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Liebe Kollegen und Freunde,

wie schon in der letzten Ausgabe angedeutet, kommt dieses neue Heft der Mitteilungen deut-
lich frither als sonst. Das liegt einerseits daran, daf letzten Sommer ein betréchtlicher Uber-
hang von Neuerscheinungen blieb, die in Nr. 13 keinen Platz finden konnten (er ist jetzt abge-
arbitet); zum anderen sollte Nr. 14 méglichst zu unserer kleinen deutsch-franzésischen Lib-
retto-Tagung im Januar vorliegen (s.u. S. 3f)

Folglich gibt es diesmal noch nicht allzu viel Nenes zu berichten. Das Oberseminar
»Der Text im Musiktheater® und die Reihe der Bamberger Vortrige (s.u. S. 9f) werden im
Wintersemester 2006/07 fortgesetzt. Seit Erscheinen von Nr. 13 habe ich keinen einzigen
KongreB besucht und keinen auswirtigen Vortrag gehalten; diese lobenswerte Zuriickhaltung
werde ich im peuen Jahr allerdings aufgeben (miissen). Hinsichtlich der Verdffentlichung
meines Argomenti-Blichleins hoffe ich, bald zu einer Lésung zu kommen.

Anfang Oktober 2007 findet in Bamberg eine Tagung zum Thema ,,Rossini und das
Libretto® statt, die ich im Auftrag und in Zusammenarbeit mit der Deutschen Rossini Gesell-
schaft organisiere; nihere Informationen finden Sie unten S. 4f. Alle Vortrige sind dffentlich,
Giste sind herzlich willkommen.

Die Liste der Biichergaben an das Dokumentationszentrum (vgl. unten S. 6f) ver-
zeichnet diesmal zwei gréfiere Konvolute, die unsere Bestinde in hochwillkommener Weise
bereichert haben, eine Sammlung deutschsprachiger Textbiicher und eine weitere von Pro-
grammhefien; den groBherzigen Spendern, Frau Jﬁlia Poser und Herrn Bernd O. Rachold, sei
hier noch einmal ausdriicklich gedankt. )

Ganz besonderer Dank gebiihrt auch allen, die auf meinen Aufruf in der letzten Aus-
gabe hin den Mitteilungen groBzigige finanzielle Unterstiitzung gewihrt haben (erstmals wa-
ren die Druckkosten des neuen Hefts durch die Beitrige der Bezicher gedeckt). Leider hat sich
die Lage dadurch nicht wirklich entspannt: Im Augenblick ist mir noch nicht bekannt, wie
hoch genau die Mittelzuweisung der Universitit fiir 2007 ausfallen wird, aber wenn, wie zu

erwarten ist, noch in diesem Jahr Heft Nr. 15 gedruckt und verschickt werden soll, wird es
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jedenfalls ziemlich eng. Daher auch diesmal wieder die herzliché Bitte, zu den Herstellungs-
kosten beizutragen. Unterdessen haben wir auch ein hochoffizielles Projektkonto bei der Uni-
versitit, ich darf Sie daher bitten, kiinftige Zuwendungen auf das Konto Nr. 743 015 30 bei
der Deutschen Bundesbank Filiale Regensburg, BLZ 750 000 00, BIC MARKDEF1750,
IBAN DE84750000000074301530 zu iiberweisen und als Verwendungszweck Projektnum-
mer 72 /04037262: Librettoforschung anzugeben. Vielen Dank.

Fir heute bleibe ich mit vielen freundlichen Griilen l Ihr Albert Gier

Neuere Publikationen zur Libretto-Forschung von ALBERT GIER
Zu schén, um wakr zu sein? Der lieto fine in der italienischen Barockoper, in: Oper aktuell.
Die Bayerische Staatsoper 2006/2007. AnliBlich der Miinchner Opern-Festspiele 2006 hg.
von der Gesellschaft zur Férderung der Miinchner Opem-Festspiele und der Intendanz der
Bayerischen Staatsoper, [Miinchen:] Stiebner 2006, S. 126-131
Figaros Wandlungen. Variationen iiber ein Thema von Beaumarchais, NZZ Internationale
Ausg. 8./9.7.2006, S. 31 '

Blicke, die téten, oder Du sollst Dir kein Bildnis machen, in: Programmbuch Staatsoper Unter

den Linden Berlin. Donizetti, Maria Stuarda, 2006, S. 29f.
.quando... cantava Caffariello... “ — ein Nachtrag, La Gazzetta. Zeitschrift der Deutschen

Rossini Gesellschaft 2006, S. 15£.



Deutsch-franzésisches Kolloquium ,,Perspektiven der Librettofor-

schung“

Organisiert an der Otto-Friedrich-Universitit Bamberg, Fakultit Sprach- und Literaturwissenschaften,

in Verbindung mit der Université Frangois-Rabelais, Tours und dem EA 2115 Histoire des représen-
tations.

Gefordert von der Ambassade de France en République Fédérale d’Allemagne —~ Bureau de la
Coopération Universitaire de Munich (Service Culturel de I’ Ambassade de France)

Verantwortlich fiir das Programm: ALBERT GIER (Bamberg), LAURINE QUETIN (Tours)

Do 18.1.2007 20.00 h Offentliche Eréffnungsveranstaltung

SIEGHART DOHRING (Thurnau), Ein Schliisselbegriff der Librettoanalyse: Ver-
dis parola scenica

Fr 19.1.2007 9.00 h GruBworte

9.30 h DANIELA SAUTTER (Tiibingen), Das Motiv innamoramento per pieta in
der pastorale und die Entwicklung des metrischen Spektrums in den nachfolgen-
den Operntraditionen in Italien und Spanien
10.15 h MICHAEL KLAPER (Erlangen), Der Beginn der Operngeschichte in Pa-
ris? Anmerkungen zu La finta pazza (1645)
11.30 h ADRIAN LA SALVIA (Erlangen), Die erste italienische Auffiikrung einer
tragédie en musique (Rom 1690)
12.15 h MARCO ROSA SALVA (Bologna), I/ Licinio imperatore di Matteo Noris.

Un dramma di soggetto comico per il S. Giovanni Grisostomo

15.00 h HERBERT SCHNEIDER (Saarbriicken), Voltaire als Librettist

15.45 h LAURINE QUETIN (Tours), Comparaison des deux versions du livret de
Lucio Silla écrites par Giovanni de Gamerra (1772 et 1802)

17.00 PIERRE DEGOTT (Metz), La traduction italienne du livret de Zémire et
Azor

17.45 h SYLVIE LE MOEL (Tours), L. 'Europe romanesque et le Singspiel. L’
adaptation des sources narratives dans le livret du dernier quart du 18°

siecle

Sa 20.1.2007 9.00 h ANDREA SCHINDLER (Bamberg), Wagners Erben. Strategien der
Mittelalterrezeption in der Oper am Ende des 19. und zu Beginn des 20.



Jahrhunderts

9.45 h ANJA MULLER (Bamberg), Die Herren der Ringe: Wagners Ring

und Tolkiens ‘Faerie’ )
11.00 h BERNARD BANOUN (Tours), Hofmannsthal, livret et esthétique de

'opéra. La coopération entre Hugo von Hofmannsthal et Egon Wellesz

11.45 h NICOLAS MORON (Tours), L’Ange de Feu de Prokofiev

12.30 h THORSTEN PREUSS (Erlangen), Theater im Kopf — zur Dramaturgie

des Funkopern-Librettos

15.30 — 17.30 h Podiumsgespréich: Libretioforschung im 21. Jahrhundert (mit

allen Referenten, Diskussionsleitung: ALBERT GIER, Bamberg)

Die Referate erscheinen im Friihjahr 2007 in der Zeitschrift Musicorum (vgl. unten S. 17£).

