 295-311): S“}Ol‘
letts verlorener Schauspieltext, der nur den Géttern die Ausdrucksform des Gesangs zugesteht, bilde
eine ,dezidierte Antithese® zur Ballad opera und stehe in der Nachfolge der Semi-operas Purcells (S.
297); nicht die Tragddie des Euripides (vgl. S. 300), sondern Quinaults Alceste-Libretto habe Smollett
als Vorlage gedient (S. 301), wie anhand der erhaltenen Gesangstexte nachgewiesen wird. Agf der
Grundlage des frz. Buchs wurde eine Fassung erstellt, die 2008 in Erlangen mit Handels Musik zur
Auffiihrung kam (dazu S. 310f.).

ILIAS CHRISSOCHOIDIS (English Oratorio in London: the 1765 Season, S. 313-327; Aus;ug
aus der PhD. Diss. des Verf.: Early Reception of Handel’s Oratorios, 1732-1784: Narrative-Studies-
Documents, Stanford 2004) weist am Beispiel der Auffiihrungen des Jahres 1765 “the tension between
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preserving Handel’s legacy and innovating” nach (S. 318); neben Oratorien Héndels kamen ein Hin-
del-Pasticcio, A. Arnes Judith und ein Gemeinschaftswerk dreier (bzw. zweier, vgl. S. 321) Kompo-
nisten zur Auffihrung.

GERHARD POPPE (Hdndel in der katholischen Kirchenmusik — itber eine wenig befzchtete Seite
der Handel-Rezeption in der ersten Hilfte des 19. Jhs, S. 329-344), zu zwei Messen, die Ignaz von
Mosel 1818/1820 aus ,,Solositzen und Choren® aus Athalia bzw. verschiedenen Chandos Anthems
zusammenstellte (vgl. die tabellarischen Ubersichten, S. 339-343). — NICHOLAS LOCKEY, Handel's
Instrumental Variation Sets (S. 345-378, Verzeichnis der einschlagigen Sitze S. 348-350).

EDWIN WERNER (Georg Friedrich Héindel in bildlichen Darstellungen, S. 379-415): etwa 500
bekannte Darstellungen machen Hindel zur »~am hiufigsten portritierten Kiinstlerpersonlichkeit vor
Einfithrung der Fotografie* (S. 379); eine vollstindige Ikonographie liegt bisher nicht vor (vgl. die
Ubersichten im Anhang, S. 404-415). WERNER plaidiert dafiir, eine Reihe von Portraits, deren Authen-
tizitit in Frage gestellt wurde, aufgrund »zuverlissig physiognomischer Merkmale* als realititsnahe
Darstellungen anzuerkennen (S. 401).

Wie immer folgen ,.Berichte und Informationen, darunter die Liste der Opern- und Oratorien-
Auffiihrungen (S. 419-426) und das Verzeichnis der Neuerscheinungen (S. 433-448).

*JURGEN MAEHDER, Alvise Giusti’s Libretto Motezuma and the Conquest of Mexico in Eight-
eenth-Century ltalian Opera seria, aus: Vivaldi, Motezuma and the Opera Seria. Essays on a
Newly Discovered Work and lis Background, ed. by MICHAEL TALBOT (Speculum Musicae,
X1II), Turnhout: Brepols 2008, S. 63-80

Im Zentrum steht Giustis Libretto fiir Vivaldi (1733), das wesentlich auf der Historia. de la
conquista de México von Solis y Ribadeneyra (1684) basiert (S. 66), zum Vergleich werden die Bi-
cher von Friedrich IL. / Tagliazucchi (1755, auf Anregung Algarottis? vgl. S. 74f) und V.A. Cigna-
Santi (erstmals vertont 1765) herangezogen. ,,Alvise Giusti’s libretto opens up an entire tradlt_lon of
subject matter in opera that was to display a remarkable stability throughout the centuries, albeit sub-
Ject to the changing political and ideological positions of the respective authors® (S. 75). (Liste der
Opem, die die europ. Eroberung Amerikas zum Thema haben, im Anhang, S. 76-80.)

Carlo Goldoni, Intermezzi e farsette per musica a cura di ANNA VENCATO, introduzione di
GIAN GIACOMO STIFFONI (Carlo Goloni, Le opere. Edizione nazionale), Venezia: Marsilio
2008, 713 S.

Als zweiter Bd nach den Drammi comici per musica 1748-1751 (vgl. hier 16,28f.) erscheinen
in der neuen Goldoni-Ausgabe die Intermezzi: Fiinfzehn kurze Stiicke, die zwischen 1729 und 1760
entstanden (von den zwei 1729 in Feltre verfaten Intermezzi ist das eine [/l buon vecchio] verloren,
das andere [La cantatrice] liegt in einer Bearbeitung von Antonio Gori [Pelarina] vor, vgl. S. 12-14;
sieben Intermezzi verfaBte Goldoni 1735/36 fiir die Schauspieler-Truppe Giuseppe Imers, die in Ve-
nedig im Teatro S. Samuele spiclte; erst in Mingottis Teatro S. Mois¢ standen ausgebildete Singer zur
Verfiigung, fiir die Goldoni v.a. La favola de’ tre gobbi schrieb [1748], vgl. S. 33f; die letzten drei
Stiicke entstanden 1756/60 fur das Teatro Capranica in Rom). Die Einleitung von G.G. STIFFONI(S. 9-
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65) geht (nach einem Abschnitt zu Ursprung und Merkmalen des venezian. Intermezzo, S. 9-12) auf
die Umstinde der Entstehung und die Dramaturgie jedes einzelnen Stiickes ein: In den Intermezzi fiir
Imer liege ein ,,stato embrionale del dramma giocoso vor (S. 26); das letzte Stiick, La vendemmia
(1760), enthilt zahlreiche Ensembles und sei ,,un vero e proprio mini-dramma giocoso, travestito, per
cosi dire, da intermezzo* (S. 42). STIFFONI gibt auch (S. 43-56) eine Ubersicht iiber spitere Auffiih-
rungen der Intermezzi (mit Abstand am erfolgreichsten waren die Tre gobbi, S. 49-53).

Wie schon im ersten Bd folgt die Edition jeweils dem Erstdruck (vgl. S. 73); spitere Fassun-
gen Goldonis sind nicht abgedruckt, aber in der elektronischen Version (vgl. hier 16,29) abrufbar. —
Der textkritische Apparat (S. 76-91; auch hypo- und hypermetrische Verse werden nachgewiesen) und
der Kommentar (S. 637-708) sind nach den gleichen Prinzipien gestaltet wie im ersten Bd. Die Wort-
‘und Sacherklirungen zu Texten im venezian. Dialekt, wic [ sdegni amorosi tra Bettina putta de cam-
piello e Buleghin barcariol venezian (1732, S. 97-108) scheinen ausreichend, um auch einem Nicht-
Muttersprachler das Verstindnis zu ermdglichen. Andere Stiicke, z.B. die Favola de’ tre gobbi (die
damit endet, dafl die drei Liebhaber der Madama Vezzosa sich einverstanden erkliren, die Gunst der
berechnenden Dame mit den Mitbewerbern zu teilen, S. 479-509), sind in der Hochsprache verfaft
(wobei Madama Vezzosa einen Auftritt in der Maske einer venezian. Dialekt sprechenden Dienerin
hat, S. 502-505, und eine hiibsche Maxime zum besten geben darf: ,,Za la donna / gh’ha el cuor come i
meloni; / una fetta per un contenta tutti, S. 504). — Die Ausgabe macht, was sehr zu begriiBen ist,
einen weniger bekannten Teilbereich von Goldonis librettistischem (Euvre in philologisch zuverlissi-
ger, benutzerfreundlicher Form allgemein zuginglich.

CHRISTOPH MEIXNER, Musiktheater in Regensburg im Zeitalter des Immerwdhrenden
Reichstages (Musik und Theater, 3), Sinzig: studio 2008, 594 S.

Die von DETLEF ALTENBURG (Weimar) betreute Diss. (2003) hat Handbuch-Charakter und
gibt einen umfassenden Uberblick iiber das Musiktheater in Regensburg 1663-1806; wesentliche Zicle
sind ,die notwendige Aktualisierung des Forschungsstandes, die Suche nach neuen Quellen und die
Einordnung des Opern- und Theaterlebens in den europiischen Kontext* (S. 15). Die Einleitung (S. 1-
15) weist auf die problematische Quellenlage hin (das Archiv des Thurn und Taxisschen Musikdepar-
tements ist grofienteils verloren, S. 5f.) und gibt einen Forschungsiiberblick. Ein knapper Prolog (S.
17-49) informiert zunichst summarisch iiber die ,,ersten Auffiihrungen im Zeichen kaiserlicher Repri-
sentation (1623-1653)*; Ferdinand II. und Ferdinand III. nahmen persénlich an den Fiirsten- und
Reichstagen teil, Auffihrungen wie die der Festoper L'inganno d’amore von Antonio Bertali (Text
Benedetto Ferrari, knapp vier Monate vor Eréffnung des Reichstags von 1653/54, S. 36-44) sind im
Kontext ,kaiserlicher Kulturpropaganda® zu sehen (8. 49).

Nach 1663/64 war kein Kaiser mehr in Regensburg persénlich prasent (S. 52); unter den hiu-
fig wechselnden Prinzipalkommissaren waren nur wenige entschlossene Foérderer des Theaters, da
auch die Quellen liickenhaft sind, wird die Zeit von 1663 bis 1748 kursorisch behandelt (S. 51-78).
Der Hauptteil der Untersuchung (S. 79-331) ist dann der Zeit der Prinzipalkommissare Alexander
Ferdinand von Thumn und Taxis (1748-1773) und seines Sohnes Carl Anselm (1773-1786) gewidmet
(zur politischen Geschichte dieser Jahrzehnte S. 79-90): Das ,,Reichstags-Theater® (S. 92), das kein
Hoftheater im eigentlichen Sinne war, wurde 1748-1760 von verschiedenen Wandertruppen bespielt
(S. 96-109), 1760-1774 war eine feste frz. Truppe engagiert, die u.a. die neuesten Opéras comiques
von Duni, Gluck, Grétry, Monsigny, Philidor u.a. prisentierte (S. 144f.). Zwischen 1774 und 1778
unterhielt der Fiirst eine italienische Operntruppe (S. 149-220), die hauptsichlich Opere buffe und
Semiserie spielte (vgl. S. 160) — eine von zahlreichen Parallelen zum Opernbetricb in Eszterhaza, auf
die MEIXNER immer wieder verweist (S. 171, 186 und passim; Regensburgs Haydn war der Musikin-
tendant Theodor von Schacht, S. 190f.). Unter den relativ wenigen in und fiir Regensburg komponier-
ten Werken (hauptsichlich Intermezzi, S. 161-163) findet Joseph Touchemoulins Dramma semigioco-
so I furori di Orlando (1777) mit Recht besondere Beachtung (S. 163-179, mit Notenbeisp.): Domeni-
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co Friggieri reduzierte die Komik in Badinis Libretto, das 1782 auch Vorlage fiir Haydns Orlando
paladino (Text N. Porta) wurde, und verhalf Orlando und Angelica zu einem in der Geschichte des
Stoffes wohl einmaligen Happy End. Ausfiihrlich analysiert wird auch die it. Fassung von Grétrys
Zémire et Azor, die Friggieri und Schacht fiir Regensburg erstellten (S. 195-206): Das it. Textbuch ist
eine relativ getreue Ubers. des frz. (S. 203), allerdings wurden einige zusitzliche Nummern eingefiigt
(vgl. die Ubersicht, S. 196f); die Regensburger Fassung steht in der Buffa-Tradition, wahrend in
Mannheim M. Verazis Version mit Erginzungen Jommellis um Anndhrung an die Seria bemiiht war
(8. 195). [Zu der S. 195 referierten Feststellung H. SCHNEIDERs, Grétry sei der erste Opernkomponist,
der ,die Handlung der Oper in der Ouverture durch einen hereinbrechenden Sturm beginnen lieB*, vgl.
jedoch Agostino Steffanis Henrico Leone (Hannover 1689): ,,Dort erklingen die Hilferufe der im
Schiffbruch ertrinkenden Seeleute als Chor wihrend des stiirmischen Schlussteils der Ouverture®, R.
STROHM, Hindel-Jahrbuch 49 (2003), S. 24.]

Fiir die Auflésung der it. Oper, die durch eine ,,deutsche Nationalschaubiihne® ersetzt wurde
(1778-1784, S. 220-289), seien politische (nicht finanzielle) Griinde ausschlaggebend gewesen (S.
207-220). Andreas Schopf, der Leiter der dt. Truppe, lieB 1784 ein Spielplan- und Personenverzeich-
nis drucken, das als verloren galt, aber von MEIXNER wiedergefunden wurde (es ist im Anhang, S.
491-517, vollstandig abgedruckt); neben Sprechstiicken wurden auch 34 Singspiele gegeben (fast alle
nach 1779, S. 234f.; Repertoire-Ubersicht S. 241f)). [Das angebliche Haydn-Pasticcio Der Aepfeldieb,
in Regensburg aufgefiihrt 1778 (S. 241), diirfte Bretzners erstmals 1769 erschienenes Lustspiel sein;
die Umarbeitung zur ,,Operette® erschien erstmals 1779, das Haydn-Pasticcio wurde von Franz Anton
Weber und seinen beiden Sohnen erst nach 1784 zusammengestellt, vgl. J. NEUBACHER, Die Webers,
Haydn und Der Aepfeldieb, in: FS CHRISTOPH-HELLMUT MALHLING zum 65. Geb.tag, hg. von A.
BEER, KR. PFARR, W. RUF, Tutzing 1997, S. 989-1008.] Eingehender analysiert werden im folgenden
die Regensburger Bearbeitungen von A. Sacchinis Isola d’amore (S. 247-286); in Regensburg wurden
sowohl eine it. Fassung (die den ,,Wandel eines kleinen Intermezzo zu einem Dramma giocoso* er-
kennen 14Bt, S. 286) wie zwei verschiedene dt. Bearbeitungen der Opéra comique-Version gespielt.

Auch fir die Auflosung der ,Nationalschaubiihne* 1784 werden politische Motive wah-
scheinlich gemacht (S. 286-288). Die neuformierte it. Truppe spielte in den zwei Jahren 1784-1786
mindestens 24 Opere buffe (S. 304-312); wohl 1786 wurde eine Partitur der Nozze di Figaro erworben
(vgl. S. 305-312), die allerdings nicht mehr zur Auffiihrung kamen. Ein Repertoirevergleich Wien ~
Eszterhdza ~ Regensburg (S. 312-316) zeigt, dalb lediglich Werke des ,europdischen Standardreper-
toires” (S. 316) an allen drei Orten auf dem Spielplan standen. Die einzige Regensburger Eigenpro-
duktion jener Jahre, Calipso abbandonata (S. 317-321), greift interessanterweise auf ein Libretto zu-
riick, das Nunziato Porta in Eszterhdza geschrieben hatte.

Die it. Truppe wurde aufgeldst, als fiir den Kaiser ,eine aktive Reichspolitik praktisch nicht
mehr mdglich war* (S. 330), womit sich auch die prokaiserliche Reprisentation eriibrigte. Als ,,Thea-
ter der Gesandten® spielten in politisch unruhigen Zeiten (1784-1804) hiufig wechselnde Truppen
(1787-1789 Schikaneder, S. 346-352) u.a. Singspiele (S. 331-372); der Reichserzkanzler Carl Theodor
von Dalberg (S. 373-401) lieB 1804 ein neues Theater als Jkulturellen Mittetpunkt einer sich wandeln-
den Gesellschaft* (S. 405) errichten, muBite aber nach Griindung des ,,unter franzosischer Protektion
stehenden Rheinbundes™ (S. 378) 1806 seinen Sitz nach Frankfurt/M. verlegen.

Die hervorragend dokumentierte Arbeit enthilt u.a. einen Textbuchkatalog (S. 435-480, zu
den ,Textbiichern als Quelle der Regensburger Theatergeschichte® vgl. S. 290-297; in Regensburg
wurden zwischen 1630 und 1806 ca. 180 Textbiicher gedruckt, darunter vier frz., 56 it.; unter den ca.
120 dt. sind etwa gleichviel Singspiel- und Schauspieltexte) und eine Spielplaniibersicht 1623-1806
(8. 519-552). Trotz problematischer Quellenlage zzhlt Regensburg dank MEIXNERs Studien jetzt zu
den am besten erforschten Theaterzentren im deutschen Sprachraum.
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ANDREAS WACZKAT, Johann Heinrich Rolles musikalische Dramen. Theorie, Werkbestand
und Uberlieferung einer Gattung im Kontext biirgerlicher Empfindsamkeit (Schriften zur mit-
teldeutschen Musikgeschichte, 15), Beeskow: ortus 2007, 521 S.

Diese Habilitationsschrift (Rostock, WS 2004/05) setzt sich , die Untersuchung von Rolles
musikalischen Dramen im #sthetischen und theologischen Kontext ihrer Zeit, wie er sich insbesondere
in der biirgerlichen Empfindsamkeit mit all ihren Fagetten [sic] manifestiert (S. 1), zum Ziel. Die
,musikalischen Dramen’ des Magdeburger Musikdirektors (1716-1785) erfreuten sich ca. 1765-1785
einer ,,immensen Verbreitung® (S. 3), wurden dann aber sehr schnell vergessen, was nicht nur mit der
»gewissermaBen janusképfigen Stellung (...) zwischen Oper und Oratorium® (S. 4) zu erkldren ist.
(Alles in allem scheint sich Rolle zu Mozart etwa so zu verhalten wie Kotzebue zu Goethe.)

Der erste Teil, ,,Voraussetzungen® (S. 3-65) resumiert den Forschungsstand zum Oratorium
(S. 18-25) und zu Rolle (S. 25-30) sowie die Biographie des Komponisten (S. 30-65). Im zweiten Teil
geht es um , Literarische Theorie und kompositorische Umsetzung® (S. 67-187). Zunichst (S. 67-82)
wird die Position der musikalischen Dramen im Gattungssystem diskutiert: Einerseits scheint es sich
um eine ,konzertant aufgefiihrte Oper* zu handeln (S. 70), andererseits stehen die Dramen dem (selbst
nicht eindeutig zu definierenden, S. 77) Oratorium niher (S. 78); eine besondere Affinitit bestehe zum
(biirgerlichen) Trauerspiel (S. 74; (halb-)szenische Auffihrungen sind wohl nicht véllig ausgeschlos-
sen, vgl. S. 168-170). AnschlieBend werden die ,,theoretischen Konzepte® der beiden wichtigsten Lib-
rettisten Rolles, Johann Samuel Patzke und August Hermann Niemeyer, erdrtert (S. 82-109): Wich-
tigstes Vorbild ist Klopstock (S. 89f., 94, 98); nicht ein Konflikt soll dargestellt werden, sondern die
Empfindungen, die dieser Konflikt hervorruft (S. 91), d.h. es geht um ,,Psychologisierung des zentra-
len Konflikts“ (S. 108). Eingehend untersucht wird die »Kompositorische Umsetzung® (S. 110-170),
speziell die von Rolle so genannte ,.erhihete Declamation® (S. 110f1.): Bei Rolle , dienen Rezitative
der Wiedergabe des Dialogs, hiufige dramatische Accompagnati der mehrheitlich monologisierenden
Empfindungsschilderung, seltener Arien oder Ensembles der Reflexion. Chére schildern die Handlung
und reflektieren sie am Schluss, auch sind sie im weiteren Sinne Trager von Inzidenzmusik. Wie die
Protagonisten handeln auch die Chare in der Szene (...)“ (S. 187). Die (durchgehend als Familiendra-
men lesbaren, S. 176) Stiicke werden als Manifestationen der (als wirkungsisthetische Kategorie ver-
standenen, S. 173) Empfindsamkeit aufgefaft (,,GenieBlen des eigenen Ich“: , Empfindsamkeit bedeute
nicht, dass die Menschen gefiihlvoller wiiren, sondern vielmehr, dass sie sich ihrer Gefiihle bewusst
werden®, S. 172).

Im folgenden werden zuerst die achtzehn musikalischen Damen (S. 188-249), dann (S. 250-
275) die beiden Singspiele (Prosper nach Shakespeares Sturm; Melida nach Johann Martin Millers
Roman Siegwart) und neun Passionsoratorien knapp charakterisiert (der Opferung Isaacs, dem einzi-
gen wohl schon in den vierziger Jahren in Berlin entstandenen Drama {S. 190], liege keine Uberset-
zung, sondern eine ,freie Adaptation von Metastasios Sacrificio di Abramo zugrunde [S. 191]; Ida-
mant ist als Adaptation von Crébillons /doménée-Tragsdie interessant, vgl. S. 204-206). — Es folgt ein
Kapitel zur Uberlieferung der musikalischen Dramen (8. 276-327), dessen Grundlage das detaillierte
»verzeichnis der behandelten Werke von Johann Heinrich Rolle® ist (S. 333-462, Vorstufe fiir ein
vollstindiges Werkverzeichnis, vgl. S. 333); es folgen Quellen- und Literaturverzeichnisse (S. 469-
507) und Register (S. 508-521).

Die umsichtig argumentierende, umfassend dokumentierte Studie lenkt die Aufmerksamkeit
auch der Literaturwissenschaft auf ein Textcorpus, das fiir das Verstindnis der Mentalitit der Goethe-
zeit wichtiger ist, als meist angenommen wird.
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*GOTTFRIED SCHOLZ, Haydns Oratorien. Ein musikalischer Werkfiihrer (C.H.Beck Wissen in
der Beck’schen Reihe, 2217), Miinchen: C.H. Beck 2008, 128 S.

Im Vorfeld des Haydn-Jahrs 2009 erscheint dieser niitzliche ,,Werkfithrer”. Ein erster Ab-
schnitt (S. 7-14) informiert knapp iiber die Entstehung des Oratoriums in Italien (zu den rémischen
Oratorien des 17. Jhs vgl. auch CHR. SPECK, dazu hier 12,17) und seine europiische Verbreitung; be-
sondere Aufmerksamkeit gilt den Verhaltnissen in Wien. AnschlieBend wird (S. 14-22) summarisch
iiber Haydns Chorkompositionen (Messen, Stabat Mater, Applausus; Bedeutung der Wiener Tonkiinst-
ler-Societit) informiert. Eingehend analysiert werden I ritorno di Tobia (S. 22-42; Text G. Boccherini
nach Zeno, S. 25), Die Sieben letzten Worte unseres Erlosers am Kreuze (8. 42-56), Die Schipfung (S.
57-86; zu Gottfried von Swieten und dem philosophischen Hintergrund des Textes S. 58-61) und Die
Jahreszeiten (S. 86-112; Verhiltnis zur Textvorlage James Thomsons, S. 88f). Auf Abschnitte zur
Entstehung und zum geistesgeschichtlichen Kontext folgt dabei jeweils ein durchgehender musikana-
lytischer Kommentar. — Ein kurzer SchuBabschnitt (S. 112-117) ist der musikalischen Affektdarstel-
lung gewidmet (dazu auch die Tabelle der Tonartencharakteristika, S. 118£.); auf Literaturverzeichnis
(8. 120-122) und Glossar der Fachtermini (8. 122£.) folgen Konkordanztabellen zu den mafigeblichen
Ausgaben der Schopfung und der Jahreszeiten (S. 124-128). Jedem, der sich (im Haydn-Jahr oder
spiter) eingehender mit den Oratorien auseinandersetzen will, wird das Bandchen gute Dienste leisten.

Mozart-Jahrbuch 2006 des Zentralinstituts fiir Mozart-Forschung der Internationalen Stiftung
Mozarteumn Salzburg, Kassel ctc.: Barenreiter 2008, X + 446 S.

Der neue Band des Mozart-Jahrbuchs (vgl. zuletzt hier 14,371.) enthiit die Akten der Tagung
»Der junge Mozart: 1756-1780. Philologie — Analyse — Rezeption®, die Anfang Dezember 2005 (also
noch vor Ausbruch der kalendarisch bedingten Mozart-Euphorie) in Salzburg stattfand (vgl. das Vor-
wort, S. IX): Insgesamt 27 Beitréige verteilen sich auf drei thematisch gebundene ,Symposien’ und
drei Gruppen ,Freie Referate’. Das erste ,Symposion’ (fiinf Beitrige) widmete sich der Kirchenmusik
des jungen Mozart, es folgen fiinf freie Referate zu Vokalem: MILADA JONASOVA (., Ah; lo previdi*“.
Arien von Mozart, Cocchi, Colla und Paisiello, S. 75-86), zur Szene der Protagonistin aus Cigna-
Santis Andromeda-Libretto, die Mozart 1777 als Konzertarie vertonte (KV 272); die Verf. identifiziert
die Ausg. der Poesie per musica di Vittorio Amedeo Cigna von 1760 als Textgrundlage (S. 77) und
vergleicht Mozarts Version mit den Andromeda-Vertonungen von Gioacchino Cocchi (1755), Giusep-
pe Colla (1771) und Paisiello (1774; Paisiellos Vertonung konnte Mozart gekannt haben, vgl. S. 83).

TOBIAS ROBERT KLEIN (Mehrsprachigkeit und Mimikry. Ammerkungen zu den franzosischen
Arietten KV 307 und 308, S. 87-96) erinnert daran, daB Mozart , die franzésische Sprache in Wort und
Schrift keinesfalls perfekt beherrschte” (S. 88), und deutet den (nur z.T. gegliickten) Versuch, ,mit
beschrinktem Vokabular und abweichender Betonung in fremder Zunge zu sprechen® (S. 94), im Sin-
ne der postkolonialen Literaturtheorie als ,Mimikry’ (S. 95). [Probleme bereitete dem Verf. offenbar
das ,lange s” in dlteren Drucken: S. 90 Z. 5, foi-méme* 1. ,soi-méme*, Z. 10 ,rensermer* l. ,renfer-
mer’, S. 93 Z. 2 fait* . ,sait’.]

ULRICH LEISINGER (Bastien und Bastienne. Neue Antworten und neue Fragen zum Kontext
und zur Entstehungsgeschichte, S. 97-106) nimmt an, die Oper sei 1768 ,,ad hoc in Wien entstanden®
(S. 100), wobei Mozart den ,,unverinderten Text des durch den Druck von 1764 dokumentierten Wie-
ner Librettos* vertonte (S. 102); in Hinblick auf eine geplante Salzburger Auffiihrung habe er (vor Mai
17697, vgl. S. 102) mit der Revision der Partitur begonnen und dabei die gesprochenen Dialoge durch
die von Johann Andreas Schachtner gedichteten Rezitative ersetzt, diese Arbeit jedoch nicht zu Ende
geflihrt [zur S.98n genannten Untersuchung von H. BLANK vgl. hier 7,21.]

PAOLOGIOVANNI MAIONE (Esercizi di stile: Mozart alla ,,corte* di Metastasio (1765-1770),
S. 107-141) vergleicht Mozarts Kompositionen von vier Arien aus Artaserse (1765/66), drei vollstin-
digen Arien und einem Fragment aus Demofoonte (1769/70) mit Vertonungen von Hasse, Jommelli,
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Galuppi und Piccinni; ,,¢ Amadeus a volere fortemente sperimentare, forse nell’intemperanza fanciul-
lesca, nuove soluzioni quasi baloccandosi con un materiale tanto blasonato® (S.122).

MARINA MAYRHOFER (Dipendenza ed emanzipazione da generi e clichés stilistici del teatro
musicale settecentesco nella drammaturgia del giovane Mozart: Bastien und Bastienne, Lucio Silla,
Thamos Kénig in Agypten, S. 143-161) weist auf die Bedeutung frz. Einfliisse im Musiktheater der
Mozart-Zeit hin (S. 143); als Beispiele flihrt sie Bastien und Bastienne (wo sie
inclinazione al caratteristico” findet, S. 147) und Lucio Silla an (Gamerra, der als Dichter it. piéces
larmoyantes bekannt wurde, neige zu einer wdrammaturgia d’impronta francese®, S. 152), ehe sie an-
schliefend (S, 159-161) auf die Schauspielmusik zu Thamos eingeht.

Auf vier freie Referate zu Instrumentalem folgt das zweite Symposion Gétter, Helden und
Soldaten. Mezarts frithe Opern im Kontext der Tradition: PETER SUHRING (Musik, die den Hand-
lungen, Situationen und Stimmungen folgt. Uber Dramatik und Tonsatz in den ersten Biihnenversu-
chen Mozarts, Salzburg/Wien 1767/68, S. 209-221) fragt (ausgehend von einer Formulierung CHry-
SANDERSs), ,worin [die] ,Selbstindigkeit’ [des jungen Mozart] gegeniiber den it. Opernkomponisten
seiner Zeit bestand” (S. 209), und verweist (iibereinstimmend mit JACOBSTHAL 1888) auf das ,,Phi-
nomen der musikdramatischen Einstellung®, die ,,schon beim elf- bis zwblfjahrigen Mozart“ zu beo-
bachten sei (S. 221). Er verdeutlicht das am szenischen Oratorium Die Schuldigkeit des ersten Gebots
(5. 210-215; ,Einsatz von Mitteln der Opera seria®, S. 211, Einflu der woalzburger Rezitativ-Praxis

. [-..] bei den mus. Einlagen in die Schuldramen der Benediktiner®, S. 213), dem ,,musikalischen Inter-
medium* Apollo et Hyacinthus (S. 216-218) und der ,Operette Bastien und Bastienne (S. 218-221;
hinsichtlich der Entstehungsgeschichte geht er — im Gegensatz zu LEISINGER, s.0. — davon aus dass

Mozart zumindest den Plan zu diesem Sujet zusammen mit Schachtner bereits vor dem Antritt seiner
familidren Reise nach Wien gefasst“ habe, S. 219).

»una sorte di prematura

HELGA LUHNING (Mozarts Abschied von der Da-capo-Arie, S. 223-242) fiihrt die Abkehr von
der Da capo-Arie in den 60er und 70er Jahren innermusikalisch auf den »Wechsel von der horizonta-
len [Generalbass-Satz] zur vertikalen Strukturierung des musikalischen Satzes® zuriick (S. 223) und
zeigt am Vergleich einer Arie aus Hasses Ruggiero und zweier Arien aus Ascanio in Alba, dah bei
Hasse ,;nicht musikalische Motive den Arienablauf und die spezietle Form [prdgen}, sondern die Ver-
se, der Text, die Strophengliederung® (S. 226), wihrend die ,Motive’ bei Mozart bereits »eine viel
selbstindigere instrumentale Ebene” bilden (S. 229).

MICHELE CALELLA (Entbléfite Natur. Transformierter Ernst in Mozarts La finta giardiniera,
S. 243-263) weist auf die Opera seria-Parodie als ein wesentliches Element in Text und Musik der
Finta giardiniera hin (wobei er Parodie mit Recht weniger als , soziale Kritik* denn als ~Moment der
Analyse, der Entlarvung kultureller Diskurse verstehen will, S. 245). Wichtig ist der Hinweis auf die
Bedeutung, die die ,korperliche AuBerung® der Affekte und nicht (wie in der Seria) metaphorisch,
sondern ,als Ursache bzw. Begleiterscheinung der ,Affekte’ selbst dargestellte atmosphirische Pha-
nomene gewinnen (S. 261). Im {ibrigen verberge sich ,hinter dem spielerischen Ton der Parodie eine
ernste Auseinandersetzung mit der Poetik der Affektbeschreibung und der Affekterzeugung” (S. 267).
[S. 259 tilge Z. 9-16 (Wiederholung von Z. 1-8). — Die Diagnose ,,Schlaganfall* (S. 259) ist dem kata-
leptischen Zustand, in den der Contino verfillt, nicht angemessen. — Zur Stiitzung der Parodie-These
konnte auf die offensichtlichen Beziige der Vorgeschichte zu Metastasios Semiramide hingewiesen
werden.

1\NTJE TUMAT (Mozart und die Schauspielmusik, S. 265-277) situiert Thamos in die Entwick-
lung der Schauspielmusik (S. 266-268; zur Bedeutung Shakespeares vgl. jetzt auch TH. RADECKE,
dazu hier 16,38f)) und zeigt, daB Mozart mittels ,ungewdhnlicher musikalischer Mittel« (S. 272)
Hletztlich eine Erginzung und Uberfiihrung des textlichen Geschehens in ein musikalisch-autonomes
Geschehen® anstrebe (S. 277).

THOMAS BETZWIESER (Mozarts Zaide und Das Serail von Friebert. Genese und Datierung von
Mozarts Singspiel im Licht neuer Quellen, S. 279-296) rekapituliert einleitend den Forschungsstand
(S. 281-284); der Vergleich mit einem neu aufgefundenen Ariendruck zur Niirnberger AufTihrung von
Frieberts Serail (April 1778) beweist, dafl die Vorlage fiir Schachtners Libretto das in Bozen 1779
gedruckte Libretto gewesen sein muf} (S. 284-286). Anhand der kiirzlich wieder aufgetauchten Partitur
Frieberts und dreier Rollenhefte (S. 286-290) 14t sich zeigen, daB der Niirnberger Ariendruck die
erste, das Bozener Buch eine zweite Fassung des Singspiels repriisentiert, wobei die iiberarbeiteten
bzw. neu komponierten Stiicke der Zaide am nichsten stehen (S. 290). Der Quellenbefund spricht
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nach BETZWIESER dafiir, Mozarts Arbeit an Zaide in der zweiten Jahreshilfte 1780 anzusiedeln (S.
292).

Es folgen weitere fiinf ,freie Referate’s OLIVER HUCK (Non so pit cosa son, cosa facmo?.Mo-
zart und das Komponieren in der Pubertdt, S. 297-307) zeigt u.a. an Cherubmos' Canzonetta ,,V(?l Chi
sapete (S. 300-302), die (im Riickblick) ,,Mozarts (Selbst-)Verstindnis eines jungen Kf)rr}pon|§ten
dokumentiere (S. 300), daB (Mozarts) Pubertit durch ,die Artikulation der eigenen Personlichkeit als
individuelle Abweichung von einer gleichzeitig durch Intertextualitit als Modell erkennbaren und
prisenten kompositorischen Norm* charakterisiert sei (S. 307). — JOHN A. RICE (Mozart as Soprano,
S. 345-353) stellt zeitgendssische Zeugnisse iiber Mozarts Singstimme und Gesangstechnik vor dem
Stimmbruch zusammen. )

Das dritte Symposion (vier Beitriige) ist der Kammermusik des jungen Mozart gewidmet.- Es
folgen zwei kritische Beitrige: MICHAEL LORENZ (Sissmayr und die Lichterputzer. Von gefundenen
und erfundenen Quellen, S. 425-438) erweist (mit aus den Quellen geschépften Informationen zu
Siimayrs Biographie, S. 429-434) DAN LEESONs ,an den Schamhaaren herbeigezogene® (S. _425)
Hypothese, StiBmayr sei homosexuell gewesen, als haltlos und demonstriert, da sich die australische
Hobbyforscherin®“ AGNES SELBY in ihrem ,.unstillbaren Drang, sich in Internetforen als Forscherin zu
produzieren® (S. 435), Dokumente, die sie nicht findet, im Zweifelsfall selber schreibt. — Dal das In-
ternet weit eher ein Fluch als ein Segen ist, zeigt auch BRIGITTE HUBER (Von neuen Erkenntnissen und
neuen Irrtimern. Das angebliche Berliner ,, Mozart“-Portrit — ein wissenschafilicher Streit gerdt auf
Abwege, S. 439-444), die den Sturm im Wasserglas um Edlingers Gemilde (vgl. hier 14,37) kommen-

tiert und dafiir plaidiert, das Bild ,,unter die zahlreichen fragwiirdigen Portrits des Komponisten ein-
zureihen (S. 444).

Goethe Handbuch. Supplemente, Band 1: Musik und Tanz in den Bithnenwerken, hg. von GA-

BRIELE BUSCH-SALMEN unter Mitarbeit von BENEDIKT JEBING, Stuttgart — Weimar: Metzler
2008, XV + 562 S.

In Erginzung zum Dramen-Bd des Goethe Handbuchs widmet sich dieses wichtige Referenz-
werk dem ,hohen Musik- und Tanzanteil (...) den Goethe wie kaum ein anderer Dichter seiner Zeit in
seinen Schauspielen mit Gesang, Singspielen, Operetten, Satiren, seinen Cantaten, Prologen, Festspie-
len, Lebenden Bildern, Tanz-, Maskenzug- und Pantomimenlibretti, fragmentarisch oder im Entwurf
gebliebenen Biihnenstiicken, aber auch in seinen Sprechdramen erwartete* (Einleitung, S. XII; vgl.
auch die Untersuchung von TINA HARTMANN,dazu hier 12,34f.). Den kiirzeren ersten Teil bilden drei
iibergreifende Studien: Die Herausgeberin GABRIELE BUSCH-SALMEN beschiftigt sich (vor dem Hin-
tergrund der Verhiltnisse in Mitteldeutschland allgemein, S. 4-7) mit der Theaterpraxis in Weimar (S.
1-53). Man erfihrt viel iiber die Spielstitten; es wird deutlich, daB Goethe sich mit der Liebhaberbiih-
ne der 70er Jahre ,.ein so umfangreiches wie erfolgreiches Wirkungs- und Experimentierfeld zwischen
hoéfischem Divertissement, Casualpoesie und innovativem Musiktheater erschlossen hatte (S. 24).
Das Wirken des Intendanten Goethe hat DIETRICH FISCHER-DIESKAU kiirzlich fiir ein breiteres Publi-
kum dargestellt (vgl. hier 15,50), Frau BUSCH-SALMEN liefert Daten und Dokumente nach. — BODO
PLACHTA (,, Der Text einer Oper gehort unter die Dichtungsarten, welche schwer zu beurteilen sind“
— Goethes Bezeichnungsvielfalt musiktheatralischer Genres, S. 54-74) betont, daft Goethe sich ,auf
das nationalsprachliche Singspiel als musikalische Lustspielgattung” (S. 55) konzentrierte. Das Mate-
rial des Gocthe-Worterbuchs liefert nur wenige Belege fiir Libretto oder Operntext (S. 58); die ,,Viel-
falt der Gattungsbezeichnungen® (S. 57) reduziert sich bei niherem Hinsehen auf die drei Kategorien
»Schauspiel mit Gesang®, ,.Singspiel” und ,,Opera buffa® (zu Goethes Buffe vgl. auch JEAN-MARIE
VALENTIN, dazu hier 14,29). — JORG KRAMER (Die Rezeption von Goethes Singspielen — zeitgendssi-
sche Wirkungen und spdtere Anndherungen, S. 75-96) unterscheidet drei Rezeptionsphasen: Zu Leb-
zeiten Goethes (S. 75-89) wurden seine Libretti an literarischen Kategorien” gemessen, die Vernach-
lassigung ihrer ,spezifischen Funktionalitdt” fiihrte zu negativen Wertungen (S. 78); die Rezeption im
spateren 19. Jh. stand im Zeichen des ,,Personenkults” um den grofien Dichter (S. 89-93); neues Inte-
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.. der 1920er
. : oklassizismus
fesse an Goetheg Singspielen entstand ,,im Kontext des antiromantischen Ne
Jahrex (g, 95).