,,Rossini und das Libretto“
Otto-Friedrich-Universitit Bamberg, Fakultit Sprach- und Literaturwissenschaften, 4.~7. Ok-
tober 2007
Organisation: fiir die Universitit Bamberg: DINA DE RENTHS, ALBERT GIER (Wissenschafili-
cher Beirat der DRG)

DEUTSCHE ROSSINI GESELLSCHAFT

Zeitplan (Anderungen vorbehalten):
Do 4.10. Anreisetag, 6ffentliche Abendveranstaltung:
Massimilla Donis Erinnerungen an Rossini (szenische Lesung)
Fr. 5.10. 9.00-9.30 h Eroffnung
9.30-13.00 h vier Vortrige (jeweils mit Diskussion)
15.00-18.30 h vier Vortrige (jeweils mit Diskussion)



Sa 6.10. 9.30-13.00 h vier Vortrige (jeweils mit Diskussion)
15.00~16.30 h zwei Vortrige (jeweils mit Diskussion)
So 7.10. 9.30-12.00 h Podiumsdiskussion und Schlu$ der Tagung

Referenten und Themen (Arbeitstitel)

MARCO BEGHELLI (Bologna), Le didascalie nei libretti rossiniani

MATTHIAS BRZOSKA (Essen), Zu Rossinis franzdsischen Libretti

PAOLO FABBRI (Ferrara), I libretti delle cantate sceniche

PAOLO GALLARATI (Turin), Beaumarchais, Sterbini, Rossini: L'unicitd del Barbiere di
Siviglia

MARTINA GREMPLER (Bonn), Rossinis Libretti und die Zensur

ARNOLD JACOBSHAGEN (K&1n) (Thema noch unbestimmt)

BERND-RUDIGER KERN (Leipzig), Das Libretto und seine literarische Vorlage. Fallbeispiel
FRIEDRICH LIPPMANN (Bonn), Rossinis Opere buffe und ihre Texte

RETO MULLER (Sissach), Libretto-Hinweise in Briefen und Dokumenten

ALESSANDRO ROCCATAGLIATI (Ferrara), Interventi rossiniani nei testi dei librettisti

FaBio RossI (Rom), L'eredita librettistica del linguaggio di Goldoni

SEBASTIAN WERR (Thurnau), (Thema noch unbestimmt)

ALBERTO ZEDDA (La Corufia), Das Libretto aus der Sicht des Dirigenten (am Beispiel des
Barbiere di Siviglia}

Podiumsdiskussion ,,Sinnkonstitution — wie liest man ein Libretto?*

Teilnehmer: ALBERT GIER (Diskussionsleitung), LORENZO BIANCONI (Universitat Bologna,
Dipartimento di Musica e Spettacolo), NORBERT ABELS (Chefdramaturg der Oper Frankfurt),
RICHARD ARMBRUSTER (Musikredakteur beim NDR Hamburg), N.N.

Kontaktadressen: Reto Miiller (Geschiftsfithrender Vorsitzender der DRG), Wuhrweg 28,
CH-4450 Sissach, Tel./Fax: 0041-61-9715308, Emil: drg@rossinigesellschaft.de

Albert Gier, Universitit Bamberg, Romanistik, D-96045 Bamberg, Tel.: 09518632145, Fax:
-2146, Emil: albert.gier@split.uni-bamberg.de (bzw. hildegund.streit@split.uni-bamberg.de).



Herzlichen Daunk den Kollegen und Institutionen, die dem Dokumentationszentrum
Belegexemplare ihrer Schriften und andere Materialien iiberlassen haben:

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

Tradotta dal

ADRIAN LA SALVIA, Erlangen: [Jacques d’Alibert], Armida. Opera musicale.
gelo Bemabd

francese, senza mutar le note del Famoso Gio: Battista Lulli, In Roma, Per An
1690, [VI} + 87 S. [Photokopie]

Anhaltinisches Theater Dessau: Programmhefie Spielzeit 2005/06: N. Gay, Me and My
Girl; Don Giovanni, Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny, Tristan und Isolde, Grdfin Ma-
riza

BERND O. RACHOLD, Hamburg: Sammlung von Operntextbiichern des 19. und friihen 20. Jhs
(in deutscher Sprache): 70 Hefte aus Reclams Universalbibliothek (61 Libretti, neun Hefte
Musikerbiographien u.dgl.), 48 Hefte aus verschiedenen anderen Textbuch-Reihen

RETO MULLER, Sissach: Programmbiicher Rossini Opera Festival, Pesaro 2006: Torvaldo e
Dorliska, Adelaide di Borgogna

FRANK PIONTEK, Bayreuth: Vortragsmanuskripte ,,/m Angesicht des Todes schreibt man kei-
ne falschen Tone". Theresienstddter Musiktheater (Oktober 2006), 11 S.; drlecchino trifft
Hanswurst. Die commedia dell’arte im Werk Wolfgang Amadeus Mozarts, 10 S.

URSULA MATHIS-MOSER, Innsbruck: Bulletin des Archivs fiir Textmusikforschung (BAT).
Textmusik in der Romania, Nr. 18 (Oktober 2006)

EDELGARD-SABINE GEBERT, Hamburg: Programmheft J. Mattheson, Die betrogene Liebe
oder Die ungliickselige Cleopatra [mit Libretto], Bucerius Kunst Forum Hamburg 2006
JuLiA POSER, Bonn: Sammlung von Programmbiichern und -heften (scit 1990): Theater Aa.
chen (1), Oper Bonn (14, seit 1981/82), Anhaltinisches Theater Dessau (2), Musiktheater im
Revier Gelsenkirchen (1), Internationale Handel-Festspicle Géttingen (10), Opernhaus Halle
(2), Badisches Staatstheater Karlsruhe (3), Bithnen der Stadt Koln (2), Oper Leipzig (1), Thea-
ter Liineburg (1), Bayerische Staatsoper Miinchen (1), Rossini Opern Festival Riigen 1),
Wuppertaler Bihnen (1), Stadtthcater Wiirzburg (1), Bregenzer Festspiele (1), Wiener Staats-
oper (1), Opernhaus Ziirich (1), Rossini Opera Festival Pesaro (15), Teatro Donizetti Bergamo
(1), Sferisterio di Macerata (2), Teatro dell’Opera di Roma (3), Teatro La Fenice Venedig (1),
Arena di Verona (13), Opéra National de Paris (1), Sténdetheater Prag (4), Teatro Colén Bue.-
nos Aires (2)

Pedro Crespo oder Der Richter von Zalamea. Oper in drei Akten (6 Bilder) von Arthur Piech-

ler 0. 55. Text nach Calderén de la Barca frei bearb. vom Komponisten, Miinchen: Rinn

[1947], 57 S.



Elegie fiir junge Liebende. Elegy for Young Lovers. Oper in drei Akten von Wystan H. Auden

und Chester Kallman. Musik von Hans Werner Henze. Deutsche Fassung von Ludwig Land-

graf unter Mitarbeit von Werner Schateli und dem Komponisten, Mainz: Schott 1961, 64 S.
Die Hochzeit des Figaro. Komische Oper in vier Akten von Wolfgang Amadeus Mozart, Text
von Lorenzo Da Ponte. Deutscher Text von Karl Wolfskehl. Nachwort von Klaus Schultz

(Marbacher Schriften, hg. vom Deutschen Literaturarchiv), Marbach am Neckar 1978, 108 S.

Abschluflarbeiten zum Libretto
'([Iinweise auf einschligige Arbeiten sind Jederzeit willkommen, mdglichst mit Kontaktadresse [des Verfassers,
oder des Betreuers])
ESTHER HUSER, ,, Wahnsinn ergreift mich — ich rase!™ Die Wahnsinnsszene im Operntext,
Diss. Philos. Fakultat der Universitit Freiburg (CH), Betreuer: HARALD FRICKE, 240 S., ab-
rufbar unter http://ethesis.unjfr.ch/theses/downloads.php?ﬁle=HuserE.pdf

,wDer erste Schritt dieser Untersuchung bestand in der Zusammenstellung ciner Material-
sammlung von rund 400 in der Literatur erwdhnten Wahnsinnsszenen. Eine daraus entnommene
Teilmenge von 172 Werken mit insgesamt 193 Wahnsinnsszenen bildet die Basis fir eine explorative,
deskriptiv-statistische Datenanalyse, deren Zweck es ist, die bisher mehrheitlich subjektiven Kriterien
fiir eine Definition der Wahnsinnsszene zu objektivieren (...) In einem weiteren Schritt wurde ein
Kodiersystem als Grundlage fiir die Datenanalyse entwickelt. Dieses Kodiersystem erlaubte die Iden-
tifikation von Gemeinsamkeiten und Strukturen in den Texten. Es enthilt rund 70 Kategorien ver-
schiedener Hierarchiestufen mit insgesamt rund 22.000 Eintragen. (S. 203)“

Zunichst (S. 17-69) wird die Entwicklung der Wahnsinnsszenen vom 17. bis zum 20. Jh. ver-
folgt (17. Jh.: iiberwiegend minnliche Wahnsinnige in komischen Szenen der venezianischen Oper;
18. Jh.: weniger komische Szenen (ca. ein Drittel), vicle Beispiele (fast ein Drittel) aus den 90er Jah-
ren; 19. Jh.: vor allem weibliche Figuren verfallen dem Wahnsinn; 20. Jh.: wieder mehr mannliche
Wahnsinnige, hiufig tragisches Ende, vgl. S. 203-205). Dic folgenden Kapitel sind ,,psychopathologi-
schen Symptomen* (8. 71-96) und ,,Ursachen* (8. 97-121; ua. zum ,Licbeswahn®, S. 99-106) des
Opemnwahnsinns, ,.expliziter (S. 123-140, vor allem ,,Selbstcharakterisierungen®) und Hmpliziter
Figurencharakterisierung im Wahnsinnstext* (S. 141-169) gewidmet: ,Das hiufigste {implizite]
Merkmal sind Situationsverkennungen wie Halluzinationen oder Visionen, gefolgt von Affektausru-
fen und wirrem Sprechen. Direkte Eingriffe in die formale Ebene der Sprache sind eher selten (S.
206); nur knapp ist vom ,,Verhiltnis der Geschlechter* die Rede (S. 171-175, auBer im 19. Jh. sind die
meisten Wahnsinnigen mdnnlich), das letzte Kapitel (S. 177-202) fragt nach Mbéglichkeiten der Gene-
sung, geht auf die (wenigen) Arzte, die (nur im 19. und 20. Jh.) Wahnsinn behandein, die (seltenen)
‘Irrenbaus’-Szenen und die Narrenfiguren ein. Insgesamt scheinen ,,die Verdnderungen im Musikthe-
ater uber dic Zeitachse gesehen zu weit reichend, als dass alle Wahnsinnsszenen in einer einzigen
Kategorie zusammengefasst werden konnten, und die Vielfalt und die Zahl der Wahnsinnsszenen
[sind] zu groB, als dass sich unter diesem Begriff — wie manchmal Gblich — nur die ‘gran scena’ der
Sopranistin des 19. Jhs subsumieren lieBe” (S. 208). -



» Loll, aber weise, ja!“ — Improvisiert Ariadne?

In seinem Beitrag zum Programmheft der Salzburger Festspicl-Produktion der driadne auf Naxos
(.. Das Nachspiel wird Vorspiel“ oder wFluch allen Umarbeitungen*? Zum Verhdltnis von ,, Vorspiel
und ,,Oper* in Ariadne auf Naxos, Programm Salzburger Festspiele 2001, S. 27-36) begriindet der
Dramaturg und Co-Regisseur SERGIO MORABITO seine These, daB ,,die Dramaturgie der ‘Oper’ der
im ‘Vorspiel’ geweckten Erwartung auf ein halbimprovisiertes Pasticcio in keiner Weise entspricht®
u.a. mit einer Replik Ariadnes: Diese

greift etwa eine AuBerung der Komddianten auf: als hdtze sie die letzten Worte — ,Ganz sicher, sie ist toll.* — in
ihren Traum hinein gehort (so die Regieanweisung), entgegnet sie: ,, Toll, aber weise, ja!“ — unter der Vorausset-
zung, dafl hier eine durchkomponierte Partie zur Darstellung gebracht wire, ein undenkbarer Vorgang! Hier
reagiert nicht die Primadonna des »»Vorspiels* auf den despektierlichen Kommentar zweier SpaBmacher, sondem
die tréumende Ariadne ist es, die sich verwahut. (S. 28)

In der bricflichen Diskussion mit SERGIO MORABITO {iber meine abweichende Deutung der Ariadne,
und noch in der Publikation (Der Rosenkavalier und Ariadne auf Naxos als Theater iiber Theater, in:
Richard Strauss und das Musiktheater (...) hg. von JuLiA LIEBSCHER, Berlin 2005, S. 183-197, spe-
zicll S. 193£; vgl. hier 13,57) vermochte ich dieses Argument nicht zu entkriften. Erst bei Lektiire
cines Beitrags von JOACHIM HERZ (Aradne auf Naxos — eine improvisierte Collage, Richard Strauss
Blatter N.F. 55 (2006), S. 34-41) fand ich die Lsung, die ich im folgenden zur Diskussion stelle.

Der Gesang in der Oper, das darf als bekannt vorausgesetzt werden, ist eine Konventi-
on wie die Versform im Sprechdrama. Mit anderen Worten: Wenn Thomas Hampson als Don
Giovanni die sogenannte Champagner-Arie singt, weifl Hampson, daB} er singt, die Figur Don

Giovanni weil} es nicht; wenn der Verfithrer Donna Elviras Zofe ein Stindchen bringt (,Le

finestre son queste. Ora cantiamo®), ist das anders. Das erste Beispiel kénnte man als Singen-

Sprechen, das zweite als Singen-Singen klassifizieren',

Natiirlich handelt es sich auch bei den Dialogen zwischen dem Komponisten und Zer

binetta, dem Musiklehrer und dem Tanzmeister etc. im Ariadne-Vorspiel um Singen.

Sprechen, gegeniiber Singen-Singen, wenn der Komponist improvisiert: »DU, Venus’ Sohn

gibst sitflen Lohn / Firr unser Sehnen und Schmachten!...“ In der ‘Oper’ liegen die Dinge
komplizierter: Wenn Deborah Polaski als Primadonna, die in der Oper des fiktiven Kompo-
nisten die Ariadne spielt, singt: ,,Es gibt ein Reich,wo alles rein ist...*, wissen Frau Polaskj
und die von ihr verkrperte Primadonna, da8 sie singen, nur Ariadne weif} €s nicht: also Si.
gen-Singen-Sprechen. Wenn Harlekin Ariadne durch ein |, kleines Lied“ aufzumuntern ver.
sucht (,,Lieben, Hassen, Hoffen, Zagen...*), wissen sowohl der Sdnger und der von diesem
verkdrperte Schauspieler (‘Harlekin®) als auch die von diesem Schauspieler dargestel[te
Commedia dellarte-Figur (Harlekin), daB sie singen, es handelt sich somit um Singen-Singen.-
Singen. Zerbinettas Aufforderung an ihre Mitspicler , Ach, so versuchet doch ein kleineg
Lied!*, wire dagegen als Singen-Sprechen-Sprechen zu bezeichnen: ‘Zerbinetta’, die ~immer
nur sich selber spielt* (so der Tanzmeister im “Vorspiel’) ist Schauspielerin, keine Séngerin;

weder ‘Zerbinetta’ noch die von ihr verkdrperte (Commedia dell’arte-)Figur Zerbinetta neh-

Sprechen und Singen. Asthetik und Erscheinungsformen der Dialogoper, Stuttgart — Weimar 2002, S, 41 (dazu
hier 10,23£). '

'Zwischen chanter pour parler und chanter pour chanter unterschied schon Gréiry, vgl. auch Th. BETZWIESER



men das ihnen eigene Ausdrucksmedium als Gesang wahr, das tun nur Natalie Dessay (oder
wer immer ‘Zerbinetta’/Zerbinetta spielt) und natiirlich das Publikum.

Der geneigte Leser ahnt zweifellos, worauf ich hinaus will: Natiirlich kann die Prima-
donna, die die Ariadne singt (Singen-Singen-Sprechen), aus ihrer Rolle fallen und den impro-
visierenden Schauspielern, von deren respektloser Bemerkung' (Singen-Sprechen-Sprechen)
sie sich beleidigt fiihlt, ihrerseits mit einem gesprochenen Satz antworten, der dann ein meta-
theatraler Kommentar der Sangerin zu ihrer Rolle, nicht eine Selbstcharakterisierung (oder
Selbstverteidigung) der Figur wire. Bei der Vertonung freilich 14Bt sich der Unterschied zwi-
schen Singen-Singen-Sprechen und Singen-Sprechen-Sprechen kaum verdeutlichen; und Ri-
chard Strauss mag iiber die Stelle hinwegkomponiert haben, ohne sich weiter Gedanken zu
machen (im Briefwechsel Strauss-Hofmannsthal deutet jedenfalls nichts darauf hin, daB beide
jemals tiber das Verhilinis von Sprechen und Singen in der ‘Oper’ diskutiert hitten). Hof-
mannsthals Konzeption aber ist viel stringenter, als heutige Interpreten wahrhaben wollen?,

A.G.

Bamberger Vortriige zum (Musik-)Theater

Organisatoren: Proff. DINA DE RENTHS (Romanistik), THOMAS BAIER (Klassische Philologic), ALBERT GIER
(Romanistik), CHRISTOPH HOUSWITSCHKA (Anglistik), FRIEDHELM MARX (Germanistik), PETER THIERGEN (Sla-
vistik), MARTIN ZENCK (Historische Musikwissenschaft) .

Nr. 25 (20.6.2006) ADRIAN LA SALVIA (Erlangen), Da Pontes Londoner Libretti (1794-1804)

»Der Kopf ist rund, damit das Denken die Richtung wechseln kann® (Francis Picabia).

Seinen Nachruhm als Bithnenautor verdankt Lorenzo Da Ponte bis heute seinen Mozart-Libretti. Ein-
schlieBlich der Ubersetzungen und Bearbeitungen schrieb Da Ponte jedoch insgesamt fiber 40 Libret-
ti, die meisten davon fiir das Haymarket Theatre. Da Pontes Londoner Libretti sind bislang noch
weitgehend unerforscht. Betrachtet man seine Biihnenwerke im Zusammenhang, so @iberraschen die
konstanten Richtungswechsel. Das Hauptaugenmerk der spiten Londoner Libretti gilt der Tragédie en
musique. Da Ponte in London — ein Kosmopolit und kinstlerischer Grenzganger.

'Zerbinetta und ihre Partner sind hervorragend aufeinander eingespielt; daB Brighella und Truffaldin jhre
Kommentare zu Ariadnes Kummer (,,Und schwer, sebr schwer zu trdsten, fiirchte ich!* bzw. ,Ganz sicher, sie
ist toll!*) unisono sprechen, ist als einstudierter komischer Effekt zu verstehen (selbstverstindlich setzt Improvi-
sation voraus, daf8 man sich vorher iiber bestimmte Interaktionsmuster verstindigt).