. lun-
er ,,58 Einzeldarstel i
Den Hauptte;| (8. 99-546) machen laut der Einlei‘tu{lg der _}jf;?ﬁz]g: t;usammeng_efagti?el\:;se
gen* aus (S, XIM); ich zzhle 46 Artikel, aber wenn man die in zwel eilen (von denen die In e und
kenziige, dje drej »Fassungen® geg Jahrmarckis-Fests zu Plu.nderswn en von Erwin und Elm  wird
Ortsetzung, oder ein Nachspiel ist, S. 127£), die Jjeweils zwei Fas;u'nﬁommeﬂ- Zu jedem Werl
Claudine vop Villa Bellq Jeweils gesondert rechnet u.a.m., mag es hi
umfassepde Information geboten:

der Dichtung,
. die Entstehung
Im Teil | (Tex Entstehung und Uberlieferung) geht es um Details der Textgestalt, die

im Teil 1H (Musik)
1 ) : ermittelt, im Tei esamt-,
die Fassungen und Dmcklegungen. Im Teil 11 (Inhalt) wird eine Inhaltfsz?::ﬁcze und Widmung\z;z;‘t;ung en,
werden die zeitgensssischen Vertonungen behandelt, die Pamturhsst.), 1zungen, dic Fakn.xr der[r :chen Lied-
Teil- ung Einzelausgaben. Befragt werden die Orchester- bzw, Kapell o Einzeldrucken, di¢ zah cnuhn enrea-
deren Verbreitung, die Herauslijsung einzelner Gesangs- und Tanzsatze o ichnet werden dic erstenl‘tiit) werden
ausgaben oder Verstreuten Drucke i Almanachen und Journalen; naf:hgeze) Im Teil IV (Buhnenreadler srtlichen
lisationen anhanq der zeitgen, Besetzungslisten ynq AuffUhrungsdetails. ('f.'[- en Verwandlungen o d Pantomi-
weitere Detajlg der ersten Auffibrungen, 2, Bihnentechnik, zu den bens :igi Kostiimen, Tanz- un mit einer
i urichten von natiirtichen Schauplatzen, zu o der Kommentierung
c] ausgebreitet (..) Teil v (Kommentar) ist

iner Bibliogra-
ird von einer
[nterpretation von Texs und Musik vorbehalten, Jede Stickdarstellung w
phie abgeschlossen (.. XV)

Aufgenommen sind a o (S. 363-368), »
107-113, Iphigenie auf Tauris, g, 238-248, etc.), und selbst Torguato Tasso (
Wenigen ¢

. des gefor-
. 1 Erklingen:
ramatischen Werke Goethes, in dem Musikalisches (...) nicht als rea
dert« wird (S. 363) i

komponieren. Die
» Was Reichardt nicht davon abhielt, TassOS.MO"OIO% (IITY nle)u?;ten Stand (glrit(xi' ZZ
Artike] ging hervorragenq dokumentiert ynq auch bibliogfaPh‘SCI,l aul i\us PIETSCHMANNS Be!
Artike! {iber Die theatralischey Abenteyer, S.373.3 77, kam allerdings KL. ‘ Neber-
2m Witrzburger Kongrefibd, vel. hier 15,42, 2 spit). . h mit offensichtlichen

Die Literaturvelzeichnisse zeigen, dafBl die Forschung sich auc

. ut und
. ; eit verstre
N beiten sind w
werken bereits intensiy auseinandergesetyt hat; die entsprechenden Ar
oft schwer erreichbar, M;

d haufig
menfafit un -
it dem neyen Handbuch, das den Forschun'gsstandh;lt{tsi‘;‘:ng mit Goethes mu
dariiber p; i Wertvalles Hilfsmittel vor, da die Besc!

i~hingen, S.
512 von Berllchl?ge »
uch Schauspiele, fiir die Goethe Musik vorsah (Gétz vo eines der

Sivong GALLIAT, Musikeh,

inando
iserie Ferdinan
iserie F
eater im Umbrych, Studien zu den opere sem
P,

618.
. sse 2009, 3
aérs (Kolner Beitrige 7y Musikwissenschaft, 11), Kassel: Gustav Bo

o 1. hier
miseria (vgl
A EN hat in seiner grundlegenden Qntersuchu[rf zur S:JBLIN hat mit dem
13,42€) y.a. edeutung franzésischer Einfliisse hingewiesen, WOLFRAM

Werk des
. hungen zum rau
Paér-Werkverzeichnis (hier 12,35£) eine solide Basis fiir weitere ltj."f"(s‘;‘g‘. S. 9) untersucht F
Komponisten gelogt (val. auch hier 11,31y, 1y ihrer Kélner Dissertatio

Lo chsprachigen Ral‘mj

2tistisch) die Verbrcitung der Opern Paérs smznellgn'geigisderpArien (und En

»Musikalische Dramalurgie“ der Semiseria am Beisp <l des Opern-

sembles) mj¢ ertichini (und Chor) und der Finali. . . m Beispiel des

,), aérpim Kontegd des Ope)mrepertoires“ (8. 21-45) w:rfl exe..rnpla\r)“/si‘;ﬁ i:md Dresden, in dfgf(l)l

ien, Dresden und Frankfyt dargestellt (wobei die S'lﬂdste. Iplane der Jahre 17?.81) heit

Pagr jahrelang gewirkt hat, zweifellog Sonderfille darslelle{l); die Spie g 283-364), d"? Be. le(ituti—
Wurden vollstindig Statistisch ausgewertet (vgl. dje Tabellen im Anha;g,int:ormiert iiber die .ins

der Opery Pagrs st offensichtlich, . Das kurze zweite Kapitel (S. 46-58)

. en vor-
Bedingung;
. swert gute
onellen Voraussetzungcn“ seines Wirkens in Dresden, wo er bemerken
fand

RNOLp JACOBSI[AG
auf die B
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musikalisch-dramatischen Analysen® der sechs Opern
14£). Das erste Kapitel (S. 59-81) ist der ,,Darstel-
met, wobei scena und Arie des geistig verwirrten
3 Wahnsinn als ,,Auswirkung heftiger Affekte®
heilt werden kann — vgl. auch Weigls ebenfalls

Pacrs dPen Hauptteil (S. 59-277) bilden die
lung de leVSlS Semiserie betrachtet werden (vgl. S.
Vater s Wahnsinns® in Agnese (Parma 1809) gewid

s im Zentrum stehen. [Der verbreitete Topos, dal

S. .
(IXOSZE) durch eine erneute seelische Erschiitterung ge
entstandene Schweizer Familie und noch Meyerbeers Pardon de Ploérmel, 1859 — soll vielleicht

a“t‘;}:e\;(s)n der Hilflosigkeit der zeitgendssischen Medizin angesichts psychischer Storungen ablenken. —
cines Vant wire ein Vergleich mit Donizettis Maria Padilla (Text G. R({551, 184{ ), wo der Wahnsinn
den sielfters ebenfalls Folge der ,Schande’ seiner Tochter ist.] — Im zweiten Kzfpltel (S. 82-159) wer-
oder de:&Anen, zwei puette, ein Quartett und ein Quintett untersuchf. ,.Der Einbezug von pertichini
Paér bemng hlorc:.s ermdglicht (...) eine stirkere Verkniipfung ZWiSC!Ie['I innerer und %i.uﬁere‘r Handlung*;
Strophisclu t sich nicht nur in zweisitzigen Arien, sondern auch ,,in mehrtlellgcn einsitzigen sowie in
dritte Ko len Anlagen erfolgreich um eine dramatische Belebung der musikal. Fonp“ (S.‘ 158?. - Das
wicklun pitel (S. 1.6.0—277) untersucht die dreizehn Finali fier sechs Opern. Deutlich .w1rd eine Ent-
findet, g vom tradltlpnellen Kettenfinale (wie es sich noch im I Akt der 1 798 komponierten Griselda
(Sch[qugL S. 1.74) hin zur vierteiligen Standardform (vgl. S. 163), wobei auch franzﬁsl:sche Emﬂﬁs‘se
und Tm;?l.ldevdle, Ta!)leau, S. 161f) eine Rolle spielen. _Durch die Synthese verschiedenster Stile
opérac, ‘“P"eﬂ, V_ermlttclnd zwischen opera buffa, opera seria unq neuen Impulsen qer frzfnzésisclhen
ten O omique, erd.Ferdinando Paér zum Hauptvertreter der flexibelsten und expenmf:nuerfreudngs-
281 pemgattung seiner Zeit und zum Wegbereiter des modernen italienischen Musiktheaters” (S.

*
CHRIsTINE SIEGERT, Briiderlichkeit als Problem. Zur Rezeption von Luigi Cherubinis Les

Deuy ; c
CUX journdes, aus: Early Music. Context and Ideas 1L International
08y 11-14 September 2008, ed. by ZOFIA FABIANSKA, ALICIA JARZEBIKA, WOICIECH

MARCHNICA, PIOTR POZNIAK, ZYGMUNT M. SZEYKOWSKI, Krakéw 2008, S. 306-335

der Deux journées (S. 306f.) stellt sich die Frage, ,,wie
franzosischen Revolutionsopern auBerhalb Frankreichs
en (S. 307); ein Vergleich der deutschen Uberset-
die revolutioniren Ideale und Handlungen auffillig

rd gleichsam domestiziert“ (S. 335).

Conference in Musicol-

die rey f;\nges.i.chts des europaweiten Erfolgs
dargestgl;ltlonaren Ideale und Handlungen in
Zungen t wurden bzw dargestellt werden konnt
2urtick von Cherubinis Opéra comique zeigt, dafb ,,

genommen® werden, ,,die Revolutionsoper wi

5 9

ein einzig Volk von Briidern™. Liberté — égalité — fra-

*
CHRISTINE SIEGERT, ,, Wir wollen seyn
aus: Schiller und

>

Wnits in Schillers Drama und in den Tell-Opern von Grétry und Rossini,
die Musik, hg. von HELEN GEYER und WOLFGANG OsTHOFF, Koln — Weimar — Wien: Bohlau

2007, 8. 55-8]

Gré Insgesamt 97 Belegen fiir den Wortst
gen“y' nur sechs (davon flinf im gesprochenen Dialog),
schi'l’l"llah_lt) neun (S. 64), bei Rossini elf bzw. (mit Wic
dun er ,die Moglichkeit des Aufstands auf extreme Aufnal 2

& von Gewalt“ beschrinke (S. 72), ,treten bei Sedaine und Grétry Rach

amm frei bei Schiller (S. 56f.) stehen bei Sedaine /
Dialog), bzw. (wenn man musikalische Wiederholun-
derholungen) 34 gegeniiber (S. 70). Wihrend
\mesituationen unter mdglichster Vermei-
e und bewaffnete Ausei-
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nan.der.se'tzung“ »an die Stelle der Betonung des durch die angestrebte Gleichheit fiir alle positiven
Freiheitsideals und die Wiederherstellung des Rechts« (S. 67); Rossinis Tell, der Grétry sprachlich

naher stehe als Schiller (S. 69), kulmini N Lo Ll 51 des Freiheits-
gedankens* (S. 72). ) iniere dagegen ,.in [einer] visiondren UberhShung

La Gazzetta. Zeitschrift der Deutschen Rossini Gesellschaft e.V. 18 (2008), 67 S.

. Ple neue Nummer der Gazzetta ist kaum weniger umfangreich als die letzte (vgl. hier 16,40).;
sie enthilt drei Aufsitze und acht Rezensionen: MARCO BEGHELLI (Wer hat die Rezitative von Rossi-
nis 1l barb‘iere di Siviglia komponiers?, s. 4-17) erinnert an Berichte des 19. Jhs, denen zufolge d‘e
SCCCO'R?ZM“VC’ die im Autograph nicht von Rossini geschrieben wurden, von dem Singer Luigl
Zamboni stammen (die frz. Quelle der Anekdote wird erstmals mitgeteilt, S. 7f.). Fiir einen Hand-
SChrlﬁ&flvergleich wird der undatierte Begleitzettel eines ,,L. Zamboni* zu einer Geldsendung (an set-
ne Familie) herangezogen (8. 13-15); der Befund ist auch nach BEGHELLIs eigener Einschitzung nicht
absolut beweiskriftig (vgl. S. 15), auferdem beruht die Identifizierung des Schreibers mit dem Sdnger
Zamboni auf recht gewagten Spekulationen (die Abkiirzung ,R.“ kann nicht nur auf den russischen
Rubel, sondern auch auf den span. Real verweisen; unbedingt zu priifen wire, welchen Wert Anfang
de.s 19. Jhs 756 Rubel reprasentieren — ist die Summe als Monatsgehalt eines Impresarios glaubhaft?).
Ple ans?heinend auf Manuel Garcias Sohn zuriickgehende frz. Quelle von 1854 hat durchaus Gewicht;
fiir erwiesen wird man Zambonis Autorschaft allerdings nicht halten wollen. ~ BETTINA KERN (Die 1.
Qflaftettsonate von Rossini und ihre Bearbeitungen, S. 18-24) vergleicht die G-Dur-Sonate fiir zwei
Violinen,Violoncello und Kontraba8 mit den Bearbeitungen fiir Streichquartett, Flsten- und Blaser-
quartett. — MEINHARD SAREMBA (Ein weites Feld Gioachino Rossini und Arthur Sullivan, S. 25-39)
erinnert an die freundschaftlichen Bezichungen zwischen Sullivan und seinem bewunderten Vorbild
(8. 25£); beiden gemeinsam waren die Skepsis gegeniiber Wagners Musikdrama (S. 31) und der
Glaube an die Bedeutung der Melodie (8. 32), auBerdem ist in ihrer beider Werken ,.ein wechselseiti-
ges Durchdringen von ,buffo’- und ,seria’-Elementen® zu beobachten (S. 37). — Unter den Rezensio-
nen finden sich u.a, Wiirdigungen der Donna del lago- und Zelmira-Binde (vgl. hier 16,40f.) der Lib-
retto-Reihe aus Pesaro (S. 54-60).

MARION RECKNAGEL, Truggeweihtes Gliick. Die Liebe in Opern des 19. und friihen 20. Jahr-
hunderts, Kassel etc.: Birenreiter 2009, 245 S.

Die Themenstellung dieser Leipziger Dissertation (2005) scheint in doppelter Hinsicht prob-
lematisch: Zum einen wird zwischen Liebe, triebhaftem Begehren oder sexueller Horigkeit (wie bei
Lulus Doktor Schén, aber auch bei den Opfern von Marschners Vampyr) nicht unterschieden; zum
anderen ist — angesichts der Tatsache, daf ,alle Opern [...] von Liebe® handeln (S. 11) — der zeitliche
Rahmen (anderthalb Jahrhunderte, von Cosi Jan tutte bis Lulu) viel zu weit gesteckt; die acht bespro-
chenen Opern sind denn auch kaum miteinander vergleichbar. Dennoch handelt es sich um eine anre-
gende Arbeit, die durchgehend aufschluBreiche musikalische Analysen und etliche erhellende Beo-
bachtungen bietet, die sich allerdings nicht auf »die Liebe in Opern des 19. und frithen 20. Jhs*, son-
dern auf die einzelnen Werke beziehen; insofern ist das Fehlen einer Schlufisynthese symptomatisch.

Die Einfiihrung iiber ,,Die Musik und die Liebe® (S. 11-26) stellt zunichst Liebestheorien von
Stendhal bis Roland Barthes vor und fragt dann, ob es einen ,musikalischen Code der Liebe gibt (S.
17); als allgemeinstes Formmodell des Licbesduetts wird festgehalten, dafi es von anfinglichen ,,Dif-
ferenzen® zwischen den Partnern zum »Einverstindnis“ fihre (S. 17, 20), was z.B. fiir das Duett zwi-

36

[



schen Verdis Othello und Desdemona (I 3) nicht zutrifft (Frau RECKNAGEL beschreibt eher das Wer-
be- als das Liebesduett, wie S. 57 deutlich wird), auBerdem werden Kategorien zur Beschreibung der
»Dialoghaftigkeit von Duetten eingefiihrt (S. 20-24).

Zunichst geht es um Verfiihrung, an den Beispielen Cosi fan tutte (S. 28-37) und Marschners
Vampyr (S. 28-56); wihrend das kurze Mozart-Kapitel enttduscht, erfihrt man iiber Marschners Musik
viel Interessantes, allerdings ist die ,perverse, vernichtende Erotik® (S. 55) des Vampyrs, der seine
Opfer benutzt, um der Holle eine Fristverlingerung abzuhandeln, kaum als ,Liebe’ zu bezeichnen.

An drei Beispielen werden ,,Die Liebenden* vorgestellt: Meyerbeers Huguenots (S. 62-78)
stehen fir die ,,Uberhshung der Liebe zur Utopie“ (S. 77). [DaB Raoul in Valentine auf den ersten
Blick eine Angehérige seiner eigenen Gesellschaftsschicht erkannte, ist sicher richtig, aber ob dies die
notwendige Voraussetzung dafiir ist, daB er sich spontan in sie verliebt (S. 62f.), sei dahingestelit;
Liebe auf den ersten Blick gibt es auch in Zeiten, da man seinen Partner nicht ,,in einer kleinen, abge-
grenzten gesellschaftlichen Gruppe® sucht, wie Hollywood Jahr fiir Jahr vielfach beweist. — Valentine
»opfert” nicht ,,thr Seelenheil* (S. 74), indem sie zum Protestantismus konvertiert, sie sagt nur, daf sie
sich selbst durch drohende Verdammnis nicht von diesem Schritt abhalten lieBe (,,Je ne sais pas s’il
faut risquer mon 4me*).] — Knapp wird die ,,Liebesreligion“ der deutschen Romantik vorgestellt (S.
79-85), ehe das Tristan-Kapitel (S. 86-126), eines der gelungensten der Arbeit, Wagners Verkniipfung
von Schopenhauers Musikasthetik mit der Liebeskonzeption ,,Goethes, Schlegels und Novalis™ (S.
89) aufzeigt (S. 86-89) und eine eingehende, sehr iiberzeugende Interpretation des Duetts aus dem
zweiten Akt (S. 97-121) und von Isoldes Liebestod (S. 122-126) bietet. — Pelléas et Mélisande (S.
127-153) wird vor der Folie des Tristan gelesen: Bei Debussy stehe die Liebe ,,im Dienste einer hohe-
ren Gewalt*, des Schicksals némlich (S. 152); es gebe keine Transzendenz, nur den ,.unendlichen
Kreislauf des Lebens* (S. 153).

Im 20. Jahrhundert geht es dann nicht mehr um Liebe, sondern um ,,Geschlechterverhiltnis-
se®. In Madama Butterfly (S. 156-166) scheint der besondere Charakter der ,Hochzeit’ zwischen dem
Amerikaner und der Japanerin zu wenig beriicksichtigt; daB Butterfly (die immerhin eine Ausbildung
zur Geisha hinter sich hat!) tiberhaupt nicht weiB, worauf sie sich einldft (S. 162), ist wenig wahr-
scheinlich, aber sie verdringt die Realitit, weil sie an eine ,amerikanische’ Ehe glauben will. — Als
Ursache fiir das Ende der romantischen Liebe im 20. Jh. wird mit Recht die Einsicht in die ,,Verdnder-
lichkeit der Person* ausgemacht (S. 167-173); man hitte darauf hinweisen kdnnen, daB auch die friih-
neuzeitliche Konzeption des amour passion (die auf ginzlich anderen Voraussetzungen beruht) von
der begrenzten Dauer der Liebesleidenschaft ausgeht. Die letzten beiden Kapitel sind Janaéeks Kdra
Kabanovd (8. 174-202) und Alban Bergs Lulu gewidmet (S. 203-234).

DaB die analysierten Opern als acht Sonderfille erscheinen, liegt zum einen an der problemati-
schen Themenwahl, zum anderen aber auch am Untersuchungsgegenstand selbst: Die Liebe ist, vor
allem in der Modemne, nun einmal das individuelleste aller Gefiihle. Zu diesen Sonderfillen erfahrt
man aus der Studie von Frau RECKNAGEL allerdings manches Neue.

Le thédtre frangais & I'étranger au XIX® siécle. Histoire d'une suprématie culturelle, sous la
direction de JEAN-CLAUDE YON (Collection « Histoire culturelle » p.p. le CHCSC de
I’université de Versailles Saint-Quentin-en-Yvelines), Paris : nouveau monde 2008, 527 S.