*Anders liegt der Fall, wenn Echo , seelenlos wie ein Vogel die Melodic von Harlekins Lied wiederholt: Hier
kommt es wirklich zu musikalischer Interaktion zwischen der Opern- und der Commedia-Truppe (worauf
MORABITO — wie andere vor ibm, vgl. auch HERZ, 2.2.0. ~ hinwies(en), vgl. GIER, a.2.0., 194n66), aber man
darf einer ausgebildeten Sangerin wohl zutrauen, da8 sic eine relativ einfache Melodie nach cinmaligem Héren
nachzusingen vermag.



Nr. 26 (27.6.2006) ANDREA BAGORDO (Freiburg i.Br. / Bem), Die griechische Tragodie in der

erreicht cinen Hohepunkt im 17. Jh,, als sich

Oper
den literarisch fixierter antiker Mythen an-

Dic Rezeption antiker Stiicke im modernen Musiktheater
Librettisten aus den unterschiedlichsten kulturellen Griin
nehmen, sie aktualisieren und in vertonbare Texte verwandeln.

Im Vortrag wurden folgende Fragen diskutiert: Welche Stoffe waren auf der Opernbithne erfolgreich,
wie gestaltete sich das Verhiltnis zwischen antiker und zeitgendssischer Literatur, wie reflektierte die
einschligige Traktatliteratur die Tragddienrezeption, welche Antworten wurden vom Beginn der O-
perngeschichte bis zu ihrem ‘Revival’ im 20. Jh. auf die alte Kontroverse iiber den Vorrang des Tex-
tes oder der Musik (prima la musica, poi le parole...) gegeben?

isterwerk? Die Rezepti-

N PREUSS (Erlangen), Machwerk oder Me.
essau als Spiegel

Nr. 27 (1 1.7.2006) THORSTE
es Lukullus von Bertolt Brecht und Paul D

on der Oper Die Verurteilung d

deutsch-deutscher Geschichte

abuisiert — wenig
lus, der in der Vertonung

rechts haben eine so wechselhafte Rezeption

Verboten, zensiert, t

erlebt wie sein Luku gurch Paul Dessau 1951 der beriichtigten ,,Formalis-
mus*-Kampagne in der DDR zum Opfer fiel. Nachdem sich Brecht und Dessau auf Dringen der
Staatsfilhrung zu Anderungen bereit erklirt hatten, stand das Stiick im Westen unter Ideologiever-
dacht, wiihrend es im Osten ab Ende der 50er Jahre zu einer der meistgespielten zeitgendssischen
Opem avapcierte. Die turbulente Rezeptionsgeschichte (in Parodien und Kontrafakturen, auf den
l?ﬁhncn, im Wissenschaftsbetrieb) belegt, dass fiir Kanonisierungs- wie Entkanonisicrungsprozesse
lltt:raturextcme, weltanschauliche oder politische Faktoren cine mindestens ebenso bedeutende Rolle
spielen wie dsthetische Kriterien. Der Fall Lukullus wird so zum Spiegelbild eines gewichtigen Kapi-

tels deutsch-deutscher Geschichte.

¢ Werke Bertoit B

Nr. 28 (7.11.2006) PETER P. PACHL (Beilin), ,,Und was du da wieder aufgebaut! Vierzig Mir-

chen zusammengebraut!* Siegfried Wagners ungewdhnlicher Mérchen-Digest in Opernform

Siegfried Wagner, der 1869 in Tribschen geborene Sohn Richard Wagners und Enkel i

) : i F

hat _mehr Opern komponiert als sein Vater. Zumeist bewegen sich die Stoffe in Bereiche cr;::z P?sf;ts,

logie und Parapsycho_logxe. Aufgrund seines Opemerstlings Der Barenhduter, dessen Erfolge ur);f 0~

We.ndc zum 20. Jh. die Auffithrungszahlen Mozarts, Verdis und Richard Wagners tiberrundete; die

de ihm jedoch der Stempel des Mirchenopernkomponisten aufgedriickt. Um zu zeigen, was el:.’ wur-
als elftes Bithnenwerk An Allem ist Hiitchen Sch‘:zl;:;/r

einer Marchenoper verstehe, komponierte er
eine tiberbordende Collage von {iber 49 Miarchenelementen. In diesem Mairchenverwirrspiel tritt Si
ieg-

fried Wagner auch als dramatische Person auf und streitet mit Jacob Grimm, der i i
was du da wieder aufgebaut! Vierzig Mirchen zusammengebraut! » deribm vorwirft: ,Und



RADAMES, ein elektronisches Archiv fiir die Opernforschung!’

Dic threm Wesen nach interdisziplinire Opernforschung hat es bekanntlich mit einer
kaum {iberschaubaren Fiille disparater Quellen zu tun. Zwar gibt es fiir viele frihe Opemn nicht
mehr als einen Libretto-Druck, aber wer sich z.B. fiir Verdis Don Carlo interessiert, muf}
nicht nur mehrere unterschiedliche Fassungen von Textbuch und Partitur, die Korrespondenz
Verdis mit Librettisten, Theatern und Verlagen, Bithnenbildentwiirfe, Kostiimfigurinen und
Pressekritiken der Urauffihrung, Memoiren der beteiligten Singer etc. studieren; fiir Inszenie-
rungen aus spiterer Zeit gibt es zusatzlich Photos, Ton- und Video-Aufzeichnungen, Pro-
grammbiicher, Presse-Interviews des Regisseurs, des Dirigenten und der Singer etc.etc. Die-
ses Material ist auf unterschiedliche Sammlungen und Archive verteilt (vgl. PomriLIO, S.
352), Quellenstudien sind daher miihsam und zeitaufwendig.

Das von LORENZO BIANCONI und ANGELO POMPILIO (Dipartimento di Musica e
Spettacolo der Universitdt Bologna) konzipierte Projekt RADAMES — ,Repertoriazione ¢
Archiviazione di Documenti Attinenti al Melodramma E allo Spettacolo® soll hier Abhilfe
schaffen. Als Gesamtkatalog zeigt RADAMES auf einen Blick, welche Text-, Bild- und Tondo-
kumente fiir eine bestimmte Oper in den angeschlossenen Archiven verfiigbar sind; auf digita-
lisierte Quellen kann direkt zugegriffen werden. Informationen iiber die Anlage der Daten-
bank und die verwendete Software finden sich in einem Artikel von ANGELO POMPILIOZ.
GIORGIO PAGANNONE® erdrtert (ausgehend von Verdis Otello) die Probleme, die sich bei einer
vom Libretto ausgehenden, aber natiirlich auch die musikalische Struktur beriicksichtigenden
Segmentierung (éls Grundlage einer einheitlichen Track-Einteilung) ergeben; hier zeigt sich,
daB die Datenbank ,,anche solo all’atto d’essere concepito e sperimentato ci ha fatto compren-
dere meglio com’e fatta I’opera in musica®, wic LORENZO BIANCONI in seiner Einleitung (S.
345-351, Zitat S. 351) feststelit.

Die aktuelle Internet-Prisentation (http://radames.muspe.unibo.it) 136t deutlich erken-
nen, dafl RADAMES noch im Aufbau ist: Fiir Pietro Metastasio z.B. findet man zwar 112 Ein-
trége, aber die meisten schede bieten nur den Titel der Oper, den Namen des Komponisten,
das Urauffiihrungsdatum und das Personenverzeichnis. Die nachgewiesenen Dokumente
scheinen mehr oder weniger zufillig ausgewihlt; am weitesten ist der Otello-Eintrag gedie-
hen. Das Programm ist so benutzerfreundlich, daB selbst ein elektronischer Ignorant wie ich
ganz gut damit zurechtkommt. Sollte RADAMES irgendwann auch nur eine reprisentative Aus-

wahl der Quellen zum géngigen Opernrepertoire (vgl. BIANCONI, S. 346f.) bicten, wiire es ein

'Vgl. LORENZO BIANCONI/ ANGELO POMPILIO / GIORGIO PAGANNONE, RADAMES: prototipo d'un repertorio e
archivio digitale per il melodramma, 11 Saggiatore musicale 11 (2004), S. 345-394.

2Vgl. ebd., S. 351-363.

Ebd., S. 363-394.



ungemein niitzliches Hilfsmittel fir alle Opernforscher. Ob die Arbeiten weitergefithrt werden
k&nnen, héngt allerdings davon ab, ob sich auch auflerhalb Italiens Kooperationspartner fin-
den; Interessenten mégen sich bitte mit dem Team in Bologna in Verbindung setzen.

Kontaktadresse: Prof, LORENZO BIANCONI, Alma Mater Studiorum ~ Universiti di Bologna,
Dipartimento di Musica e Spettacolo, Via Barberia 4, 1-40123 Bologna;

lorenzo.bianconi@unibo.it

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

zur Librettoforschung erkennen lussen, werden aufgefiihre.)

14.-16.7.2006, Miinchen: Das Musikleben am Hof von Kurfiirst Max Emanuel (veransta-
tet von der Gesellschaft fiir Bayerische Musikgeschichte e.V. und dem Forschungsinstitut fir
Musiktheater der Univ. Bayreuth, Tagungsleitung: STEPHAN HORNER und SEBASTIAN WERR;
u.a. B. JAHN, Die Oper als politisches Medium. Funktionen des Musiktheaters am Hof Max
Emanuels; B. ZUBER, Wittelsbacher Musik-(Theater) im niederlindischen und franzésischen
Exil. Zu den Auffiihrungen von Pietro Torris Opern und Oratorien zwischen 1704 und 17 15
TH. BETZWIESER, Torris musikdramatische Anfinge in Briissel; M. JAHRMARKER, Franzb'si:
sche Stilzitate in Torris Miinchner opere serie; C. TIMMS, On Stefanni’s Munich Operas; s,
DOHRING, Steffanis Niobe)

15.-18.8.2006, Salzburg: Musiktheater der Gegenwart. Text und Komposition, Rezeption
und Kanonbildung. Mit einem Schwerpunkt: Die Salzburger Erstauffiihrungen in Theq-
ter und Musiktheater (veranstaltet von der Internationalen Salzburg Association und der Up;-
versitit Salzburg in Zusammenarbeit mit den Salzburger Festspielen und der Universitit Mo-
zarteum, Salzburg; u.a. TH. HIRSBRUNNER, Musiktheater der Gegenwart — ein Uberblick; A,
STOLLBERG, ,, Let’s make an opera*: Englisches Musiktheater von Benjamin Britten bis Tho-
mas Ades und die Asthetik des well made play; W. BERNHART, Zur Konstitution und Rezepti-
on zeitgendssischer englischer Literaturopern; FR. PIONTEK, Zweierlei Mysterienspiel. Bruch-
stiicke einer Salzburger Dramaturgie: Carl Orffs De temporum fine comedia und Kaija Saq-
riahos L’amour de loin; S.B. WURFEL, Revolution und Reaktion in der Oper: Gottfried von
Einems Dantons Tod im Lichte unserer Erfahrung; D. BATRAM, Verstindnisproblem? Staud

und Griinbein schreiben die Oper Berenice; B. VON HAKEN, Oper als die Suche nach der O-
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per: L. Berio / I Calvino,Un re in ascolto; TH. AMOS, Calvino hért Shakespare: Un re in as-
colto als postmoderne Oper; G. HERZFELD, Von undurchdringlichem Selbst zu undurchdring-
lichem Unselbst durch Weder. Zu Morton Feldmans ‘Oper’ Neither nach einem Text von Sa-
muel Beckett; J. HINTERBERGER, Der gute Gott von Manhattan: Ingeborg Bachmann / Adriana
Holszky; M. KOSTAKEVA, Der gute Gott von Manhattan von Ingeborg Bachmann / Adriana
Hélszky; S. STAUSS, ,,Lyrisches Drama*? Kaija Saariahos L’ Amour de loin im Spiegel des
19. Jhs; TH. HIRSBRUNNER, L’amour de loin und Adriana Mater, die beiden Opern von Kaija
Saariaho. Ein Vergleich; S. FIELITZ, Shakespares Werke im Musiktheater der Gegenwart:
Hans Werner Henzes Oper Venus und Adonis (1997); S. CHOKI, Gogo no eiko: Die Japani-
scke Fassung der Oper Henzes. Verstindnis, ‘Missverstindnis’ und Verstindlichkeit von Yu-
kio Mishimas Erzdhlung; M. BLAHYNKA, Exotismus in Henzes Oper L’Upupa und der Tri-
umph der Sohnesliebe und ihre Salzburger Inszenierung; P. WITTIG, Text: Hofmannsthal,
Musik: Kein Strauss: Das Bergwerk zu Falun von Rudolf Wagner-Régeny (UA Salzburg
1961); L. LURAGHI, Marco Tutinos Oper Vita; H. LEHMANN, Adama-Zaide: eine Oper zwi-
schen Klassischer und Neuer Musik; D. BUSCHINGER, Die Urauffiihrungen in Paris seit 1960;
P. REVERS, Messiaens Saint Frangois d’Assisse; . COMISSO, Prometeo. Tragedia dell’ascolto:
Luigi Nonos Verarbeitung des Prometheus-Mythos in der Hortragddie; J. LIEBSCHER, Die
Liebe der Danae von Richard Strauss; CL. KUSTER, ,, Die ganze grofispur'ge Welt ist ein Nar-
renhaus*. Die moderne Oper, ihr Text und die Gesellschaft am Beispiel von Manfred Tro-
Jjahns Was ihr wollt; O. PANAGL, Reaktion, Restauration und Rehabilitation: Rund um die
spdte Erstayffiihrung von Pfizzners Palistrina bei den Salzburger Festspielen 1955; 1.
RENTSCH, Ein sportliches Lufischlof. Jiirg Wyttenbachs Hors jeux und das ‘instrumentale
Theater’; VL. ZVARA, ,,Er hat den Eisernen Vorhang geliiftet“: Konzept und Erfolg des O-
pernkomponisten Jan Cikker; J. MAEHDER, Untersuchungen zum Musiktheater Aribert Rei-
manns — musikalische Dramaturgie in Lear und Die Gespenstersonate; J. HEINZELMANN, Die
Dramaturgie von HK Grubers Musiktheater; U. MOLLER, Musiktheater der Gegenwart: Ten-
denzen in der Gattung Musical)

Nov. 2006 — Juni 2007, Paris [Société d’Histoire du Théitre, BnF, 58, rue de Richelieu]:
Histoire du spectacle vivant (XIXe-XXe siécles) (Organisation JEAN-CLAUDE YON und
GRAGA DOS SANTOS; acht Vortriige, u.a. C. AUTHIER, De Tancréde a Norma: Portrait d’une
des premiéres divas de I'opéra: Giuditta Pasta (1797-1865), 21.3.2007; P. BERTHIER, Gautier
spectateur. Autour de la publication du Tome I" (1835-1838) de la critique thédtrale de
Théophile Gautier, 23.5.2007)

24.-26.11.2006, Bologna: Decimo Colloquié di Musicologia del Saggiatore Musicale
(Alma Mater Studiorum — Universita di Bologna, Dipartimento di Musica e Spettacolo; u.a.




M. RizzuUT1, I musical di Weill tra Times Square e Lincoln Center; N. BADOLATO, Sulle fonti
dei drammi musicali di Giovanni Faustini: alcuni esempi di ars combinatoria; M. CURNIS,
,; Calisto alle stelle”: motivi ovidiani e metamorfosi dello spazio nell'opera barocca
veneziana; L. MATTEL, Non solo Mozart: Le nozze di Figaro celebrate da Paer (Parma 1794),
P. CIARLANTINI, L’opera comica in ltalia in etd preverdiana (1824-1840): tipologia dei
soggetti e circuito produttivo; E. PULIGNANO, Puccini e la ,, solita forma*; M. ZICARY, ,, The
Land of Song“: critica e recezione dell 'opera italiana a Londra alla ﬁﬁe dell'800)
25./26.11.2006, Komische Oper Berlin: ,,Realistisches Musiktheater — Geschichte, Erben,
Gegenpositionen (Kollogium des Instituts fiir Theaterwissenschaft der Freien Universitit
Berlin und der Komischen Oper Berlin, Konzeption: CL. RiSI, R. SOLLICH, W, HiINTZE; ,,Wal-
ter Felsensteins Wirken als Griinder und Leiter der Komischen Oper Berlin, seine theoreti-
schen Reflexionen zum Konzept des ,realistischen Musiktheaters® sowic die Auswirkungen
auf die nachfolgenden Entwicklungen der Asthetik der Opeminszenierung bis zur Gegenwart
sollen neu beleuchtet werden®).

14-18.2.2007, Université Frangois-Rabelais, Tours: Hernani — Ernani. 4 si¢cles d’opéra
italien inspirés par la littérature frangaise (Comité scientifique: S.L. BALTHAZAR, D.
CoLas, F. DELLA SETA, A. D1 PROFIO, A. GERHARD, R. STROM; ,,A la lumidre des
développements récents de la recherche en dramaturgie musicale, en études interculturelles et
intermédiales, le colloque se propose d’examiner les multiples questions auxquelles se
confrontaient traducteurs, adaptateurs, librettistes et compositeurs dans leur réécriture de
pitces, romans ou poémes frangais pour la scéne lyrique italienne*; Kontaktadresse:
diprofio@univ-tours.fr).

2./3.7.2007, University of London, Institute of Musical Research — Institute of Germanic &
Romance Studies: Words and Notes in the Nineteenth Century (Kontaktadresse: val-

erie.james(@sas.ac.uk)

Focusing on a century that fostered a growth industry il:l musical .writing‘ of many kinds (musical nov-
els, programme notes, musical poetry, music appreciatlf)n texts, Joumahsn_l, scientific treatises, biog-
raphy, etc.), this conference secks to address three main questions. How is music conceptualized in
various textual situations/locations between ¢.1789 and 19142 How can we best approach the rela-
tionships between music and texts? In what ways might comparative study of different languages,
genres or cultural contexts help us explore the workings of word-music relationships?