Es handelt sich um die Akten einer Tagung, die schon 2002 an der Université Versailles Saint-
Quentin-en Yvelines stattfand. Im Zentrum stand das Sprechtheater, aber ,Theater” umfaft (wie der
Herausgeber JEAN-CLAUDE YON in seiner Einleitung, S. 7-16, feststellt) im 19. Jh. natiirlich alle Gen-
res ,,de lopérette a la tragédie, du ballet au mélodrame® (S. 7). Der schéne Band, der viel Neues
bringt, enthilt 29 Beitrége in sechs Sektionen, von denen hier nur diejenigen zum Musiktheater vorge-
stellt werden.
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£)- tne frangai-
ROLAND VAN bR HOEVEN (Le Thédtre Royal de la Monnaie (1815-1914): une scene S

. i Wer-
se de référence, S, 34-51) zeigt, daf Briissel bis 1870 im wesentlichen die in Pans'erfolglrlzlrc;z[llgc die
ke des Musiktheaters nachspielte; nach dem deutsch-franzsischen Krieg wurden in rasg 48). — Laut
Opern Wagners inszeniert (8. 46f.), und auch Werke frz. Wagnerianer ural'lfgeﬁlhrtsgg'und‘l914 in
Louls BLobEay (Offenbach a Montréal avant 191 4, 8. 90-106) wurden zwischen 185 igten Staaten
Montréal 23 Werke Offenbachs aufgefiihrt (S. 93), meist von Truppen aus den veli?mhen’ Stiicke.
(oder aus Frankreich), trotz wiitender Proteste des kathol. Klerus gegen diese ,““ff‘ofa]t;; & la Belle

Im Mailand der Jahrhundertwende (DENIS SAILLARD, Le thédtre ﬁa"C{I'S a IaCiIS » (S. 116),
Epoque, 5. 109-142), « 1 Scala (...) n’accorde qu’une place limitée au répertoire fm\";.ene r Operette
wihrend die frz. Operette die Spielpline dominiert (S. 119), bis sie ca. 1910 YO‘} d’e'r ! er: le cas de
verdringt wird (S, 122). - HERVE LACOMBE (La diffusion de I'opéra franais al etrgflg«s'tratégic de
Bizet a la fin duXLY'siécle, S. 143-161) betont, daB der Erfolg von Carmen auch auf die 10 (in Italien,
vente et de promotion (ou publicité)» (S. 148f.) der Verlagshiuser Choud_ens lind Son\z};}egrlke Bizets im
S. 150) zuriickgeht; im Gefolge von Carmen wurden seit 1883 auch die fritheren e m officace
Ausland gespielt (vgl. die Ubersicht, S. 156-159) — da das Italienische lange.als Ul (;n t. Ubers. der
de diffusion de la »langue lyrique™ (S. 152) galt, wurde auch auferhalb Italiens oft ;e(L.e répertoire
Originalversion oder einer Ubers. in die Landessprache vorgezogen. — OLlVlElf Bfg{,’ o présence, S.
Jrancais sur les scénes napolitaines entre 1815 et 1848: réflexion sur les madqhte; 1;5"_ 118 7.

181-200), u.a. zu den Adaptationen frz. Opéra comique-Libretti mit neuer Mu51k(_ l. thédire et 'opéra

CHARLES SOWERWINE / GABRIELE WOLF (Echos de Paris aux antipodes: le rtoires seit den
Jrangais & Melbourne (1850-1914), S. 255-280), zur massiven Prisenz des fiz. R‘Epzer Auber oder
Anfingen des Musiktheaters in Melbourne (1861, S. 274): Die Werke von Me}'er. :]na;\ziell erfolg-
Gounod gelangten rasch (oft auf dem Umweg tiber London, ebd.) nach .t\ustrall;r’ll,6 2719)
reich waren vor allem Produktionen der Operetten von Offenbach und LC'CiOCq ('S‘ it [i'c hel et les

VIKTORIA PAvLOvVA (Le thédtre frangais en Russie: le Thédtre impéri f Offenbach- und
entreprises frangaises, S. 365-380) weist en passant (leider ohne genaue Datenzl agm rivaten Théat-
Lecocq-Auffihrungen im St. Petersburger Michailovsky-Theater und (1870-1877) im p
re-Bouffe hin (S. 3771). . ; falité de

JEAN-MARC GOURDON (Jullien et les concerts promenad.es: tﬁverztzt;ré | g-ul 82 ‘B ), der in
l'exportation d'une tradition frangaise?, S. 430-445), zur Karriere Louis Jul le}r(‘snzertc einfiihrte und
London 1840 die von Philippe Musard in Paris 1833 erfundenen Prpmepaden Aok eititen entfaltete.
zahllose andere, finanziell oft desastrdse musikalische (und auBexmusnk?llsche) o, 5. 476-490), Jules
ELISABETH SOURITZ (La Esméralda. Destin d'un ballet frangais en R(l;mr,vo'n Louise Bertin,
Perrot choreographierte Lo Esméralda 1844 in London. [Grundlage war die LP;:retto verfaBite.] 1849
die Hugo nicht nur ‘gebilligt’ hatte, so S. 472, sondern zu der er selb.st das hltr 1886 eine rovidicr-
tanzte Fanny ElBler das Ballett in St. Petersburg (S. 480F). Marius Petipa brac 102 mit La Fille de
te Fassung heraus (8. 484f). In Moskau choreographierte Alexa{\t_ier‘ Gorsl'<y Feméralda, la Fille
Gudule ein zweites Ballett nach Hugos Roman (S. 486-488); Vassili TlchomlrdO_VS if:htigste ilolle (S.
du peuple folgte 1926 wieder stirker Perrot und Petipa, gab aber dem .VOIk l?}? rope de la premi-
489). ~ SYLVIE JACQ-MIOCHE (De la triple influence de la danse francaise dans p u A Zp Ballettausbil-
ére moitié du XIX® siécle, S. 491-508), zu frz. Tanzemn im Ausland, zum Prestige der frz.

ispi Iphide und
dung und zum frz. Ballettrepertoire auf austindischen Bithnen (an den Beispielen La Sylphi
Giselle, S. 504-506).



*Henriette, oder die schone Séngerin. Eine Geschichte unserer Tage von Ludwig Rellstab
[unter dem Pseudonym Freimund Zuschauer], hg. und mit einem Nachwort versehen von
BERND ZEGOWITZ (Aisthesis Archiv, 11, zugleich Vormirz-Studien, XV), Bielefeld: Aisthesis
2008, 122 S.

Dichtung und Wahrheit mischende Biicher iiber Personen von Sffentlichem Interesse sind
nicht erst eine Errungenschaft unserer Zeit (wann erscheint der erste Netrebko-Roman?). Der spiter
als Kritiker und Schriftsteller erfolgreiche Ludwig Rellstab (1799-1860) nahm das 1826, nach dem
Début Henriette Sontags in Berlin, ausgebrochene ,,Sontag-Fieber zum AnlaB, mit einem (freilich
unter Pseudonym publizierten) kleinen Roman auf sich aufmerksam zu machen, so wie Stendhal 1823
vom ,,Rossini-Fieber* in Paris profitiert hatte — allerdings ist Rellstabs Henriette viel treuherziger und
ungelenker als die Anckdoten in Stendhals Vie de Rossini. Da Rellstab keine Intrige spinnen konnte
oder wollte (die Mirchen-Hochzeit am Ende ist die trivialste aller méglichen Losungen), hat er nicht
viel mehr zu bieten als ein paar Indiskretionen, die ihm eine Haftstrafe wegen Beleidigung einbrach-
ten, die eine oder andere gelungene Karikatur (Graf Regenbogen, S. 32f.) und viele Klischees. Die
w»Verauferlichung und Entschérfung® der Kiinstlerproblematik seit der Romantik (vgl. das Nachwort,
S. 105) wird in dem kleinen Buch (das selbst Goethe interessierte,vgl. S. 118) in der Tat iiberdeutlich.

BERND ZEGOWITZ, der seit lingerem an einer sozialgeschichtlichen Untersuchung zu den
deutschen Librettisten der ersten Hilfte des 19. Jhs arbeitet, hat den Text nach der Erstausgabe neu
ediert (dem Abbé und den Roués hitte man ihre von Rellstab [oder seinem Drucker] unterschlagenen
Akzente zuriickgeben konnen). Das Nachwort (S. 85-119) informiert zuverlassig iiber Rellstabs Wer-
degang und Vertffentlichungen (vgl. auch Z.s Studie zu Rellstab und Meyerbeer, dazu hier 15,27) und
Henriette Sontags bemerkenswerte Karriere und lost die Anspielungen auf Zeitgenossen (vor allem
Kritiker-Kollegen) auf. Z. hebt mit Recht hervor, daff Rellstab die ,Auflosung der Unterscheidung
zwischen Privatem und Offentlichem* diagnostiziert (S. 111), was den Text in kulturhistorischer Per-
spektive interessant macht.

Word and Music Studies. Essays on Word/Music Adaptation and on Surveying the Field, ed.
by DAvVID FRANCIS URROWS (Word and Music Studies, 9), Amsterdam — New York, NY: Ro-
dopi 2008, xiii + 247 8.

Der flinfte Kongre der WMA (vgl. zuletzt hier 13,28) fand 2005 in Santa Barbara (Kalifor-
nien) statt und widmete sich dem weitgefaBten Thema ,,Word/Music Adaptation®; theoretisch-
systematische Beitrige fanden wie immer in einer Sektion ,,Surveying the Field” Platz. Auch diesmal
wurde nur eine Auswahl der Vortréige publiziert: zehn Studien zum Rahmenthema, zwei in der Rubrik
»Surveying the Field“. Die knappe Einleitung des Herausgebers (S. ix-xiii) unterstreicht, daB die Qua-
litit einer Adaptation nicht allein in der Treue zum ,Original’ liegt (S. xf.), was heute kaum noch je-
mand bestreiten diirfte. [Dafl das Schaffen von Richard Strauss als politisch und dsthetisch problema-
tisch wahrgenommen wird, S. xif,, diirfte so allgemein allenfalls auf Nordamerika zutreffen.]

SIMON WILLIAMS (Berlioz's Roméo et Juliette Symphony and the European Reception of
Shakespeare, S. 1-12) stellt ~ trotz einer Neigung zu biographistischer Spekulation (S. 6) und zur dis-
kursiven Vereindeutigung des musikalischen Gehalts — mit Recht heraus, daB8 Roméo et Juliette eber
eine Meditation iiber (oder ein Kommentar zu) Shakespeares Tragddie als deren musikalische Umset-
zung ist.

Ausgehend von Kate Bushs Song Wuthering Heights konstatiert WALTER BERNHART (From
Novel to Song via Myth: Wuthering Heights as a Case of Popular Intermedial Adaptation, S. 29-57),
dalb Adaptationen, speziell in den Massenmedien, oft nicht auf ein (literarisches) Werk, sondern auf
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da§ rekurieren, was er den ,Stoff> (S. 22; auch »myth® oder ,archetype®, S. 21) nennt und was man
(mit R. ’TROU.SSON, Themes et mythes. Questions de méthode, Bruxelles 1981) vielleicht besser als
,}"her}na bezeichnen solite: das, was das kollektive Gedichtnis als Ergebnis (weniger, oder w'elt -
ruc}chegender) Primiir.- und zahlloser Sekundar- oder Tertiir-Rezeptionen bewahrt. Hier 6ffnet sich ein
:)f/eltes Feld fiir verg.lelchcnde Studien (von besonderer Bedeutung scheint hiufig die FigurenlfonSte“a'
ton — Faust, Mephisto, Gretchen — zu sein), die auch die bei Opernregisseuren belicbten Ube{bler'l—
dungen verschiedener Themen beriicksichtigen sollte (Karsten Wiegand projizierte z.B. auf Donizettls
Marfa Stuarda den Konflikt der Schwestern im Film What Ever Happened to Baby Jane?, Lindenoper
Berhno‘ 2006). — MICHAEL HALLIWELL (From Novel into Film into Opera: Muitiple Transformations
of Emily Bronté’s Wuthering Heights, S. 29-57) vergleicht zwei Opernversionen von Emily Brontés
Roman, die beide von William Wylers Verfilmung (1939) beeinfluBt seien: Bernard Herrmanns (UA
1982, Text Lucille Fletcher) Oper sei »self-consciously ,literary’ or even ,poetic’, wihrend Carlisle
Floyd (1958) ,,a gritty, ,veristic’ version of the novel* biete (S. 38; HALLIWELL hat eine Vorliebe fir
Anfithrungszeichen, die bekanntlich ein Hilflosigkeitsindikator sind). Die Struktur beider Opern sei
sehr #hnlich (S. 39); die Prologe weisen jeweils eine ,frame-like construction® auf (S. 48), beide
SchluBszenen seien von Wylers Film inspiriert (S. 49). Abschlieend wird auf die wachsende Zahl von
Opern hingewiesen, die nicht auf literar. Werken, sondern Filmen basieren (S. 54f).

ULLA-BRITTA LAGERROTH (Adaptations of Othello: Shakespeare — Verdi ~Zeffirelli, S. 59-73)
faBit weitgehend bekannte Fakten zu Boitos und Verdis Otello zusammen (8. 61-64) und analysiert
Zeffirellis Filmverson der Oper (1986), die ,,a synthesis of cinematic realism and theatrical artificiali-
fy“ (8. 66) verwirkliche. [DaBl Desdemona und Iago die Prinzipien Gut und Bése verkorpern (8S. 68),
ist nicht , Zeffirelli’s basic personal interpretation of the Othello-story* (S. 67), sondern schon bei
Boito angelegt, vgl. GIER, Das Libretto, S. 160f.] — Im AnschluB an seine Diss. (vgl. hier 12,2) gibt
BERNHARD KUHN (The Spoken Opera-Film Fedora (1942): Intermedial Transposition and Implicit
Operatic References in Film, S. 75-92) einen Uberblick tiber die Formen der Intermedialitiit zwischen
Oper und Film (S. 77-81) und analysiert den ,gesprochenen Opemfilm’ Fedora (Regie C. Mastrocin-
que, nach Sardou und Colautti / Giordano); die verhiltnismiflig getreue Adaptation ,makes use of
operatic techniques on the discours level, which conveys an operatic impression to the viewer (8. 88).

FREDERIQUE ARROYAS (Literary Meditations of Baroque Music. Biber, Bach, and Nancy Hus-
ton, S. 93-114) rekapituliert die Neubewertung der barocken Asthetik seit den 60er Jahren des 20. Jhs
(S. 95-100) und analysiert Hustons Romane Les Variations de Goldberg (1981) und Instruments of
Darkness (so der Titel der engl. Ubers., auf die sich ARROYAS ausschlieBlich stiitzt; der frz, Originalti-
tel wird nicht genannt), die Strukturen von Bachs Goldberg-Variationen bzw. der elften aus Heinrich
Bibers Sonaten iiber die Mysterien des Rosenkranzes (ca. 1670) iibernehmen.

Leider hat PETER DAYAN (Interart Conterband, What Passed between Gareia, Liszt and Sand
in Le Contrebandier, S. 115-134) den grundlegenden Beitrag zu seinem Thema libersehen (M.
BRZOSKA, Musikalische Form und sprachl. Struktur in George Sands Novelle Le Contrebandier, in: A.
GIER / G.W.GRUBER [Hrsg.], Musik und Literatur. Komparatistische Studien zur Strukturverwandt
schaft, Frankfurt/M. etc. 1995, S. 169-184, danach auch in: M.B., Die Idee des Gesamtkunstwerks in
der Musiknovellistik der Julimonarchie, Laaber 1995, vgl. hier 4,161.); er hitte daraus erfahren, daB
seine Behauptung, ,[the] thirty-two page translation shows no respect [(fiir) the formal structure of
Lisz2t’s piano piece]* (S. 127), schlicht falsch ist, womit auch seinen freihindigen Spekulationen iiber
die Bedeutung des Textes die Grundlage entzogen ist.

Auf Studien zu Liszts Klaviertranskriptionen von Kunstliedern (DAVID FRANCIS URROWS, S.
135-160) und den Vertonungen von Goethes ,,Nur wer die Sehnsucht kennt“ (WILLIAM P. DOUGIHIER-
TY, S. 161-165) folgt SUZANNE M. LODATOs Beitrag iiber die Idomeneo-Bearbeitung von Richard
Strauss (Strauss, Idomeneo and Postmodernism, S. 177-194), in der eben jene Prinzipien zum Tragen
kimen, die den spiten Strauss zu einem ,,forerunner of the postmodern composer machten (S.178; die
Tradition vergewaltigender Mozart-Ubersetzungen und ~Bearbeitungen im deutschen 19. Jh. wird in
die Uberlegungen nicht einbezogen). [Der Aufsatz von ST. KOILER erschicn nicht 1937 (so 8. 193),
sondern (wie schon der Titel des Sammelbandes deutlich macht) 1981; »ldomeneo-Bearbeitungen® 1.
»Bearbeitung’. Erg. G. HELDT, Idomeneo: von der Bearbeitung zum Original. Dranmaturgische Uber-
legungen zur Auffiihrung einer Mozart-Seria im 20. Jh., in: Das Phinomen Mozart im 20. Jh.. Ges.
Vortrage des Salzburger Symposions 1990, hg. von P. CSOBADI u.a., Anif/Salzburg 1991, S. 147-164.]

Surveying the Ficld: WERNER WOLF (Description. A Common Potential of Words and Mu-
sic?, S. 197-226) sucht im AnschluB an eigene Studien die Beschreibung als transmediales Phanomen
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zu erweisen (S. 198). Die Musikwissenschaft hat der Beschreibung wenig Beachtung geschenkt, weil
Musik allgemein als nichtreferentiell betrachtet wird (S. 206; Gegenbeispiele S. 209f.), aber zweifetios
auch, weil die Abgrenzung musikalischer ,Beschreibung” von bloB identifizierender Referenz (S. 212)
einerseits, musikalischer Erzahlung (S. 215f.) andererseits problematisch ist; in der Tat scheint die als
Beispiel herangezogene ,Beschreibung’ aus Straussens Alpensinfonie (,,Auf der Alm®, S. 213) mit
einer literarischen Beschreibung (dazu der Vergleich mit Shelleys Frankenstein, S. 217f.) weniger
gemeinsam zu haben als mit einer musikalischen Erzihlung. Ob sich die musikalische ,Beschreibung’
wirklich als Phinomen sui generis definieren l4Bt, wire insofern weiter zu diskutieren.

LAWRENCE KRAMER (Whose Classical Music? Reflections on Film Adaptation, S. 227-242)
untersucht mit betrichtlichem analytischem und theoretischem Aufwand die Funktion von Chopins E-
moll-Prélude in Nick Cassavetes Film The Notebook (2004). Ausgehend von einer kunsthistorischen
Studie PANOFSKYs (S. 230) unterscheidet er zwischen ,experts” und ,,connoisseurs® unter den Zu-
schauern, wobei die ,,connoisseurs® paradoxerweise von klassischer Musik nichts verstehen (S. 231);
in Adornos (vgl. Einleitung in die Musiksoziologie) Kategorisierung handelt es sich um ,Experten’ und
andererseits ,emotionale’ und ,Unterhaltungshérer’, wihrend PANOFSKYs ,,connoisseurs” dem ,guten
Zuhdrer’ (oder allenfalls dem ,Bildungskonsumenten’) entsprichen. Nicht eben iiberraschend gelangt
KRAMER zu dem SchluB, daB einerseits der Stimmungsgehalt von Chopins Musik ohne Vorwissen
intuitiv erfaBbar ist, dafl aber andererseits der ,Experte’ zusitzliche intertextuelle Beziige zu erkennen
und so weitere Bedeutungsebenen zu erschlieffen vermag. (Das gilt im iibrigen nicht nur fiir den Mu-
sikexperten: Ein Proust-Leser, der zum E-moll-Prélude die ,petite phrase® Vinteuils assoziiert, wird
den Film wiederum anders auffassen.) Dall Bedeutung nicht ein fiir allemal gegeben ist, sondern im
Akt des Verstehens erzeugt wird, darf eigentlich als bekannt vorausgesetzt werden.