Lektiire-Notizen

(Von den Autoren iibersandte Arbeiten sind mit * gekennzeichnet
g

Metzler Lexikon Theatertheorie, hg. von ERIKA Fi1SCHER-LICHE, DORIS KOLESCH und
MATTHIAS WARSTAT, Stuttgart — Weimar: Metzler 2005, VIII + 400 S.

Um ,,seine Leserinnen und Leser in heutige Theoriedebatten einzufiihren®, will dieses ,,Stu-
dienbuch ,fiir die heutige Diskussion besonders wichtig erscheinende Begriffe” mit der gebotenen
Ausfiibrlichkeit darstellen (vgl. das Vorwort, S. V). Unter den etwas mehr als 100 Stichwdrtemn sind
natiirlich ,Ereignis”, ,Korperlichkeir, ,Postdramatisches Theater”, ,Prasenz, ,Ritual® und
, Theatralitat”, aber auch ,,Apollinisch/Dionysisch®, , Katharsis®, , Komisches* oder ein sehr informa-
tiver Artikel zur , Tragik, dann natirlich wAuffithrung®, ., Drama/Dramentheorie®, , Jnszenierung®,
,.Schauspicler* und ,,Schauspieltheorie®, ,,Unterhaltung® (ca. zwei etwas kopflastige Seiten, die das
musikalische Unterhaltungstheater nicht erwahnen) und auf gut zwanzig Seiten ,,Theateranthropolo-
gie*, . Theaterbegriffe®, »Theaterhistoriographie®, »Iheaterikonographie®, , Theaterpadago-
gik/Theatertherapic® und ,,Theaterwissenschaft. Wer z.B. ,,Theatersport vermifi, findet (vielleicht
nicht auf Anhieb) sechzehn Zeilen dariiber im Artikel , Interkulturalitat (S. 156).

Auch das Musiktheater ist beriicksichtigt, wird allerdings meist recht kurz abgehandelt.
CLEMENS RISl geht im Artikel ,,Oper* (S. 228-231) ausfiihrlich auf dic Anfinge der Gattung ein und
plaidiert fir eine ,,Musiktheater-Wissenschaft, die nicht von der traditionellen, werkorientierten, das
heif}t partitur-, also schriftorientierten Analyse ihren Ausgang nimmt, sondern das Bewusstsein einer
gesteigerten Relevanz der Auffilhrungsdimension in eine Analyse iiberfithrt, die die ‘Wahrnehmung
aller drei die Ofper] konstituierenden Elemente — (aufgefihrter) Text, Musik und Szene — in der Si-
multaneitit ihrer Erscheinung beriicksichtigt* (S. 231). So wundert man sich nicht, daB ein Artikel
‘Libretto’ fehlt; @iber die verschicdenen Verwendungen des Begriffs ‘Musiktheater’ informiert klar
und konzis der Artikel ,Musik“ von RISl und ROBERT SOLLICH (speziell S. 210-212). Der knappe
Artikel ,,Singstimme/Gesangstheorien von SONJA GALLER und Rist (S. 302-305) kann Phiinomene
wie Kastratengesang, Vorliebe fir dramatisch expressive Stimmen im 19. Jh. oder Sprechgesang nur
abhaken. FRIEDEMANN KREUDER informiert im Artikel , Gesamtkunstwerk* (S. 127-129) differen-
ziert iiber Wagners Konzeption (spricht allerdings — Franzésisch ist Gliickssache — von der »Grande
Opéra®, S. 127). Manchmal wiirde man sich etwas mehr Ausgewogenheit wiinschen: PETER W.
MARX widmet im acht Seiten fiillenden Artikel ,,Gattungstheorie* dem Musiktheater nicht einmal 20
Zeilen (S. 114). Andererseits ist, was in Artikeln wie ,Geste/Gestus* (5.129-136), , Mimesis“ (S. 201-

208) oder ,,Raum® (8. 260-267) ohne expliziten Bezug zum Musiktheater ausgefithrt wird, natiirlich
dennoch relevant auch fiir die Opemnforschung,

*Palabra y musica. Edicion a cargo de ANNE MARIE REBOUL. Con la colaboracién de: ARNO
GIMBER y ANA ISABEL FERNANDEZ VALBUENA, Madrid: Facultad de Filologia. Departamento
de Filologia Francesa. Universidad Complutense de Madrid 2003, 402 S.

Die 30 Beitriige des vorliegenden Sammelbandes befassen sich mit unterschiedlichen Aspek-
ten des Verhiltnisses von Sprache und Musik. Die erste von vier Sektionen ist Problemas concep-
tuales e histéricos gewidmet (sechs Aufsatze, u.a. zu V. Galileis Dialogo della musica antica et della
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fsitze), geht es um Lieder {von

a la musica (neun Au
h zu ihrer Elegia a la muerte de

CLARA JANES Aufert sic

moderna, 1581), in der zweiten, Del poema
usik (u.a. Liszt).

Gustav Mahler, Joaquin Rodrigo, Schumann;

i padre, S. 153-162), aber auch um Pro
Hier ist vor allem auf die dritte Sektion, Texto y muiisica en el escenario (zehn Aufsitze) ein-

zugehen: Der erste Beitrag (JOSEPHINE BREGAZZI, Milsica para el teatro: dramaturgos, compositores
e intérpretes del teatro Inglés de 1580 a 1625, S. 221-240) behandelt Musik im Schauspiel, ¢in weite-
rer betrifft den Film. — Der etwas sprunghafte Beitrag von ANDREE MANSEAU (Don Carlos: de la
Fiction-Mirroir {sic] de Saint-Réal aux accords tragiques de Verdi, S. 241-249) zicht neben Saint-
Réal Flauberts Novelle Le secret de Philippe le Prudent heran, die Verdis Librettisten nicht kennen
konnten, und figt der Forschungslit. Neues hinzu. — ALFONSINA JANES

zum Don Carlos nichts
(Réplica a Goethe: Tres Faustos musicales del siglo XIX, . 251-266) braucht wenig mehr als eine
Druckseite (und Keinerlei kritische Lit.), um das Grundproblem (, qué €s lo que constituye Ja verda-
dera esencia del ser humano?*, S. 251) und den Kardinalfehler (la falta de realismo y, por tanto, de
consistencia, de 1a teoria que aqui S€ defiende”, S. 252) von Goethes Faust namhaft zu machen.
Knappe Bemerkungen 70 Berlioz, 4 und Boito fiihren zu der Schiuffolgerung, dafi sie [bzw.
Gounods Librettisten Barbier und Carré} Goethe verbessert haben (vgl. S. 264f.), was immerhin ori-
ginell ist. = F ATIM : Rin. Comentarios al Anillo del Nibelungo de
d Entstehungsgeschichte der Tetralogie; der Verweis auf
aft Wagner Schopenhauers Phi-

Richard Wagner, S. 267-275), zu Quellen un Ingsgese!
ddhismus (5. 273f.) beriicksichtigt nicht, d
ipierte. — BERTA RAPOSO FERNANDEZ (Fouqué,

Schopenhauer und den Bu

losophic erst nach Abschluf}

precursor de Richard Wagner? Rasgos de » Gesamtkunstwer « gn Der Parcival. Ein Rittergedicht, S.

277-282) verweist auf den ,,Chor der Friulein® in Fouqués (erst 1997 publizicnem) Monster-Drama

und vergleicht ihn mit Wagners Blumenmadchen (S. 280£); opernnah ist die Szene bei Fouqué zwei-
<universalen’ (Komddie und Tragddie, Epos und

fellos, allerdings sind Vorstellungen von einem
bei den Romantikern so weit ver-

Drama, oder auch Schauspiel und Oper verbindenden) Kunstwerk
breitet, daB sich die «yorlauferschaft’ gegeniiber Wagner relativiert. — CARMEN TORREBLANCA
s. 293-304) behandelt drei Frauepfiguren, deren ,,vidas

LOPEZ (La mujer fatal en la Jpera francesd,

estan regidas por un “fatum’ ineludibile” (5 293): Carmen, Manon (Massenet) und Mélisande, und
findet, ,,los paralelismos® seien ,,abundantcs“ (S.302).— CONCHITA TURINA GOMEZ (Arrigo Boit’o-
aportqcién a la reforma t italiana de finales del siglo XIX, S. 305-313) ver, lei i:‘
das Glocom.ia—Libretto mit 06f.) und geht auf lexikalische und stilisgt' 1cht
Besygd,erhexten ein (S. 308-311; vgl. auch MAEDER, dazu hier 11,39f.). — PILAR ANDRADE ésc -
(A/f’u_stca para Maeterlinck: de Debussy @ Dukas, S. 315-328) vergleicht je eine Szene aus Pellé OuE
Meélisande und Ariane et Barbe-Bleue (ohne zu seflekticren, daB der erste Text als Schauspi:laiiet
eneral por subrayar los contrastes’gnf:

zweite als !,ibretto konzipiert wurde); Dukas ba optado en g

po/personaje (coro/cantante), © fuerza/resistencia, de acuerdo con Jo que ¢l texto propone, y no t

por crear efectos de sugerencia o desasosiego, como su coetaneo y compatriota chus;y en :;11;1 0
f ya

partitura se privilegian los efectos de extrapamiento (...) ¥ de resonancias analogicas® (S. 324)