* ARNE STOLLBERG, ,, Hartndckig auf dem christlichen Standpunkte “. Wagners Lohengrin am
Ende der absoluten Musik, aus: Archiv fiir Musikwissenschaft 65 (2008), S. 45-60

Die sehr iiberzeugende Studie faBt Lohengrin (im Gegensatz zum vorherrschenden Verstandis
als ,,Allegorie des Kiinstlers®, S. 52, 59) als Personifikation der (iiber die Vorstellung vom ,Meer der
Harmonie“ christlich konnotierten, S, 54f.) absoluten Musik auf, die Wagner als ,,Fehlentwicklung
bzw. als ein zu Giberwindendes Stadium der Zersplitterung des antiken ,Gesamtkunstwerks™ sehe (S.
59): Lohengrin markiere ,,in Wagners Denken und Schaffen sehr genau die Bruchstelle zwischen ciner
romantisch-christlichen und einer ,reinmenschlichen’, der Natur entwachsenen Kunst, ohne ganz das
eine oder das andere zu sein“ (S. 51): Als Kiinstlerfigur erhoffe sich der Schwanritter (nicht nur von
Elsa) ,,,Gefiihlsverstindnis™ (S. 52), fordere aber zugleich ,jenen ,absoluten Glauben’ (...) der gemah
Oper und Drama das Signum des ,jidisch-christlichen Wunders’ darstellt (S. 53). Elsas Frage er-
scheint so als Akt der Emanzipation (S. S3£). Dal Wagner sich anlaBlich der Lokengrin-Urauffihrung
(nach seiner Feuerbach-Lektiire, S. 47, und der ,,politischen Radikalisierung™ 1848/49, S. 50f.) vom
christlichen Gehalt der Oper distanzierte (S. 45f.), ist durchaus folgerichtig.

FRANK HALBACH, Ahasvers Erlosung. Der Mythos vom Ewigen Juden im Opernlibretto des 19. Jahr-
hunderts (Miinchner Universititsschriften Theaterwissenschaft, 14), Miinchen: Herbert Utz 2009, 338
S.

Die Miinchner Dissertation (2005, Betreuer: JENS MALTE FISCHER) situiert Wagners Ahasver
vor dem Hintergrund der Stoffgeschichte in den Kontext des (,langen’) 19. Jahrhunderts. HALBACH
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ﬁggégée]sz:"’endigk?it eines interdiszipliniire‘n Zugriffs, der ,Mythosforschung [im Sinne Bla(;;
Geschicht: : t1 f?r;turyvnsscn_schaﬂ und Theaterwissenschaft ver.kniipfen.soll (S_.'7). Die Auss?egreund
an tisemitischs “If t eindeutig (S. liﬂ): »Der Ausgangsmythos ist in philosemitischer, neutra‘NE iy
artise er Intention verwenbar. (S. 24); der ewige Jude kann zum Siindenbock (vgl- RE

) aber auch zur Symbolfigur fiir das jiidische Volk, oder die Menschheit schlechthin, werden.d
Antise I.D}e »Konstituierung des Ahasver-Mythos* seit dem Volksbuch von 1602 wird im Kontext ;S
¢ mitismus untersucht (S. 19-43). Das Kapitel zu Ahasver in der Literatur des 19. Jhs (S. 44-82)
ist komparatistisch angelegt, allerdings liegt der Schwerpunkt klar auf deutschsprachigen Werken.

) Ausgangspunkt fiir die erste musikdramatische Gestaltung, Eugéne Scribes Libretto Le Juif er-
rant fiir Fromental Halévy (1852; S. 83-1 16), war eindeutig Eugéne Sues Juif errant (1844/45; vgl. S.
56-58), auch wenn die komplizierte, figurenreiche Intrige des Feuilleton-Romans durch eine neu er
ﬁmde“e_Ha"dI“ﬂg ersetzt werden muBte. Freilich hat Scribe den SchluB des Romans seiner sozialkriti-
schen Dimension entkleidet.
) Das folgende Wagner-Kapitel (S. 117-173) geht natiirlich von der Hetzschrift Das Judentu'm
in der Musik aus (S. 118-124), behandelt dann Hollénder (S.125-144) und Parsifal (S. 145-173). Die
Ahasyer-Figur des Holldnders verkorpere bei Wagner nicht primir das Judentum, sondern den ,,ro-
mantn_sch gepragten Weltschmerz* (S. 133). DaB HALBACH sich mit dem Parsifal schwertut, kann
angesichts der Komplexitit von Wagners Synkretismus nicht iiberraschen: Zunichst betont er einmal
mehr die ,,Ambivalenz* der »ewigen Jiidin Kundry* (S. 146), dann stellt er durchaus zu Recht fest,
daB ,,man zunzichst mihevoll postulieren [mag), Kundry sei nicht eindeutig als Jiidin gekennzeichnet,
spdtestens mit der Rezeption schon durch die Zeitgenossen, [sic] bleibt festzuhalten, dass Kundry als
»die Vertreterin des jiidischen [...] Prinzips aufgefasst wurde“ (S. 169).

Fiir die Zeit nach Wagner sind bezeichnenderweise einige Totgeburten zu registrieren: Felix
Weingartners Tetralogie Die Erlosung (1895) blieb Entwaurf (S. 184-199), Melchior E. Sachs vollen-
dete immerhin die Libretti seiner Heptalogie (1) Kains Schuld und Siihne und komponierte den ersten
Teil (S. 200-228). Eugéne d’Alberts Kain auf ein Libretto des Wagner-Verehrers Heinrich Bulthaupt
. (1900; S. 229-240) wird ziemlich umstandslos der Ahasver-Rezeption zugeschlagen. Fiir sein 1904

gedrucktes Ahasver-Libretto fand Bulthaupt dann keinen Komponisten (S. 241-256). HALBACHs Ein-
schitzung, daf§ die GroBprojekte der Jahrhundertwende an ihrem Wagner-Epigonentum scheiterten (S.
256f.), diirfte zutreffend sein.

Als Beispiele fiir die ,,Camouflage des Ahasver-Mythos“ werden anschlieBend Vincent
d’Indys Etranger (1903), eine Art zweiter Hollinder-AufguB (S. 260-268), und (8. 269-275) zwei
Opernversionen des Dramas Le Juif polonais von Erckmann-Chatrian behandelt: Camille Erlanger, Le
Juif polonais (Text H. Cain — P.-B. Gheussi, 1900) und Karl Weis, Der polnische Jude (Text V. Ledn
- R. Batka, 1901). Dabei entgeht Halbach nicht ganz der Gefahr, Ahasver in jedem Juden zu sehen.
(Der Stoff, den Erckmann-Chatrian — nach Henry Irving, vgl. S. 269 — bearbeiteten, ist seit dem Mit-
telalter in [iterarischen Gestaltungen und aus miindlicher Uberlieferung bezeugt [ATU 960B], das
Opfer ist nur ausnahmsweise ein Jude.) '

Am Ende der Untersuchung stehen (S. 276-313) Ferruccio Busonis Auseinandersetzungen mit
Ahasver: In den Entwiirfen zu einer nicht ausgefiihrten Oper wird der Jude zur »Allegorie auf die ge-
samte Menschheit® (S. 280); dagegen scheint die Brautwahl (nach E.T.A. Hoffmann, 1912) in der
Figur Manasses und der Ballade vom ,,Miinzjuden Lippold“ (vgl. S. 288f.) antijiidische Klischees zu
reproduzieren. Im Doktor Faust scheint der ambivalente Ahasver aufgespalten in den (positiven) Faust
und den (negativen) Mephisto (S. 303f.).

Der letzte Abschaitt (S. 314-321) weist abschlieBend auf neuere Ahasver-Versionen hin (.
318-321); beziiglich Wagners Holldnder und Parsifal bleibt das Fazit (S. 3 15f.) ebenso tastend und
z0gerlich wie die fritheren Ausfiihrungen. Das ist kein Wunder, da einerseits, wie schon Thomas von
Aquin wuBte, ,,omne quod recipitur, recipitur per modum recipientis, et non per modum sui, was
freilich andererseits nicht verhindert, das Schopfungen, die auf so emphatische Weise ,Werk® sind wie
Wagners Musikdramen, die Frage nach einer , Werkintention® jenseits der Summe der Rezeptionsvor-
génge gleichsam aus sich selbst heraus stellen. Der Versuchung, eine Antwort auf diese.unlgsbare
Frage zu geben, hat Halbach besser widerstanden als manch anderer.

Leider wird die Lektiire der Arbeit durch eine extrem schlampige Endredaktion erschwert.
Fast auf jeder Seite begegnen Schreibfehler, grammatische und syntaktische Lapsus, stilistisch Frag-
wiirdiges, unvollstindige oder inkongruente Sitze, oft als Ergebnis nur zur Hilfte ausgefiithrter Uber-

arbeitungsprozesse, und anderes mehr. Manches ist nahezu unverstindlich.
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*PETER HAWIG, Die Familie Halévy. Eine kurze Ubersicht in Daten und Fakren, Offenbach-Studien
152 = Bad Emser Hefte 275, Bad Ems: Verein fiir Geschichte / Denkmal- und Landschaftspflege e.V.

2007, 16 S.
Zusammenfassung, wesentlich auf der Grundlage von Entre le thédire et I'histoire. La famille

Halévy (1760-1960), sous la direction d’HENRI LOYRETTE, Paris: Fayard 1996 (Begleitbd zu einer
Ausstellung des Musée d’Orsay).

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

Jacques Offenbach-Gesellschaft, Nr. 7, Januar 2009, 36 S.

Das siebte Heft des Jacques Offenbach-Journals (vgl. zuletzt hier 16,52) huldigt dem Genius
loci: PETER HAWIG (,, Das Lahntal hat dem Meister Gliick gebracht”. 150 Jahre Jacques Qffenbach in
Bad Ems, S. 1-8; der Beitrag erschien zuerst im Heimatjahrbuch des Rhein-Lahn-Kreises 2008) be-
handelt kursorisch Offenbachs Beziehungen zu Bad Ems, mit einem Seitenblick auf die Geschichte
des Jacques Offenbach-Festivals; er berichtet auch (kritisch; S. 9-12) iiber das Festival 2008, das erst-
mals ohne Mitwirkung der Offenbach-Gesellschaft organisiert wurde. Neben weiteren Auffiihrungsbe-
richten und einer CD-Besprechung gibt es eine Ubersicht iiber Fiktionales zu Offenbach (wieder von
HAWIG, S. 19-25), anldBlich des offenbar maBig gelungenen Kriminalromans Partitur des Todes von

Jan Seghers, Reinbek 2008.

Jacques Offenbach, La Belle Héléne. Die schine Helena. Opéra bouffe en trois actes / Opéra
bouffe in drei Akten / Opéra bouffe in three acts. Libretto von Henri Meilhac & Ludovic Ha-
lévy. Deutsche Ubersetzung von SIMON WERLE. Klavierauszug von KARL-HEINZ MULLER,

Kassel: Alkor-Edition 2008. AE 511a, XXIII +406 S.

Grundlage des Klavierauszugs ist dic kritische Ausgabe des friih verstorbenen ROBERT DIDI-
ON; somit werden erstmals die ungekiirzte Fassung der Jeu de l'oie-Szene (# 13, S. 160-196), die Cou-
plets des Paris vor dem Duett mit Helena (# 14, S. 200-203) und die drei verschiedenen Fassungen des
letzten Finales (S. 336-406) bequem zuginglich gemacht (vgl. auch S. IX). Das Vorwort des Of-
fenbach-Experten JEAN-CLAUDE YON (frz. S. V-IX) informiert kurz iiber Offenbachs Karriere vor La
Belle Héléne, Genese und Aufnahme des Werkes (den respektlosen Umgang mit der Antike als Indiz
fiir Offenbachs ,Modernitit’ in Anspruch zu nehmen, S. VII, scheint angesichts der langen Tradition
der Mythentravestien fragwiirdig; wertvoll der Hinweis, dal das Libretto keineswegs auf die Verhilt-
nisse des Zweiten Kaiserreichs Bezug nimmt, S. VIII).

Schon der erste zu singende Vers macht exemplarisch deutlich, warum es vermutlich nie eine
zufriedenstellende (soll heifien: den, der auch das frz. Original kennt, zufriedenstellende) Offenbach-
Ubersetzung geben wird: ,,Vers tes autels, Jupin, nous accourons joyeux* # 1, S. 4) wird zu ,,Deinem
Altar, o Zeus, wir nahn voll Seligkeit* — abgesehen davon, dal} das respektlose Jupin uniibersetzbar ist
(im Rheinland kénnte man allenfalls ,Jupp’ sagen), wird die Floskel ,,voll Seligkeit* hier keineswegs
ironisch gebraucht (wie bei Meilhac und Halévy iiblich), sondem ist bloB des Reimes wegen da (,,:
ganz dir geweiht™); wie so oft scheint die Losung des iltesten Ubersetzers E.DOHM (1865) gliicklicher:
»An den Altar des grofien Zeus eilt freudig hin (: knie’n)*. Obwohl WERLEs Fassung auch gelungene
Einfille enthilt (vel. gleich darauf, S. 10f.; ,,Nimm an, was wir gewunden / aus Schilf und schlichtem
Rohr. / Lass die Trauben dir munden, / die Tdubchen sind Dekor® fiir ,,Accepte ces corbeilles / de
jones et de roseaux / et ces grappes vermeilles / et ces deux tourtereaux*), wird man bei fast allen be-
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kanntermapen, heiklen Stel

: halb-
- 1£.) ist noch
len enttiuscht: Die Guillaume Tell-Parodie (# 20, S. 301f)
wegs witzig (,,Lo

] les maris, / tu vis
rsque la Gréce est un champ de carnage, / qu?““_d Io)n {\r;:) Itng:;(:iriingt unsre 'grlechl(;
heureux ay sein de ton ménage... / Tu t*fich’s pas mal de t({n pays: ,Ua deinem Herde, / deu_l. L;’_“h
sche Erde, / da Eheminner schrein vor Qual, / lebst du daheim, b.cquemh?r;‘olprigl ,Naht si(.:h p!otz ;?7“
ist dir ganz schon egall”); aber Calchas Melodram (#5,S. 41) Klingt ;e fer: Heda, / Das da st sie, ‘/1 En
dann das Kind der Leda, / jene Helena, / Dann sagt Kalchas jenem Sc abe;ger montrera la reine, o
(Lors, quand paraitra la divine Hélene, / Fille de Léda, / palchas lau n*anticipons pas® mit s
disant: Voildl“) In den Couplets der Kénige (# 7, S. 56-71) ist Mene aoS. » Doch jetzt sei noch ‘nicl o
noch keiner wein« ziemlich schwach wiedergegeben (dagegen DOIlM.A,c hills Couplet: ,,Achill, 1cd
gesagt, / Denn das kommt erst im dritten Act*); sehr hiib.sch dagegefl ¢ zur Strecke / dank dem Ba
hitziger Recke, / voll des Schlachtengliicks! / Bring ;.lien Fel‘ntli( s:hleumgs b sage nicht
im Styx. / Die Ferse nur ich verstecke, / kommt wer hinterriicks®. o isch: ich sa ot

tnyeider ist das Deutsch in den gesprochenen Dialogen oft .wef“lg-fl(;rrnztilcht’); deufSCh_e (i;:__
das Gegentejl (8.18; ,je ne dis pas le contraire®, statt ,das bestreite icl 1] dg“) sondem ,wie ein e
chen hauen auch nicht , drauf wie ein Tauber* (8. 19; »COmMme un sour oL die bou t5-rimés (.
riickter’. Von den dre; Ritseln, die Paris 155t (S. 77-83) sind die Schafadedlz;s vierte ist ein b,lﬁ‘;‘r‘;z
lyrische Impromptu<) 8anz originell (aber der Kommentar des Pa;ls_ ’é) aber der ,Kalauer (:: S
dumms, g, 79, paBt viel besser ZUr neuen ersten Silbe: Locke ohne E 1*_ . i,m Zimmer und zuckt®, 5.
Faschingskrapfen ist in Zimt und Zucker, und Kalchas vor dem Orakel is e
81) ist erstens keiner und hat zweitens einen Bart, . ie Ubersetzung schwerlich

Als deutlich besser denn die bereits vorhandenen wird man die

zeichnen kénnen,

m Werk
eutungen Zu
*PETER Hawig, Einladung nach Gerolstein, Untersuchungen und D

323 S.
. . rt Muth 2008,
Jacques Offenbachs (Jacques-Offenbach-Studlen, 3), Femwald: Burkha

Den Lesern der Mitteily
ter Exeg,

ist und engagier-

ngen ist PETER HAWIG als unermidlicher IS rosiigf{t?tles -5.0.~ un]d r:n
<t Jacques Offenbachs (oft, aber nicht nur, in der Reihe der Bag k;nnnt- Eine erste Samm l(l) E
Verbindung m -Festival in Bad Ems) seit viel_en(iI ahgecr;xri?tenreihe der Frankﬁ];i:ach‘
seiner einschligigen Arbej i - hier 6,21); in der it zwolf ,, Wer ;
- stelle (vgl. hier 14,46) folgt jetzt ein never Auswahlbagfd:‘[:.t fv]v)as Vorwort (SI'IZ_
tungen®, die von zwej aligemeiner ausgerichteten Beitriige.n el“gerahx}l;h:vzelmt. Am Anfang (G;;; ho-
10) zieht eine positive Bilanz der Offenbach-Forschung im letzte_n e aus . ko[]gktiverlKoKom_
sitzliches) steht ein Programmheft-Beitrag von 2002 (,, Gelegenheztswl’f;':%) der zunichst friihe
ration*, Zym anlassbedingien Komponieren Jacques Offenbachs, S. >
Positionen, die die Biihy

- ick iiber Of-

inen Uberblick i
nenwerke vorbereiten, in Erinnerung ruft und dann einen
fenbachs Einakter—Produktion gibt,

it blanche —
. ier Einakter (Une nuit
Die Reihe der Werkbetrachtungen erdinet ein Vergleich dreier Einakter (
Unmarii1a porte - Ba,

‘e die gleiche Situation vari-
gatelle. Nachegeschichten im Wandel,"S. 29-35), die (ijtfatgil:n, der seiteTS el";?j
ieren: | eine Intérieur-Geschichte mit pikanter Nacht- bzw. Ubemzu:htuﬂtgf:chie de zwischen ’la.nd lmi—
Dritten unschene Schwierigkeiten bereitet werden*“ (S. 29); trotz <}er Ug © (idyllischen) Opéra c?]os -
Provinziellem unq groBstidtisch-frivolem Miliey sind alle drei Stgcke Se"; 9. sondern eine schia Les
que-Typus Zuzurechnen. {une pyj blanche ist nicht eine ,,welﬁe“, SO 3'7_ 49’) vgl. hier 11,40. —t dos
Nacht.] - Dje Kunstreiterin, Offenbachs ,, erste Wiener Operette (S- ot da; Stiick im Komexgm‘ck
Bavards. Gedankensplittor 1y Baderkultur im 19. Jh. (S. 51-59), situie 2u einem Bad Emser 7.
Uraufﬁihrungsorts Bad Ems. ~ Coscoletto, Anmerkungen und Dokumenteh:Z ide der Offenbachia ciére
(S.61-84), vgl hier 621F — 1, Grande-Duchesse de Gerolstein. Wz.zssersc chten, nach der Prem e
85-91), Hinweis auf die in der neuen krit, Ausg. wieder Zugﬁnglwh_‘g?m?afte ;xspekte aufwies e
gestrichenen Stiicke, dank derer das Werk »urspriinglich meh'r lragodlf;:‘l{lamaﬁkers . 93-104), zu
gedacht« (S, 87). - Le Chiteay 4 Toto und La Diva. Lehrgeld eines Musikdr
zwel weniger erfol

icb. [Bel
- . Jalévy schrie
greichen Stiicken, die Offenbach gemeinsam mit Meilhac und Ha
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g (Nr. 10, vgl. S. 95f.) sollte man den situati TSI
Uneigenniitzig versucht Toto, Jeanne ihre Liebe zu ihm auszureden, urf(liv:t[tlalEzgﬁxéeggrrgkswl}ngem
dar, als er ist. - Die Stiirken des Stiicks (S. 97£.), scheinen mir die Schwichen (S. 99) ahrschhmmer
wiegen; die Schwichen allein dem Buch anzulasten, wihrend die Stirken auf da's Kol Ted als aufzu-
nisten gingen, ist im @brigen ungerecht (jedenfalls soweit es sich um das frz. Ori in:loh 63 Kompo-
die zitierte Ubers. Hopps ist in der Tat kein Meisterwerk).] — Le Roi Carotté um? sei andelt, denn.
E.T.A. Hoffmann (S. 105-110), weist auf die Abhingigkeit Sardous von Hoffmanns IZI; _Q”bellen bei
106) und — vor allem — Klein Zaches hin. — Barkouf — Boule-de-Neige — Schneeball 'ggs raul (S.
verschollenen Oper (S. 111-16), vgl. hier 7,26f. — Die Rheinnixen. Die ideale konvertc; tpuéen e;ner
147-179), vgl. hier 12,45. — Robinson Crusoé. Die Oper vom sozialen Dasein (S 181_2"0473 Iper? (S.
11,41. — Vert-Vert. Nur mit Mozart-Opern zu vergleichen? (S, 209-229), vgl hie; 831 L):eng hier
&’Hoffmann. Legenden, Malheurs und Gliicksfdlle einer misshandelten ’Ope.r (s 23 1 26] S Cont~es
10, 29 [neu ist der Vorschlag einer eigenen Fassung, S. 250-252, die den Ans i ) -26 ) Vgl hier
Authentizitit erhebt]. ? pruch grofitmaglicher
Unter der Rubrik Strukturprinzipien erscheint ein bislang unverd ; : "
«d Strukturen bei Offenbach. Ausgewdhlte Untersuchunggen I::;ZODﬁ::tg:,ch::r gegrag iiber
HAWIG stellt hier zundchst die meist klare und einfache Strukturiertheit der Werke%vi Ej - 265-306);
Nummern heraus (S. 266) und demonstriert das dann an den Ouverturen (S. 268-272) ed eli\Iemzelnen
folge in der Grande-Duchesse de Gérolstein (S. 272-279) und den Rheinnixen (S. 279 ’28‘;’ ummern-
(S. 289-296) und Duetten (S. 296-303); als wichtigste Formtypen werden die C(;u 16;fo ), den Fma_h
dreiteilige Liedform (A-B-A) und die kleine Rondoform (A-B-A-C-A) identifiziert lZS 27"’7)l (A-B), die

Totos Selbstbezichtigun

Formen ur

*PETER HAWIG, 150 Jahre Geneviéve de Brabant. Anndherungen an eine vergessene Offen

bachiade, Offenbach-Studien 160 = Bad Emser Hefte 292, Bad Ems: Verein fir Geschichte /

Denkmal- und Landschafispflege e.V. 2009, 38 S.

ngen des trotz hervorragender Musik (vgl. S. 8f.) i . .
bouffon von 1859 (Text A. Jaime / }(3 %[‘réfeu, )S}T_%gs?:;::r?1§r:rfo:gref.
schen Schwichen, die in der zweiten Fassung (1867, Text H. Crémieux / E.Tréfeu, S. 12-1 8;“3 urgl-
dest teilweise beseitigt seien; Versuche einer Wiederbelebung hitten bei dieser Zweitfassun zumin-
zen (8. 31). Der Opéra-féerie von 1875 (8. 24-30), mit einigen neven Nummern fiir die Cafg anzuset-
Sangerin Thérésa (S. 26f), sei besser als sein Ruf. [DaB sich die Amme Biscotte (Thérésa) iH;CR;‘CZIT-
zur Zauberin Armida wandelt, ist ein interessanter Mosaikstein zur Rezeptionsgeschichte des Am.lAdkt
Stoffs (vgl. dazu A. GIER, Ecco I'ancilla tua... Armida in der Oper zwischen Gluck und Rossini 1da-
einem Seitenblick auf Antonin Dvordk), in: Torquato Tasso in Deutschland. Seine Wirkun ,Sslri{ (mit
tur, Kunst und Musik seit der Mitte des 18. Jahrhunderts, hg. von A, AURNHAMMER, Be%l'm l;\?ra-
York 1995, S. 643-660). — Bekanntlich will Baronin Gondremarck in der ¥ie p arisiem;e " n l— ew
dans Don Pasquale / et Thérésa dans le Sapeur*; bei dieser Gelegenheit sei eine Anspi eh’; orr f"f P'am
Stelle in Carl Millockers Operette Der arne Jonathan (1890, Text H. Wittmann / J %auen}); auf diese
net: Im IL Akt berichtet die neureiche Molly, wie sie in Paris bei Thérésa Gesangsul{telrictft Vaehrrzncnch_
Rien n’est sacré pour un sapeur® einstudierte (ohne den Sinn des frivolen Texts zu verst ehr::n) d‘:;ﬁ

wiederholt sie die Phrase ,,wie die Adelina Patti“.]

Vergleicht die drei Fassul
chen Werkes: Der opéra-




* s wei Akten
Jacques Offenbach, Die Seufzerbriicke (Le Pont des Soupirs). Ope’ra-bouffon in zwei AK

(vier Bildern). Text von Hector Crémieux und Ludovic Halévy. In der deutschen Bearbeltuni
. 2 = Ba

Yon Karl Keaus, g, und kommentiert von Pere Hawia, Offenbach-Studien 156/157

Emser Hefte 282.1/2, Bad Ems: Verein fiir Geschichte / Denkmal- und Landschaftspflege

e.V. 2008, 74 g,

. . . ck
(vgl dasv?«j;-se“-len insgesamt vierzehn Offenbach-Bearbeitungen gab Karl Kraus nur (;'rct:lliz;::nb]i):;uf
Die ASch . ltof'SChe Nachwort, S, 68-73, hier S. 68); die iibrigen sind noch upveroffuql hémusgab
(val. b Wwdlzerin von Saragossa, die PETER HAWIG schon 1999 in der Bad Emser Rﬂel he o alte
dtg B b‘ef 6,21£.). Wie fuir die Schwitzerin (Les Bavards) griff Kraus bei der Seufzerbriicke ZU s nicht
dr.uck ersl: von Carl Treumann zuriick; es liegt nahe anzunehmen, daB bei Stiicken, die mals oige-
ne W:nk ief, seine Eingriffe in die Vorlagen weniger radikal waren als bei den dreien, die erS offon-
e nicrh[e verdffentlichte, HAWIG hatte keine Moglichkeit, die Kraus-Fassung mit Treu[rfmf; <(s0S.
73) ist di gedruckter) Version zu vergleichen, was sehr wiinschenswert wire; denn ,,nachrangig
st die Frage, von wem ein bestimmter Einfall stammt, keineswegs. hiv (S.

69; si Die Ausga.be folgt dem (hs.lich korrigierten) Typoskript im Wiener Karl-I(raus«An[:l leus
nicl,nsm ethebt keinen philologischen Anspruch und weist die hs.lichen Ve'rbesse'run_f.;c?n voach e
f n.ac.h (8. 70). In Hinblick auf eine Auffiihrung werden gelegentlich kleinere Zusitze (n  cicher
brz Orlgl_nal) gemacht (S. 71, vgl. die Anmerkungen, S. 63-65). — Die Ubersetzung ist ganz 51;:0 p
dyhnenwlr ksam (sehr gelungen z.B. die relativ freie Wiedergabe von Cascadettos Complainte, .S- r;

¢ auf deutsch allerdings nicht ~Klagelied“, sondern ,Binkelsang’ heiBen sollte). Dafl C.Of“a”“o vo y
lAn_fang an mit der Untreue seiner Frau rechnet (S. 14), ist keine Verbesserung, seine vollige ‘}‘h"fng;)
OSlgk.elt im frz. Text ist komischer. Auch daB die Bravi horen, wie jemand ,,an der Mauer (§-
statt »in der Mauer’ spazierengeht, ist weniger witzig. Malatrombas bildhafte Drohung, »{slich fir den
Gefrierpunkt deines [=Katharinas] Herzens zu richen® (S. 19), ist fiir den Zuchtmeister der deutschen
Sprache bemerkenswert schief. .
, Vielleicht sollte man den Flottensekretir ,,Broppino® (S. 14 und passim) wieder zum ,Broggi-
N0’ machen: Die Schriftproben bei KNEPLER belegen hinreichend, daB Krausens p und g oft kaum zu
unterscheiden sind. — In der zweiten Strophe der Complainte (S. 21) scheint nach V. 3 ein Yers ausge-
fallen zu sein. - $.32 7. 14 »der Sonne Hoffnung® evtl. Kopistenfehler fiir ,Wonne’? — Die ,,Sch‘wa-
ben, mit denen S. 35 Z. 29 die in Mauemn steckenden Spione verglichen werden, hat HAWIG Zu

,,Sc‘:hwalben“ verbessert; sollten nicht eher die dialektal ,Schwaben’ genannten Kiichenschaben ge-
meint sein?

*PETER HAWIG, Werkfiihrer zu Offenbach, Offenbach-Studien 153 = Bad Emser Hefte 279,
Bad Ems: Verein fiir Geschichte / Denkmal- und Landschaftspflege ¢.V. 2007, 23 S.

Der ,Werkfiihrer’ ist eigentlich ein Werkverzeichnis, das eine Kategorisierung nach (Su'b—)
Gattungen vorschligt: Die groBe Mehrheit der Biihnenwerke wird unter ,Spiclarten der opéra-
comique“ subsumiert, wobei zwischen »klassischer opéra-comique® (z.B. Le Violoneux, La C{wnson
de Fortunio), ,Bouffonerien — Burlesken — Grotesken® (Les Deux aveugles etc.), ,,Offenbachiaden®,
die als ,,besonders kreative Kombination® der beiden erstgenannten Genres aufgefait werden (S. 6),
»Mischformen von klassischer opéra-comique und Bouffonerien, die nicht die Bedingungen dc.r Of;
fenbachiade erflillen” (z.B. Madame I ‘Archiduc), ,,Opéra-comique auf dem Weg zum drame lyrique
(u.a. Robinson Crusoé, Les Contes d "Hoffmann) und , Féerien® (Le Roi Carotte, Whittington, Le Voya-
ge dans la lune) unterschieden wird. Historisch ist eine solche Supergattung ,opéra-comique’ durchal{s
zu rechtfertigen, sie scheint allerdings ein bifichen schwerfillig und unpraktisch. Ich wiirde dazlu nei-
gen, nur dem ,klassischen opéra-comique* seinen Namen zu belassen, die ,,Bouffonerien® mit den
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,Offenbachiaden” zum opéra-bouffe zusammenzufassen, evtl. die kompliziert bezeichneten sonstigen
»Mischformen® aufzulosen (Mesdames de la Halle, Monsieur Choufleuri und Madame 1'Archiduc
kann man m.E. ohne weiteres den opéras-bouffes zuschlagen, die ersten beiden der Spielart der ,Bouf-
fonerieren — Burlesken — Grotesken®, die dritte den ,,Offenbachiaden”);, Les Contes d’Hoffmann
scheint mir ein Sonderfall, andere ,,opéras-comiques auf dem Weg zum drame lyrique® wie Robinson
lassen sich durchaus dem opéra-comique tout court subsumieren. Die Féeries wiren eine dritte Gat-
tung, die allerdings — Féerie-Fassungen von ,,Offenbachiaden®, vgl. S. 23n16, beweisen es — dem opé-
ra-bouffe nahesteht.

Im folgenden (S. 10-23) werden noch ,,Grand opéra“ (nur Die Rheinnixen), ,Romantisches
Ballett®, ,,Schauspielmusiken®, diverse Spielarten von ,,Gelegenheitswerken“ sowie ,,Bearbeitungen®
aufgelistet, sowie sonstige Vokal- (vor allem Lieder) und Instrumentalwerke (meist fiir Cello).

*PETER HAWIG, Bibliographie zu Jacques Offenbach, Offenbach-Studien 154 = Bad Emser
Hefte 280, Bad Ems: Verein fiir Geschichte / Denkmal- und Landschaftspflege e.V. 2007, 45
S.

PETER HAWIG liest seit Jahren (fast) alles, was iiber Offenbach geschrieben wird; jetzt hat er
seinen (vermutlich elektronischen) Zettelkasten in ein Bad Emser Heft verwandelt. Woh! jeder Offen-
bach-Liebhaber wird beim Blittern auf den einen oder anderen Titel stofien, den er nicht kennt, darin
liegt der Wert der Bibliographie. Zum Nachschlagen eignet sie sich leider nur bedingt: Uber die Ein-
ordnung einzelner Titel in eine der zehn Rubriken kann man naturgemiB streiten, Querverweise gibt es
kaum (die Titel sind auch nicht durchnumeriert), Register fehlen ganz. Nun ist der Abschnitt ,,Gat-
tungsgeschichten / Gattungsanalysen und —aufsitze / Werkfiihrer: Operette (franzdsisch und allge-
mein), opéra-bouffe, opéra-comique® (S. 4-7) zwar bemerkenswert reichhaltig, aber A. GERHARDs
Verstddterung der Oper (1992) hiitte man hier nicht unbedingt gesucht, und die Diss. von L. MATTHES
zum Vaudeville (Heidelberg 1983) scheint mir hier ebenso fehl am Platz wie ein Aufsatz von V.
KLOTZ iiber den ,Feldzug des NS-Staats gegen die authentische Operette nach Art von Offenbach®.
Unter den Bibliographien (S. 12f)) ist die vorliegende mit aufgenommen — mise en abyme nennt der-
gleichen die Literaturwissenschaft. Das Bad Emser Heft mit dem deutschen Fritzchen und Lieschen-
Libretto ist (S. 20/21) gleich zweimal verzeichnet, einmal mit einem falschen Erscheinungsjahr
(1994), einmal mit dem richtigen (1997). Zu Whittington (S. 22) fehlt (wie in der angefiihrten Studie
von PERDONI, vgl. hier 13,49) der einschligige Beitrag von JEAN-CLAUDE YON (dazu hier 11,12). Zur
»Rezeption” (8. 26) wire sicher der von R. FRANKE hg. Bd Offenbach und die Schauplitze seines Mu-
siktheaters (Laaber 1999) zu nennen, der nur uater den ,,Aufsatzsammlungen® erscheint (S. 11). Die
Titel zu ,,Theater und Theaterleben® (S. 38-42) sind naturgemiB ein bifichen zufillig ausgewihlt: Zu
Monte Carlo wird mein Gunsbourg-Aufsatz genannt, aber es fehlen die Standardwerke von WALSH
(Monte-Carlo Opera 1879-1909, Dublin 1975) und MARI (L ‘opéra de Monte-Carlo 1879-1990, Paris /
Genéve 1991). Insofern wird man sich nicht ausschlieBlich auf diese Zusammenstellung verlassen
diirfen; niitzlich ist sie aber allemal.

*La Chauve-Souris. Opéra comique in einem Akt von Philippe Pittaud de Forges, [hg.] von RALF-
OLIVIER SCHWARZ, Offenbach-Studien 144 = Bad Emser Hefte 270, Bad Ems: Verein fiir Geschichte
/ Denkmal- und Landschafispflege e.V. 2006, 40 S.
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. i fir

hrere lere o

de Forges (1805-1881) schricb in den S0er Jahren des 19. Jhs mehrer ht des HIs&:

Jz?cques Offenbach (8. 1). Sein Opéra c)omique-Libretto La Chauve-souris, das nacllé\(;;lséztioll Ronde

Bouffes-Parisiens verfaBt wurde (S. If)), ist nur in einer Hs. der niert. Mit Johann
Straug Arts du Spectacle, vel. S. 1) tberliefert und blieb anscheinend unkompo

Ge-

. r Bonsels

. 0N Fledermayg (val. S. 3£) hat der Einakter in etwa so viel zu tun wie Waldi:;re Variante def
e von der Biene Maja mit Maeterlincks Vie des abeilles. Es handelt sich um U 891): Hier

§ Occacciog Decam i

AT
e ceio eron (Il 9) weitverbreiteten Geschichte vom Bettplatztausch ( .
hes Eglé, die Ehefrau de i .

Tc warzzfn Domino, vel. S. 9) den Platz der Singerin Corilla einnimmt, die ihr Ma‘;(osalindcs A’{f_
ta§sen.‘Dle Parallele zup, letzten Akt der Nozze di Fi iggro ist viel deutlicher als d}? leia Dodeliniére st
tiit beim Fegt des Fiirsten Orlofsky. Im tibrigen situieren einige markante Details (

s ist eine ,petite Mmar

asagt;f:mer lgesnéral“, also Steuerpichter, Schauplatz seiner amourésen Abenteu"if ;: td;'neO;)Smdif ektor
> Vel S, 15¢; i . 8, ist vermutlic ie Ge-

[1751-1367] fancaur, der Corilla entdeckt hat, vgl. S. 8, is ph) die

. 1 S€]
ichte im oapsoiS Francoeur, vielleicht auch sein Neffe und Nachfoger Louis Jo (1836)
schichte im,

< fumeau
»galanten’ Rokoko, das schon den Hintergrund fiir den Postillon de Lorju
abgegeben hatte,

: icht
W hatte, uskript nic
Die Edition (S.5 l\ﬁa\?gl. S.5).—S.

ch pas ent-

-36) ist insgesamt verldBlich, allerdings scheint das e'illllge 0
fehlerfrei; 5. g 7, 4,.du poinz dujouf“ 1. ,Point’ (Point-du-jour,gein Flecken bei Auteul bl
Oletzte 7. ,mose 1 modes . S. 11 vorletzte Z. , Vraiment!... ce n’est pas, ma foil* erg: dansant’. = S-
Weder ,mal” oder ,bien’ (e nach Standpunkt). - S. 12 Z. 6, dantan[?]* 1. mit Sicherheit ‘Siebensilbers,
12Z.23 Etme demande un matin®, das Versschema fordert einen Sechssilber statt des ¢ sprachlich
L,m* demande’. — 3. 14 7, 3699 nCest en ce jour / Ques-tu jespére / Amour amour’ SE0T Ty
unmdglich; ,Quen toi j’espére’? -~ . 22 7. 8 »des couplets précédent” 1. ,précédants l.le s’est enfuie’
»Elle s’est ensauvee par 14“: Konnte sich der Kopist zwischen ,elle s’est sauvée’ und ,¢

nicht entscheiden? — S. 32 letzte Z. , stupéfait . »Stupéfaits’. ires in

©r unprétentis amiisante Text spiegelt eine interessante Facette des Reperto

ouFfes-Parisiens, insofern war es sinnvoll, ihn zu versffentlichen.

der Friih-
zeit der B

. D und PE-
*ROBERT POURVOYEUR, Das Frimwerk von Charles Lecocq, hg. von ULRICH BRAN

. i /
TER HAWIG, Offenbach-Studien 155 =~ Bad Emser Hefie 281, Bad Ems: Verein fiir Geschichte
Denkmal- und Landschaftspfiege ¢.v. 2008, 31 S. . hten

Als der verdiente Offenbach- und Operettenforscher ROBERT "POURVQYEUR WZI:HBCQ; in
2007 starb (vgl. hier 16,52), war er mit der deutschen Ubersetzung und Uberarbeitung ;S'Cmbeschéiftigt
einer Auflage von 100 Exemplaren auf niederlandisch erschienenen Lecoc(J'Monograp;\lgschnitt iiber
(vgl.S. 9, 21£). Nur die Einleitung (zum Erfolg Offenbachs nach 1870, S._3-8) und .derd.) Bad Emser
Lecocqs Anfiinge und frithe Einakter (S. 9-19) wurden (mehr oder weniger) fertig, “i Vermicht-
Freunde haben sie (ergdnzt um einige aus der niederlind. Ausg. iibersetzte Apsclmmc) a s erinzen
nis herausgegeben. Daf der Literaturbericht fast unveriindert zweimal erscheint (S. 3, 281. 1324;3 iire
ware der Lecocg-Artikel von JOSEF HEINZELMANN in der MGG, Pers.teil, Bd 10, 1421-1 Text und
ROBERT POURVOYEUR sicher noch aufgefallen. Niitzlich sind vor allem d1’e 'Informatloncrj bl:r o,
Musik der Einakter (und des ersten erfolgreichen Dreiakters Fleur-de-Thé, S. 13-15),,}1 | Es folgen
sonst kaum etwas findet. [S. 13 scheint zwischen Z. 12 und 13 etwas ?us%cfallen zu s;ml‘ n~ . 27-
ein Werkverzeichnis (8.23-25) und eine sehr summarische Diskographie (S. 25f:-)- Als Anha dg'am.our
30) versffentlicht DOMINIQUE G IESQUIERE Bild- und Textdokumente zu dem Einakter Ruse ’
der 1898 im Casino von Boulogne-sur-Mer uraufgefiihrt wurde.
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*CECILE LEBLANC, Ciseler la langue pour dire le monde: artiste et société dans Le Chant de
la cloche, aus : Le Texte et I’ldée [Presses Universitaires de Nancy] 21 (2006), S. 143-164

Zu Vincent d’Indys « oratorio épique » (S. 155) nach Schillers Lied von der Glocke: Die
Schiller-Begeisterung des Komponisten (der deutsch lernte, um Wagners Schriften im Original lesen
zu kdnnen) mag von Berlioz vermittelt sein (S. 145), dessen Benvenuto Cellini ihn auch angeregt ha-
ben konnte, Schillers ,,poéme politique et didactique* (S. 149) zur (vom Ende her erzihlten, S. 152)
Kiinstlerbiographie umzuformen (S. 147). Wagner verdanke der Komponist ,,le triptyque de Parsifal,
Amour, Foi, et Espérance (S. 153). — Als sein eigener Textdichter reihe sich d’Indy in den (von Wa-
gner angeregten) ,,vaste mouvement de renouveau du ,po¢me d’opéra’ en France® ein (S. 154); Le
Chant de la cloche sei ein experimentelles ,,opus mixte, 4 mi-chemin de la musique de programme et
de 'opéra“ (S. 155). Auch hinsichtlich der metrischen Gestaltung des Textes gehe der Komponist
neuc Wege (S. 157f)).