1;':1;2NUEL PEI}H‘BERMI'JD}Z .(Lenguaje musical y verosimilitud en el teatro lirico de Calderodn, S. 329
% ), ZU Rcztnanv und 'tradmonellen strophischen Formen in Calderdns Comedias (und Zarzu;:la.s) d .
er Jahlx; bis z: Léz ;lw(ztupura de la rosa (1659) und Celos aun del aire matan (1660). &
ie vierte Sektion, La misica en el texto (funf Aufsatze), befafit sichu.a mit n: i
i Sektl I N .a. arrativ -
t}:;l, ’:n._clie;cn Musik eine Rolh_: spielt. ANNE-MARIE REBOUL (Mos¢ de Rossini et Saime-cg:il:e;
Thp aeR lans la nouyelle n?us‘tcale.et poétique de Balzac Massimilla Doni, S. 339-360) vertritt d‘e
P e;i,z .afifaels Gema!de sei 2 l'ox?gine du récit (...) autant -si ce n’est plus- que 'opéra de Rossin;ﬁ
co;.x lcurg, ir Text iex das Ergebnis von Balzacs Nachdenken tber ,J’analogie profonde entre le
soul ucset es sons (eb’d.). I‘{‘affael verdanke er ,Jes deux amours — terresire et divin — et les deu;
Mal_sg a 8;7?05{;1::; c:; fieles_ie A/}S.‘?)?I?I)- Rt;ssirﬁs Oper ist nicht (wie S. 349 behauptet wird) der frz
s er it. Mosé eapél 1819); den Mosé icht d ise, Wi B0
SN L A p ; 0sé (nicht den Moise, wie es S. 350
vonbl B ;;szgrﬁ}ﬁafg ;x;r;h%eoﬁs Ifa{:en.s geh?m, die Novelle beschreibt eine Pariser Aufmiﬁz
o - 2 OUL nic] t zitierten Beitrag von M. BRZOSKA, Mosé und imi,
125_112?‘ ?:iseTeSxt. Romanist. Beitrige zur Librettoforschung, hg. von A.GIER, He({dlgllbeMai-gmua’
Pextase, T S. 126). Ob die Behauptung Massimilla Doni i D g & 86, S.
s, ct I'état de sai - Behauptung ni est riche de ce discours qui i
ton " sainte Cécile pimée, égarée dans le ciel g resime
s coux qui () entendent 1 5 CBArce ciel, se retrouve dans le conte multiplié
dabingestollt, - DAMASO Lé})eﬂcg;;ré fc¢:l;stxal (S. 358) im Text eine hinreichende Sti,itzc ﬁrﬁict o
. A, La izqui ; g > , sei
go [John Gay] a Mackie Cuchillo [Brecht / Weitflwle)rigaDheg‘e’mna y el ryfidn: de La Spera del mendi-
s reigroschenoper}] (S. 375-391): ,La izquierda
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};egeliana, el marxismo (...) en algunas casos, como ¢s el caso de Brecht respecto de John Gay, ha
tomada la mala hierba creyendo que era el drbol de la vida® (S. 390).

Musicorum [Bd V] 2005, Tours: Presses Universitaires Frangois-Rabelais 2006, 242 S.

Das Rahmenthema des vierten Jahresbands von Musicorum (vgl. zuletzt hier 12,22f) lautet
Le compositeur face au texte; er enthilt clf Aufsatze frz., engl. und dt. Forscher, die dem Vorwort
der Bandherausgeber LAURINE QUETIN und DENIS VERMAELEN (S. 5-7) zufolge ,,une série d’apergus
fragmentaires, non nécessairement homogéne, a seule fin d’amorcer une réflexion qui sera poursuivie
dans de prochaines numéros™ darstellen.

GERARD LOUBINOUX (Le texte face au compositeur, S. 9-30) sucht in der Oper Bruchstiicke
einer groBen Konfession: ,Le texte dramatique (...) offre au compositeur ’opportunité de formaliser
dans un réseau symbolique 'expression des indicibles qui le travaillent et alimentent son écriture
propre* (S. 20). Seine scharfsinnigen Beobachtungen abstrahieren vom Uberpersonlichen musikali-
scher ‘Diskurse’ (die zweifellos noch schwerer zu fassen sind als sprachlich vermittelte Diskurse im
Sinne FOUCAULTs); die Beispiele (von Mozart bis Janicek) gehdren samtlich einem ‘langen 19. Jh.’
an, so daB sich die Frage stellt, ob die ,,constantes personnelles” (S. 15) in der musikalischen Sprache
der Oper schlechthin oder nur in jener der birgerlichen Oper nachweisbar sind. [Problematisch
scheint im Licht der neueren Forschung das Verstindnis Offenbachs als eines vom Drang nach Hohe-
rem besessenen Gebrauchsmusikers, S. 15.]

PASCAL BALIN {Les sources antiques des Horaces et des Curiaces, S. 31-39) weist auf die an-
tiken Zeugnisse (Livius, Dionysios von HalikamaB) und (im Anschiuf an DUMEZIL) auf die mythi-
schen Wurzeln der Geschichte hin. — CECILE CHAMPONNOIS (Les Horaces et les Curiaces. Les Lu-
midres et Ihistoire romaine, S. 41-84), behandelt Voltaires Kommentar zu Corneilles Horace (S. 42-
44), Noverres Ballett (Wien 1774, Paris 1777, S. 46-50) und Davids Gemiilde Le serment des Horaces
(S. 50-57; zu Sedaines EinfluB auf David S. 50f,, 55); vor der Urauffithrung von Salieris Horaces
(1786, vgl. S. 57£) wurde der in Guillards Libretto vorgesehenc Suizid Camilles getilgt. Zur je unter-
schiedlichen Charakterisierung der Figuren in den verschiedenen Fassungen S. 59-73. — LAURINE
QUETIN (Les Horaces d'Antonio Salieri et la nouvelle sensibilité musicale européenne, S. 85-106)
fragt nach den Griinden fiir den Miflerfolg der Horaces (S. 86): Die Adaptation einer Tragédie fiir die
Opemnbiihne sei als ‘Sakrileg’ empfunden worden (S. 92); Salieris ,,nouvelle approche scénique® (S.
94) habe das Publikum @iberfordert.

TARCISIO BALBO (La costruzione dell‘intreccio nel dramma per musica del Settecento. Il ca-
so dell’Orlando di Héndel, S. 107-123) vergleicht Capecis Orlando fiir Domenico Scarlatti (1711) mit
der Adaptation des Librettos fiir Handel (1733). Weil nur finf (statt sechs) Singer, darunter ein Ba8,
zur Verfligung standen, trat der Magier Zoroastro an die Stelle des Paares Isabella — Zerbino (S. 107,
109). Ausgehend von G. DE VANs Studie zur Intrige bei Metastasio (S. 109f,, vgl. unten 27) zeigt
BALBO, dafi Hiindels Orlando nicht mehr nur Subjekt der azione principale, sondern auch Objekt der
azione d'intreccio ist (S. 114); die (von Capeci nicht in Frage gestellte) Allmacht der Liebe werde
dank Zoroastro durch die Macht der ragione aufgewogen (S. 119).

PIERRE DEGOTT (Création, re-création et/ou récréation: deux , traductions* anglaises de
Richard Ceeur-de-lion (1784), S. 125-142), zu den 1786 im Abstand von einer Woche in London
aufgefiihrten Adaptationen von L. McNally (mus. Einrichtung W. Shield) und J. Burgoyne (mus. Ein-
richtung Th. Linley): die (wesentlich freiere, S. 127) Bearbeitung von von McNally fiir Covent Gar-
den orientiert sich an der Asthetik der it. Oper (S. 128), wihrend Burgoynes Version fiir das Drury
Lane Theatre Grétrys ,,veine romantique®, seinen ,,c6té beethovénien® (S. 130) betont. Beide Uberset-
zer rithmen die englische Nation (8. 130-133); die originellere (S. 138) Fassung McNallys betont die
autoreferentielle Funktion der Musik (Blondels Lied, S. 134), zugespitzt zum Lob der Musik Eng-
lands (S. 135).

JULIAN RUSHTON (Berlioz, Irlande and English, S. 143-157), zum Zyklus der Newf Mélodies
irlandaises op. 2 (1830) auf Texte von Thomas Moore (fiz. Fassung von Thomas Gounet), speziell
zur (fehlerhaften) Prosodie der engl. Version und zum Verhilinis der Erstausg. zur Fassung von 1849.
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ARNOLD JACOBSHAGEN (Der librettierende Komponist. Leoncavallo, Wagner und der Histo-
rismus, S. 159-183) weist am Beispiel von I Medici ,die Tendenz der it. Wagner-Rezeption im spiten
19. Jh.** nach, ,.in Wagner einen Nachfolger Meyerbeers zu sehen® (S. 164), und behandelt dann das

vor allem von den Meistersingern inspirierte (S. 169£f)) Auftragswerk Der Roland von Berlin als Bei-
spiel fur ,,die wirklich auflergewohnliche 1, Musik ziber Musik zu schreiben®

Begabung [Leoncavallos
(8.179).