*CECILE LEBLANC, De Charpentier & Wagner : transfigurations musicales dans les cris de
Paris chez Proust, Revue d’Histoire littéraire de la France 107 (2007), S. 903-921

Setzt die Verwendung der « cris de Paris » in Louise (und in der Kantate Le Couronnement de
la muse, S. 906) in Beziehung zur ,,Ouverture® von Prousts Prisonniére (S. 904). « Comme Charpen-
tier, C’est & travers le prisme de "étymologie et de Pethnomusicologie qu[e Proust] entend ces musi-
ques de plein air » (S. 909). Charpentier hat den Text, nicht aber die Melodie der « cris » iibernommen
(S. 910) [dhnlich wie Humperdinck, der die meisten Kinderlieder in Hdnsel und Gretel neu kompo-
niert hat].

« Instruit, averti par les cris, le narrateur comprend soudain comment donner un coup d’arrét
au défilé cinématographique des fugitives en les cadrant, en les étiquetant pour mieux les transfigurer
et donc les fixer. L’ « Ouverture pour un jour de féte » élaborée sur une opération intertextuelle sym-
bolique du parcours culturel et de 1’évolution des golits musicaux de Proust lui-méme, permet au nar-
rateur de réver un instant sur le miracle de I’instant arrété, du point d’équilibre méridien qui permet-
trait le retrait de la circulation de I’une des petites passantes, dont Louise est peut-&tre I'un des modé-
les avant Kundry ou Mélisande. (S. 921) »

*CECILE LEBLANC, Postérité d’une présence créatrice, aus: Médiévales 42: Richard Wagner 4
Venise, p.p. DANIELLE BUSCHINGER et CECILE LEBLANC, Amiens: Université de Picardie
2007, S. 18-30

Uber Wagner und Venedig ist schon viel geschrieben worden. CECILE LEBLANC nenat ihn (si-
cher mit Recht) als Hauptverantwortlichen dafiir, daB sich die ,,mythémes de la décadence® (S. 20) in
dieser Stadt konzentrieren; im folgenden geht es vor allem um das Bild Venedigs bei Maurice Barrés
und dem von diesem beeinfluBiten (vgl. S. 26) Marcel Proust. Am Ende (S. 29f) steht ein Hinweis auf
Jonathan Harveys Oper Wagner Dream (2006, Text Jean-Claude Carriére).
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* . inzig: Militzke
VoLker MERTENS, Giacomo Puccini Wohllaut, Wahrheit und Gefithl, Lepzig
2008, 296 S,

en fehlte auf dem deut-

Puccini-Biographien gibt es viele (auch in deutscher Sprache); dageg hiftigt. Der Alt-

SZhen Markt ein Buch, das sich mehr als nur oberflichlich mit Puccinis Musik besc allem mit Ri-
flxgzjax\l;:/st VOLKeR MERTENS, der sich bei friiheren Ausfliigen zum Musiktheater :I;(l);r s couverines
Puccini Iigner befaBt hat (vgl. hier 10,28), erweist sich mit dieser MOHOngp!e aun en und das Ver.
hﬁltni:l-zue;::rvbals Buch ,,fiihrt zu den Opern hin, erhellt ihre Emsfchungsyt)egv‘i’;g:icggem acht ist. s
folgen BCObachm(;rgzgen der Libretti, analysiert detailliert die Musik, zeig N ere Zusfammclr_lhﬁnge
;,l:;d n Em%elkapite[n ausgefiihrt, so zur gesellschaftlichen und politischen Sltua‘nonnll;le ;Z’:“lee::aclxil
P ot Ze“.g‘e“"SSen und Freunden, zu den Interpreten. Was von seinen, zumeist u S 9) s
fivatleben nicht unmittelbar mit seinem Werk zu tun hat, wird nicht berichtet (V O“zimm verzich tet,
aber di Auf NOt&nb.eispiele wurde, wohl mit Riicksicht auf das anvisierte Lau:n.—Pubvi,L.l o (vgl. schon
er ie Versprachhchung musikalischer Sachverhalte gelingt auf sehr anschauliche Weise (Vg roeh
Zl(;l‘ Missa da gloria, S. 24-26). Auch Querverweise auf Forschungsarbeiten fehlen (die g\nm;l:nﬁilgeen
g,: fh,,FuBnot.en“’ S. 275-278, bieten nur Quellenangaben). Vieles wird treffend aufd r:;aturgie ge;
B Cht, vel. die Abschnitte @iber Puceinis Verhiltnis zu Wagner (S. 59-61), zur Szenen Jot cingehend
ohéme (S.87), u.a.m. Dankenswerterweise wird auch der neue Berio-SchluB der Turandot eit gol?n.
behandelt (S. 237-240). Hier und da kann man anderer Meinung sein (so ist Gounods F.aust 188 “_eL
i¢ ,neue Oper’ mehr, vgl. S. 34; Mussets Drama La coupe et les lévres, die Vorlage fiir Edga;, wird
Zon IERTENS woh tiberschatat, ve. S. 43(f; ist Manon witklich cine ,, freie Frau™ [50 S. 75 ieié)l?
Zahl der von fllica verfafiten Libretti (vgl. S. 79) ist dem Artikel von V. BERNARDONI In der.B G
(Pers, Bd 9, Sp. 623£)) zu entachmen (die Werkliste umfaBt 37 Titel). Im Tosca-Kapitel verml t man
etnen Hinweis auf die Otello-Beziige; im tibrigen palt der naive Aberglaube, der schon Sardous Tos-
€a eignet, schlecht zu einer »Starken freien Frau ohne eigentliche religiose Bindung™ (S. 94). Das Lib-

:S;’_Z“ Giordanos Madame Sans-Géne stammt nicht von Adami (so S. 140), sondern von Renato Si-
i. ;

n zur Auffihrungsgeschichte und den Gesangsrollen.

o i im Kapitel aber Puccinis Sanger (S. 242-256) und in der Diskographie (S. 286-289; vel. auch
die \Videografischen Empfehlungen*, S. (290<296) ze)ugen dio abgewogenen, wohlbegriindeten Urteile
von langer Vertrautheit mit den Werken und ihrer Interpretationsgeschichte. Nitzlich ist auch ein Ab-
schnitt iiber Puccinj in LLiteratur, Film und Bithne® (S. 257-265). Wer immer sich emsthaft mit Pucei-
nis Opern beschiftigen will, findet in diesem Buch wertvolle Anregungen.

*FRIEDRICH LieMANN, Remarks on Puccini’s Melodic Style: La Bohéme, Tosca, and
Madama Butterfly, Studi musicali 37 (2008), S. 529-539

Zeigt zunichst, daB Puccinis angebliche Sentimentalitit wesentlich Zutat der Interpreten 1st (.
539f-), und arbeitet dann (an einigen der beriihmtesten Solo-Nummem) Merkmale scine.s Stils heraus:
,,dlfll?ctic of apparently closed phrascs and an urgent impetus* (S. 532f.), Fortspinnen eines kantablen
Incipits (S. 535), , movement in narrow intervals© (S. 536).

*ARNE STOLLBERG (Hrsg.), Erich Wolfgang Korngold. Wunderkind der Moderne oder letzter
Romantiker? Bericht iiber das internationale Symposion Bern 2007, Miinchen: edition text +

kritik [2008], 334 S.
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Das erste ganz dem Werk Korngolds gewidmete Symposion iiberhaupt fand im September
2007 in Bern statt, organisiert von ARNE STOLLBERG, dessen Vorwort (S. 9-14) den Komponisten
zwischen seinem Vater Julius Korngold und Adorno positioniert. In den folgenden siebzehn Beitriigen
kommen alle wesentlichen Bereiche von Korngolds Schaffen zur Sprache.

Einleitend evoziert THEO HIRSBRUNNER (,, Int Treibhaus“. Wien um 1900, S. 15-23) eindring-
lich die Atmosphire im Wien der Jahrhundertwende und setzt die ,Wunderkinder’ Hofmannsthal,
Ludwig Wittgenstein und Korngold in Beziehung zueinander. — ARNE STOLLBERG (Der ,, Ismus des
Genies*. Erich Wolfgang Korngolds musikgeschichtliche Sendung, S. 25-41) beschreibt (ausgehend
von der vor wenigen Jahren wiederentdeckten Schrift Atonale Gétzenddmmerung, vgl. hier 13,26)
Julius Komgolds ,,Antiintellektualismus“ und ,,im Kem romantisch fundierte Inspirationsisthetik (S.
29) als Grundlagen seiner pauschalen Ablehnung der neuen Musik; der zum ,,genialen, aber unreflek-
tierten Komponisten® (S. 32) stilisierte Sohn habe unter dem Einflufl des Vaters seine Aufgabe darin
gesehen, mit seinen Werken ,,den Beweis fiir die Zukunftsfahigkeit tonalen Komponierens anzutreten®
(S. 34). Im folgenden wird Erich Wolfgang Korngolds Methode, ,,die Tonalitit an der Oberfliche zu
verfremden, ohne sie in ihrer formbildenden Funktion fiir eine eher schlicht gehaltene, zumeist gerad-
taktige Syntax anzutasten® (S. 37), an drei aussagekriftigen Beispielen demonstriert.

Eine erste Gruppe von Vortrigen widmet sich Komgolds Klaviersonaten (FIANS-JOACHIM
HINRICHSEN, S. 43-61), Kammermusik (MICHAEL KUBE, S. 63-85), der Sinfonie in Fis (GISELHER
SCHUBERT, S. 87-100), , Korngolds frither Klavier- und Kammermusik als Reflex auf den Unterricht
bei Alexander Zemlinsky* (ARNE STOLLBERG, S. 101-120) und Komgolds spitem Liedschaffen (Iva-
NA RENTSCH, S. 121-136); die folgenden sechs Beitriige sind den Opern gewidmet: KLAUS PIETSCH-
MANN (Ein ,, Ausweg aus der Sackgasse des zeitgendssischen Opernschaffens? Korngolds Ring des
Polykrates dies- und jenseits der Wunderkind-Euphorie, S. 137-151) vergleicht das Libretto mit der
Vorlage, dem Einakter von Heinrich Teweles (1888; in der Bearbeitung durch Leo Feld und Julius
Korngold wurde die ,Dreiecksbeziehung zwischen den Protagonisten® neu eingefithrt, S. 139-142),
und zeigt in Lauras Tagebuchszene (S. 144£f.) ,semantisierende Formzusammenhinge* auf (S. 150),
die auf die spitere ,,psychologisierende Motivbehandlung® vorausweisen (S. 150).

JANINE ORTIZ (Violanta. Korngolds Aufbruch in die Moderne, S. 153-171) bezieht Hans Miil-
lers Libretto auf den Renaissancismus des Fin-de-siécle (S. 154) und betont anderererseits den Einflu
der Psychoanalyse (S. 156f): Den Violantas Personlichkeit prigenden Antagonismus zwischen
»Iriebverdraingung und Triebverlangen® (S. 160) illustriere Korngolds Musik, die so Anschlufl an die
Modermne finde (S. 170). [Die Worte des Engels im Mirchen der Amme ,,Nur wens geliistet, der ist
arm® (8. 157) verweisen auch auf Schopenhauer, vgl. Die Welt als Wille und Vorstellung, § 16 und
passim.}

HARALD HASLMAYR (,,...es traumt sich zurick... “ Die tote Stadt im Licht der dsterreichischen
Nachkriegskrisen, S. 173-186) fragt, ,,warum Korngolds Tote Stadr zumindest in Osterreich in den
1920er Jahren zur konkurrenzlosen Epochenoper schlechthin werden konnte* (S. 174), und findet die
Ursachen einerseits in der ,,verzweifelt-diisteren Stimmung* (S. 175) nach dem Zusammenbruch der
Monarchie, andererseits in der Wiener Tradition, die Oper als ,sthetischen Gegenentwurf zur jeweils
zeitgendssischen Realitit“ zu verstehen (S. 179), und der Verbindung der Pierrot-Figur zur altwiener
Volkskomddie (S. 181; zu Pierrot im Fin-de-siécle S. 183-185), die das von dem iiberaus populiren
Richard Mayr gesungene Lied des Pierrot zum ,.emotionalen Hohepunkt* der Wiener Premiére machte
(S. 173).

DIRK WEGENER (Liebestod oder Apotheose? Uberlegungen zur authentischen Textgestalt von
Erich Wolfgang Korngolds Oper Das Wunder der Heliane, S. 187-197) gibt im AnschluB an seine
2007 erschienene Monographie (vgl. S. 187n1) einen Uberblick tiber die Textzeugen und kommt zu
dem Ergebnis, dafl zwei authentische Textfassungen der Oper existieren (S. 195). Der urspriingliche
Schluf mit dem Tod der Liebenden sei noch vor der UA durch die Apotheose ersetzt worden (S. 196).

JENS MALTE FISCHER (Das befremdende Hauptwerk. Erich Wolfgang Korngolds Das Wunder
der Heliane, S. 199-211) stellt (sicher zu Recht) fest, ,,dass Heliane keusch bleibt“ (S. 202), obwohl sie
in den Armen des Fremden korperliche Lust empfunden hat (S. 203); vor dem Hintergrund von Otto
Weiningers Theorie des Geschlechtlichen (S. 203f) habe diese Lust ihre Berechtigung allein als
»Durchgangsstadium zu einem héheren Zustand“ (S. 205), eben der Keuschheit (daB dieser krause
Gedanke ,,das Publikum wie auch die Darstcllerinnen der Titelrolle [...] tiberfordert®, S. 206, ist kein
Wunder). Hans Kaltneker, dessen Mysterium Die Heilige Hans Miillers Textbuch zugrundeliegt, war
Expressionist, dennoch sei seine Protagonistin ,auch eine Summe der Frauengestalten des fin de si-
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écle” (S. 207). Nach einer knappen Wiirdigung der Heliane-Interpretinnen (S. 208fv)‘SCh_1l<3Bt der Be"f
trag mit unerschrockener Polemik gegen Die Frau ohne Schatten (wobei FISCHER sich immerhin au
die Autoritit PAUL BEKKERS berufen kann, S. 210). i

TILL GERRIT WAIDELICH (Kalkulierte Volkstiamlichkeit in Korngolds Die Kathrin, S 213-233?
zeichnet die langwierige Entstehungsgeschichte der Oper bis zur Wiener EA 1950 nflch (8. 215-225;
vgl. auch STOLLBERG, dazu hier 13,26). Fiir den MiBerfolg macht er einerseits das Libretto von Ernlst
Decsey verantwortlich: ,,Sobald die anfingliche Inspirationsquelle, Jacobs Magd von Aachen, nicht
mehr Pate steht, wirkt die Dramaturgie an den Haaren herbeigezogen (S. 225)“. Andererseits seien
einzelne forciert volkstiimliche Nummern Fremdkérper in einer Partitur, die sich sonst ,,kaum von der
seit Wagner und Strauss iiblichen sinfonischen Durchgestaltung* entferne (S. 232).

KEVIN CLARKE (,Der Walzer erwacht — die Neger entflichen”., Korngolds Oper f“’t“
ten(bearbeitungen) von Eine Nacht in Venedig 1923 bis zur Stummen Serenade 1954, S. 235-2§0) gibt
einen niitzlichen Uberblick, wobei der Schwerpunkt naturgemiB auf den Johann StrauB-Bearbeitungen
liegt; aber auch die beiden Leo Fall-Bearbeitungen, Die schone Helena (fir Reinhardt, S. 251) und das
einzige Originalwerk (Die stumme Serenade, S. 258) kommen zur Sprache. Da CLARKE als ,,aulh_entl-
sche® Operetten einzig grotesk-frivole Stiicke gelten laBt (S. 236, 252f.), womit er dcfn sc.hon bei Of—
fenbach prominent vertretenen und auch in den folgenden Jahrzehnten héchst vitalen 1dylll§chen Opé-
ra comique-Typus (vgl. GIER, Operette als Karneval, Saggiatore mus. 10 [2003], S. 272) einfach aus-
blendet, fillt sein Urteil iiber die , fiir Opemsinger konzipierte Nacht in Venedig® (S. 241) OQer dl‘f
»hostalgische Behaglichkeit* des Lieds der Liebe (=Das Spitzentuch der Konigin, S. 252) neg«’i“"_ aus;
er plaidiert aber andererseits dafiir, die Bearbeitungen der Fledermaus und der Schonen Helena wieder
bekannt zu machen (S. 259). . .

ANTIE THUMAT (Zwischen Oper und Filmmusik. Erich Wolfgang Korngolds Schazzs.ple[m.us#
ken zu William Shakespeares Viel Lirmen um nichts und Hans Miillers Der Vampir oder dlC.GeJag'
ten, S. 261-286) findet vor allem in der Musik zu Miillers -problematischem* (S. 282) Schausple_l (UA
1923) filmmusikalische Techniken vorweggenommen. — CHRISTOPH HENZEL (Komgt{[d und die Ge-
schichte der Fimmusik, S. 287-302) unterstreicht Komgolds ,,Absicht, seine kiinstlerische Selbstbe-
stimmung als Filmmusikkomponist zu behaupten (S. 290), und analysiert zwei Sequenzen aus W.
Dieterles Film Judrez (S. 294-3 02).

BRENDAN G. CARROLL (Warwum The Last Prodigy? Zur Bewertung von Erich Wolﬁgang Korrlz«
gold als moglicherweise groftes komponierendes Wunderkind aller Zeiten, S. 303-314) vergleicht dl.e
frithen Kompositionen Komgolds mit denen anderer Wunderkinder seit Mozart; das Besondere sei,
»dass er nicht in seinen eigenen Stil ,hineinwuchs’ (...) sondern dass er Korngold war — von Anfang
an“ (S. 307).

Der reichhaltige Band stellt ohne jeden Zweifel einen Meilenstein der Korngold-Forschung
dar.

Teatro La Fenice di Venezia. Stagione 2009. Erich Wolfgang Komgold, Die tote Stadt. La
citta morta. Programmbuch, 139 S.

Piéce de résistance des umfinglichen, reich illustrierten (viele Schwarz-WeiB-, eim{;e Far-
babb.en) Programmbuchs ist das dt-it. Libretto (iibers. von ANNA MARIA MORAZZONI), mit mus.
Kommentar von ENRICO MARIA FERRANDO (S. 49-118). Im einfiihrenden Essai (Sulla ,, forza gurtjica-
trice del sogno“. Erich Wolfgang Korngold: Die tote Stadt, S. 1 1-26; vgl. hier 11,43f) vergleicht AR-
NE STOLLBERG das Libretto mit Rodenbachs Roman und dessen Bithnenadaptation Le Mirage und
deutet Korngolds motivische Arbeit vor dem Hintergrund von Freuds Psychoanalyse und Traumtheo-
rie. ROBERTO CALABRETTO (Erich Wolfgang Korngold musicista cinematografico, S. 27-44) zeichnet
Korngolds Karriere in Hollywood nach.
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JORGEN SCHLADER (Hrsg.), Werner Egk: Eine Debatte zwischen Asthetik und Politik (Studien
zur Miinchner Theatergeschichte, 3), Miinchen: Herbert Utz 2008, [V] + 180 S.

Zu Egks hundertstem Geburtstag 2001 fand ein Symposion statt, das die politische wie kiinst-
lerische Position des in Miinchen und Bayern immer noch hochverehrten Komponisten (vgl. das Vor-
wort des Herausgebers, S. 1£.) kritisch wiirdigen sollte (JURGEN SCHLADER betont, daf Egk eben nicht
die von den Nationalsozialisten unterdriickte musikalische Moderne reprisentiert, S. 2); erst jetzt wur-
den die acht Vortrige publiziert.

ALBRECHT DUMLING (Von Weltoffenheit zur Idee der NS-Volksgemeinschaft. Werner Egk,
Carl Orff und das Festspiel Olympische Jugend, S. 5-32) zeichnet die Entstehungsgeschichte des zur
Erdffnung der Berliner Olympiade aufgefiihrten (auf Anregung P. de Coubertins mit dem SchluBsatz
von Beethovens neunter Symphonie endenden) ,Festspiels’ nach, zu dem Egk neben Orff Musik
schrieb. Er gelangt zu dem SchluB, daB das (mehrheitlich von Nicht-Nationalsozialisten initiierte)
Spcktakel wegen der ,,Bindung an eine vage, nicht niher spezifizierte Gemeinschaftsidee” (S. 28) im
Sinne der NS-Ideologie verstanden werden konnte; Egk habe unter dem Eindruck dieses Projekts ,,ei-
ne massive Polemik gegen biirgerlichen Subjektivismus* entwickelt (S. 28), die ganz auf der Parteili-
nie lag. i

ROBERT BRAUNMULLER (Aktiv im kulturellen Wiederaufbau. Werner Egks verschwiegene
Werke nach 1933, S. 33-69) stellt den Egk der Zeit vor 1933, der Hermann Scherchen eng verbunden
war (8. 36) und seine Funkoper Columbus als ,.ideologickritischen Gegenentwurf* (S. 37) zu Mil-
hauds und Claudels frommer Lesart konzipierte, dem von den Nazis als ,politisch zuverldssig’ (vgl. S.
40) eingestuften Komponisten gegeniiber, der in Arbeiten fiir den Rundfunk oder in der Schauspiel-
musik zu Kurt Eggers Mysterienspiel Job der Deutsche (S. 44-51) in der Tat bedenkliche Nihe zur
nationalsozialistischen Ideologie erkennen 1aBt. Das gilt auch fiir seine Opern (zu den Trollen in Peer
Gynt als Verkorperung der , Dekadenz der Weimarer Republik vgl. S. 55), die wegen der ,,Unver-
bindlichkeit seiner Musik* (S. 59) nach 1945 in beiden deutschen Staaten weitergespielt werden konn-
ten.

BORIS VON HAKEN (Werner Egk in Paris: Musiktheater im Kontext der Besatzungspolitik, S.
70-102) informiert zunichst (S. 70-81) allgemein iiber das deutsche Theater in den im Zweiten Welt-
krieg besetzten Gebieten, liber Gastspiele in Paris (S. 82-87) und — wenig erfolgreich ~ in der unbe-
setzten Zone (S. 88f.) und geht dann auf die Pariser Auffithrungen von Egks Ballett Joan von Zarissa
(1942, S. 90-93) und Peer Gynt ein (1943, S. 95-98, auch zu den Reaktionen der Presse). [Das in Ho-
neggers Peer Gynt-Kritik vermifite Akkordeon ist nicht nur ein »charakteristisch deutsches® (S. 98),
sondern, wovon man sich an jedem 14. Juli liberzeugen kann, auch ein charakteristisch franzgsisches
Instrument.]

JAN THOMAS SCHLEUSENER (Entmazifizierung und Rehabilitierung. Vergangenheitsaufarbei-
tung im Fall Egk, S. 103-118) geht zunichst allgemein auf die Problematik der Spruchkammer-
Verfahren ein (S. 103-106), zeichnet dann (S. 106-115) Egks Verfahren nach (der Komponist er-
scheint als ,,NutznieBer seiner politischen Beziehungen®, S. 108) und geht abschlieBend auf den Abra-
xas-Skandal ein, der auch Thema der beiden folgenden Beitrige ist: MONIKA WOITAS (Abraxas und
kein Ende. Kontext und Hintergrinde eines Skandals, S. 119-133) ordnet Abraxas in den tanzhistori-
schen Kontext ein: Marcel Luiparts Choreographie war , stilistisch durchaus auf der Hohe der Zeit* (S.
132), wihrend Egks ,.Fixierung auf den klassischen Tanz* und ,Bekenntnis zum literarischen Hand-
lungsballett™ (S. 133) eher an restaurative Tendenzen anschlicBen. ULRIKE STOLL (Freiheit der Kunst:
der Fall Abraxas, S. 134-146) zeichnet aufgrund der Akten, Sitzungsprotokolle des Bayerischen Land-
tags etc. den ,Skandal’ nach, der sich (erwartungsgemiB) als Provinzposse erweist.

JORGEN SCHLADER (Quantitdt als Qualitit. Werner Egks Opern und die gemdpigte Moderne
der finfziger Jahre, S. 147-161) unterscheidet in der musikhistorischen Entwicklung der fiinfziger
Jahre des 20. Jhs die Dodekaphonie als ,Moderne’ (welche ,,stets eine bewuBte Bezichung zur Traditi-
on® entwickle, 8. 151; dementsprechend setze die Dodekaphonie die spitromantische Chromatik fort,
S. 152) von einer neoklassizistischen ,geméBigten Moderne® und der (,,durch ihre Kontraposition zur
Tradition* charakterisierten, S. 153) ,Avantgarde’ des Serialismus. Das Urteil tiber den Opernkompo-
nisten Egk, exemplifiziert an der Irischen Legende (1955), fillt vernichtend aus: ,,Nicht einmal von
gemiBigt moderner Musiksprache kann die Rede sein® (S. 155); durch die ,,Verkniipfung von Raum-
konzepten, die historisch wie #sthetisch unvereinbar sind*“, werde das Werk zum , isthetischen Ban-
kert“ (8. 157); die Stimmigkeit der Dramenvorlage von William Butler Yeats sei verlorengegangen:
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»Der dramatische Konflikt lauft ins Leere® (S. 159). Allerdings wird sinnvollerweise offengelasf}en,
w0b Kategorien des dsthetischen Fortschritts die Basis des historischen Urteils bilden oder.doch ¢ ltif
andere Parameter wie rezeptionsisthetische Aspekte oder quantifizierende Merkmale der Wirkungsge-
schichte* (S. 149). “« Iy,

KLAUS KANZOG (,, ...und dazu ein nicht zu tibersehendes, hichst aktuelles Element”. Herne:r
Egks Oper Die Verlobung in Santo Domingo zum Zeitpunkt ikrer Urauffithrung am 27. N ovem(l;ir
1963, S. 162-180) zeichnet die Entstehungsgeschichte des Werkes nach (S. 162-166) und geht auf ;ﬂ
»ideologischen Rahmen“ ein (Streitgesprich von Herrn Schwarz und Herm WeiB, S. 167f.: E)lg (s
»Versdhnungsbotschaft verdecke ,,,Kleists Interesse am moralischen Zwiespalt der absoluten Iqlk
tik>* (8. 172); geplante Auffiihrungen in der DDR und den USA (S. 173-178) scheitene.n_\veser}fllc‘h
an ideologischen Bedenken gegen die ,von Egk als Rezeptionsschub gedachte Aktualisierung (s.
177£).

*ANDREA SCHINDLER, Mittelalter-Rezeption im zeitgenossischen Musiktheater. Katalog und
Fallstudien (Imagines medii aevi, 23), Wiesbaden: Reichert 2009, X + 408 S.

Diese von INGRID BENNEWITZ betreute Bamberger Dissertation (2008, vgl. S. IXf) gliedert
sich (nach der Einleitung [S. 1-19] zu den Kernbegriffen Mittelalter, Libretto und Mlttelalter'—
Rezeption und deren Problematik) in zwei Hauptteile: Der Katalog (S. 27-170) verzeichnet 354 seit
1945 entstandene Werke des Musiktheaters, die (direkt oder indirekt) auf Mittelalterliches (Geschu.:h-
te, literarische Uberlieferung) Bezug nehmen; mit beachtlicher Findigkeit hat Frau SCHINDLER ein¢
sehr verdienstliche und jedenfalls reprisentative Dokumentation zusammengetragen. Vollstindigkeit
ist naturgemaf nicht zu erreichen: DafB von den hier (oben, S. 7-10) nachgewiesenen Celesti{m—Opem
mindestens drei fehlen — Jerome Rosen, Davis 1979; Michael Hirschs Studien zu einer Celestina-Oper,
2005-2009; Joaquin Nin Culmells Version, Madrid 2008, kam wohl zu spit —, wird niemanden iiberra-
schen, der die vielfiltige und extrem uniibersichtliche aktuelle Musiktheater-Produktion zu ve.:rfolg_en
bemiiht ist. Auch die Abgrenzung des Objcktbereichs ,Mittelalter’ ist schwierig: Sinnvollerweise wird
auf eine rigide Trennungslinie zur frithen Neuzeit verzichtet (Columbus- und Faust-Opern ﬁnder} Be-
riicksichtigung); aber wenn Bearbeitungen des Grimmschen Mirchens von den Bremer Stadtmusd(.an—
ten aufgenommen werden, miiBte man dann nicht auch Opern nach den Mirchen aus Tausendundeiner
Nacht (z.B. Nino Rotas Aladino e la lampada magica, Text Vinci Verginelli, 1968) einbezichen? —
Auf den alphabetisch nach Komponisten geordneten Katalog folgen eine chronolgische Liste (S. 171~
184) und eine Ubersicht nach Sujets (S. 185-198), der man z.B. entnehmen kann, daf der Faust-Stoff’
seit 1945 31mal éufgegriffen wurde. Die Grobeinteilung in Geschichte, Literatur und ,,Sonstiges* hitte
trotz der damit unvermeidlich verbundenen Probeme weiter differenziert, z.B. hitten die Marchen-
opern als eigene Kategorie eingefiihrt werden sollen.

Der zweite Teil (S. 208-345) untersucht detailliert vier Werke, die sich (u.a.) hinsichtlich ihres
Umgangs mit den mittelalterlichen Texten und Stoffen unterscheiden: Gregorius auf dem Stein des
Theaters der Klinge/ESTAMPIE (2004) basiert auf Thomas Manns Roman Der Erwdhite, bezieht
aber auch mhd. und altfrz. Texte und ma. Melodien ein (S. 233); Felix Mitterers Libretto zu Wilfried
Hillers Wolkenstein. Eine Lebensballade (2004) bietet ¢ine durchaus subjektive Anniherung an die
Personlichkeit des ma. Dichters und zitiert sechzehn seiner Lieder (S. 259fF); Doreen Rother hat in
Konig Rother (vollendet 2006, noch nicht aufgefiihrt) den Originaltext der mhd. Erzihlung (gekiirzt)
vertont; Simon Werle adaptierte fir dic Kammeroper Der Parzival (vertont von sechs Kompositions-
studenten, 1998/99) Szenen aus den Romanen Wolframs und Chrétiens, gab der Geschichte jedoch
»eine vollig andere Wendung, die an Stelle des strahlenden Schlusses von Wolframs Parzival und der
Uberhshung des Helden Resignation und Einsamkeit entstehen lasst* (S. 320).

Die kurze SchluBbemerkung (S. 346-349) weist auf ,Idealisierung bzw. Mythisicrung® als
vorherrschende Tendenzen im Umgang mit dem Mittelalter hin und erkennt eine , Verwissenschaftli-
chung’, die sich z.B. im Rekurs auf die originale ma. Sprache und Musik manifestiere. — Frau
SCHINDLERSs Pionierarbeit, die einen wichtigen Bereich des aktuellen Musiktheaters umfassend doku-
mentiert und iiberzeugend interpretiert, kann kiinftigen Studien als Modell dienen.
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[Der von Felix Mitterer seinem Oswald von Wolkenstein in den Mund gelegtc? Satz ,,D.le Lie-
der wird’s noch geben, / wenn das Geschlecht der Wolkensteiner / lingst versunken in dcr_ Zeit®, ﬁ'{r
den auf Annette von Droste-Hiilshoff verwiesen wird (S. IX), hat seine Wurzel natiirlich im horazi-
schen Exegi monumentum aere perennius.)

*Bnnio Porrino, [ Shardana. Gli uomini dei Nuraghi. Dramma musicale in tre atti, a cura di
GUANNE MASALA (Sardinnia, 6), Stuttgart: Selbstverlag 2006, 191 S.

Bei der Urauffiihrung im Teatro San Carlo in Neapel (21.3.1959; vorangegangen war eine
Funkopem-Version, Erstsendung 1956, vgl. S. 14) hatte Ennio Porrinos Oper I Shardana triumphalen
Erfolg (S. 14f.). Der Komponist starb wenige Monate spiter im Alter von nur 49 Jahren; die Inszenie-
rung aus Neapel wurde 1960 auch in Cagliari gezeigt, seitdem wurde die Oper nicht mehr gespielt. Zu
ihren Bewunderern gehorte der deutsche Volkskundler und Ethnomusikologe FELIX KARLINGER (vgl.
S. 17-21; S. 29-37 ein Artikel KARLINGERSs tiber Porrino und Sardinien von 1960). Die Publikation des
Librettos (S. 41-86) ist sehr verdienstvoll; beigegeben sind umfangreiche Bithnenbild- / Kostiiment-
wiirfe, Szenenphotos (S. 93-114) und Textdokumente (Kritiken, S. 115-165) zur Urauffiihrung sowie
Kritiken der Auffiihrung in Cagliari (S. 176-182); am Ende stehen ein Werkverzeichnis (S. 183-190)
und cine Diskographie Porrinos (S. 191).

Da8 die Oper so schnell in Vergessenheit geriet, erklirt der Herausgeber MASALA in seiner
Einflihrung (S. 11-28) mit der Modernisierung und Industrialisierung Sardiniens in den 60er und 70er
Jahren, die zeitweilig zu Desinterese an der traditionellen sardischen Kultur gefiihrt habe (S. 21ff.).
Das mag richtig sein, man muf allerdings auch sagen, daB das Libretto, was Stoffwahl, Handlung und
formale Gestaltung angeht, eher an die Wagner-Nachfolge der vorletzten Jahrhundertwende als an
Tendenzen der 50er Jahre anschlieft: In prihistorischer Vorzeit (,quando i pastori erano guerrieri
giudici“, S. 47) inszeniert Porrino eine Romeo-und-Julia-Geschichte mit einem Vater, der als neuer
(oder alter) Brutus den Verrat seines Sohnes bestraft. Auch die Versifikation (iiberwiegend Endecasil-
labi, Settenari und Quinari piani) ist traditionell. Fiir heutige Regisseure wire es zweifellos nicht ein-
fach, eine dem Werk angemessene Bildersprache zu finden.

*Musik-Konzepte, Neue Folge 139 (1/2008): Aribert Reimann, Miinchen: edition text+kritik
2008, 125 S.

Nicht allzu lange nach Aribert Reimanns 70. Geburtstag erscheint dieser Band, der helfen soll,
das iiberzeitlich Moderne der individuellen Musiksprache Reimanns besser begreifen und verstehen
zu lernen® (Vorwort des Hrsg.s ULRICH TADDAY, S. 3). Die sechs Beitrige erschlieBen exemplarisch
das Gesamtwerk des Komponisten (nicht nur seine Vokalkompositionen): In einem sehr dichten Essai
bestimmt WOLFGANG RATHERT (,, Auge der Zeit“. Aribert Reimann und sein Werk, S. 5-23) Reimanns
politisch-soziale, dsthetische und musikgeschichtliche Position, zur Veranschaulichung verweist er auf
zahlreiche sehr unterschiedliche Werke. Die folgenden Studien behandeln Reimanns Auseinanderset-
zung mit der Gattung Requiem, die Orchesterwerke, Klavierlieder und Kammermusik. Zuletzt be-
schiftigt sich STEFAN MOSCH (Das ungelebte Leben, S. 97-117) mit ,einigen Spezifika von Aribert
Reimanns Opern, dargestellt an Bernarda Albas Haus“ (so der Untertitel): Er betont, dafl jede der
(bisher) aufgeflhrten sicben Opern des Komponisten ,.eine elaborierte Eigensprache® entfalte (S. 97).
Von zentraler Bedeutung sei die Behandlung der Singstimme, die Ausdruck eines ,,ursidchlichen Inte-
resse[s] am Menschen® sei (S. 98). Die Narrativitit der Opern beschreibt MOSCH als ,,durchlissig®, da
die musikalische Gestaltung auch ,,primir nicht narrative Gestaltungsmittel“ verwende (S. 99). Die
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. in di ischer
»strenge, Form bildende Logik*, die Mittel der Instrumentalmusnk. verwende, stehe ‘S“ d‘:::ﬁ::: (1;
Spannung zur ,,nahezu experimentellen Prisenzproduktion* durch die Be!}andlung d‘er dm%c Rolle (5.
100). Im KompositionsprozeB spiele der Text der literar. Vorlage nur eine untergeordne

e Toi - Bei-
101f). ,Reimanns Umgang mit Stimmen und Text (S. 116) wird im letzten Teil (S. 107-117) an Be
spielen aus Bernarda Albas Haus verdeutlicht.

Niitzliche Internet-Adressen

www.karadar.com

. Aaldidl.Com

. ‘e f
bietet u.a. ,,400 Librettos of the most famous Operas* jeweils in der Originalsprache, ,,2000 photos o

. . .. o
composers, rare scores, theatres“ und ,,5000 texts of classical songs on original language

Das letzte

Einmal mehr fand sich in unserer Lieblingszeitung, der Frankfurter Rundschau (dies-

mal in der Online-Ausgabe, 15.7.2008) eine Schlagzeile, die wir Thnen nicht vorenthalten
wollen, obwoht sie mit Musiktheater nicht viel zu tun hat:

Entgleister ICE-Bahnmitarbeiter und Reisender zogen
Notbremse

Die Entgleisungen der Bahnmitarbeiter sind bekanntlich allgemein geflirchtet.
Und manchmal produziert selbst die neunte dgyptische Plage — Nepp, Bettelet und

Bauernfingerei (meist auf englisch) in der elektronischen Post; die achte ist bekanntlich die

mobile Telephonie — amiisante Fehlleistungen, so etwa die Betreffzeile
Waiting to Hair from you soon

— ob sich dahinter Werbung fiir einen Friseursalon verbarg, haben wir nicht iberpriift.

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