NicoLAS MORON (Les origines aldeadiennes de Sept, ils sont sept de Serge Prokofiev, 8. 185-
201) verfolgt die Geschichte des Textes Zuriic] s ‘Beschworung’ (bzw- Chor-Kantate)

k, der Prokofiev
Sept, ils sont sept (UA 1924, zweite Fassung von 1933, vgl. S. 185f) zugrundeliegt: Das in zwei Fas-
sungen (1908 und 1915) verdffentlichte Gedicht Aldadische Inschrift von K. Balmont (S. 189£) ba-
siert auf einer Keilschrift-Tafel (heute im British Museum), deren Text mehrfach (auszugsweise
schon 1874 von dem frz. Assyriologen Francois Lenormant, §. 192-194, und im gleichen Jahr von

W.H.F. Talbot, S. 196) verdffentlicht wurde.
ignol et la mort, S. 203-227), zu Alban Bergs Lied op. 2 Nr. 4 auf
als ,,]’ccuvre que Berg a écrite en réponse

DENIS VERMAELEN (Le rossL

einen Text von Alfred Mombert (Warm die Liifte), gedeutet
a Erwartung* (S. 215), und zu den einkomponierten Hinweisen auf den Adressaten (Initialen Schén-
Intolleranza 1960 — Luciano Berio,

bergs und Bergs, etc.).

ALBERT GIER (Der Komponist als Arrangeur. Luigi Nono,
Un re in ascolto, S. 229-242) fiihrt zunichst einige neuere Beispiele fiir Textcollagen im Musiktheater
an (S. 229-231) und zeigt dapn an zwei Beispielen, wie Komponisten nicht ihren Vorstellungen ent-
sprechende Textvorlagen nach dem Collage-Prinzip iiberarbeiten (Nono / Ripellino) oder ganz neu

konzipieren (Berio / Calvino).

Operapoint. Zeitschrift fiir Oper und Konzert ~ unabhingig — publikumsnah, Jg. 6 (2006) H

3,328.

Die Zeitschrift erscheint viermal jahrlich (wobei der Umfang der Hefte recht beschriinkt ist)

und mdchte, so ein Werbebrief, eine ,,wirkungsvolle publizistische Stimme* des Publikums sein
Verbindungen bestehen zum Bayreuther Forschungsinstitut fiir Musiktheater. Das Probeheft enthiilt-
w.a. ein Interview mit Dominique Meyer, dem Intendanten des Pariser Théitre des Champs-Elysées

(S. 12-14), eine Sammelbesprechung von Opernfithrern (zu denen W. WILLASCHEKS Fiinfzig Klassi
ker — Oper, vgl. S. 6, nur mit Einschrinkungen gehoren; S. 5-8), Kritiken von Auffilhrungen in Omn:
ge, Chemnitz und vom Rossini-Festival in Bad Wildbad (als reprisentativ wird diese Auswahl kaum
gelten diirfen) und CD-Besprechungen (5. 24-27). Die Texte haben die erfrischende, manchmal auch

Laien und Quereinsteiger auszeichnet (,,Mancher Gag

ekiimmertheit, die schreibende
ben®, S. 22).

etwas naive Unb
aber man muB es doch nicht iibertrei

i_st ja ganz lustig,

*[ ORENZO BIANCONI, Sillaba, quantita, accento, tono, 1l Saggiatore musicale 12 (2005), S

183-218
Die Studie ,,punta a mostrare affinita e difformita dei si i ici di
. I die ,, : affini ei sistemi metrici di poesia i
as:;s:;::g; :::lct};tlegg? un at-texlz‘ta culzosna per le strutture ritmiche intese co[r’ne feci):lr(lil;sx:ia’ o
ro d’opera italiano“ (8. 183). Mit vielen schlz d ispi i sorse
287168, dic Budoutun ! r agenden Beispielen wird zunich
g der im Titel genannten Elemente Silb i dchst (S.
word), T im ilbe (bzw. Note), Quantitit (bz
accezxtu‘aucztivzx“‘td:dit 111&01;2{2011 in Verssprache und Musik illustriert. Dem ,fs)istema ((b;wrlfqgen'
. Metrik (S. 186) steht ein ,,sistema (...) siIIabico-quantitativo»acce;l;uastl' a“lgo-
ivo der
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Musik mit dem zusatzlichen Parameter des Takts gegeniiber: ,,uel sistema ritmico-metrico musicale
Pelemento accentuativo & a sua volta subordinato ad un elemento che nel sistema della versificazione
manca del tutto, ossia alla struttura metrica regolare della battuta® (S. 201). Im folgenden werden
Beispiele fiir die Divergenzen beider Systeme analysiert, z.B. die ,,possibilitd di.scomporre e
redistribuire i versi, attraverso il giuoco delle cesure e P’incastro delle polimetrie in superficie™ (S.
207); es zeigt sich, daf8 Lritmi poetici CO.Sta{ltl possono f!ar lngo a ritmi musicali irregolart, e ritmi
poetici diversi possono dar luogo a ritmi musicali 1denucf“ (S. 209). — Von Verdi (,,Solera,
Cammarano, Piave sono rassegnati a veder calpestata sotto il rullo compressore dei moduli fissi
verdiani ogni e qualsiasi sottigliezza accentuativa.“, S. 2}1) zu Puccini (,,La coincidenza dell’ictus
primario del verso col tempo forte della battuta [die Verdi noch respektierte, S. 213] non sara pili un
articolo di fede inviolabile per Puccini®, S. 214) emanzipiert sich die Musik zunehmend von den
Versstrukturen. ,,Nel Novecento ’erosione dell’equivalenza ictus metrico = accento musicale procede
di pari passo col progressivo straniamento della musica dalla poesia“ (S. 216).

ULRICH WEISSTEIN, Word and Music Studies. Selected Essays on Opera, ed. by WALTER
BERNHART (Word and Music Studies, 8), Amsterdam — New York: Rodopi 2006, viii + 383 S.

Nach der Gedenkschrift fiir CALVIN S. BROWN (vgl. hier 8,16f.) und den gesammelten Auf-
siitzen von STEVEN PAUL SCHER (hier 12,9f) legt die International Association for Word and Music
Studies (WMA) einen weiteren Band zu Ehren eines der Griinderviter der musikoliterarischen Stu-
dien vor: Fiir ULRICH WEISSTEIN, der bis zu seiner Emeritierung Vergleichende Literaturwissenschaft
an der Indiana University, Bloomington lehrte, ist die Oper , his life-time obsession”, wie es im Vor-
wort des Herausgebers heifit (S. vii); die Sammlung enthilt eine Auswahl von vierzehn zwischen
1961 und 1996 erschienenen Opern- (d.h. vor allem Libretto-)Studien (Nachweis der Erstverdffentli-
chungen S. 369£; eine Bibliographie aller einschlagigen Arbeiten WEISSTEINs wire hilfreich gewe-
sen).

) Der Zufall wollte, dall dem letzten hier enthaltenen Aufsatz (zur Opernzensur) die allererste
in den Mitteilungen erschienene Notiz gewidmet ist (hier 3,6f.; zu einer weiteren, im Band nicht ent-
haltenen Studie von U. WEISSTEIN vgl. hier 5,17f.). — Der erste Beitrag (The Libretto as Literature
[1961], S. 3-15) darf durchaus als Manifest der Librettoforschung gelten, die sich erst in den folgen-
den Jahrzehnten als eigenstéindige Disziplin konstituierte. Die folgenden Studien behandeln u.a. Theo-
rie und Praxis des ‘epischen’ Musiktheaters bei Cocteau (Le Coq et I'Arlequin), Stravinski ~ Ramuz
(Histoire du soldat) und Brecht — Weill (Die Dreigroschenoper); W.H. Audens Theorie der Oper;
Vorlaufer von Leporellos Register-Arie; Hinweise zu Entstehungsgeschichte und Deutung von Wag-
ners Siegfried; die franzosischen Quellen des Rosenkavalier (S. 105-139; als ich mich mit dem Ro-
senkavalier beschaftigte — vgl. hier 13,57 —, habe ich diese griindliche Untersuchung leider iiberse-
hen); Tristan und Isolde; Marcellos Teatro alla moda, Opemsatire und -parodie im 18. Jh. (S. 171-
199; vegl. auch K. RINGGER, Die it. Oper als Gegenstand von Parodie und Satire, in: J. MAEHDER / J.
STENZL [Hrsg], Zwischen Opera buffa und Melodramma. It. Oper im 18. und 19. Jh., Frankfurt/M.
1994, S. 7-25); Mignon von Ambroise Thomas, Text Carré und Barbier (S. 201-228; WEISSTEIN liest
den Text vor der Folie von Wilhelm Meisters Lehrjahren und gelangt zu dem SchluB, es handle sich
um ein ,;musikdramatisch verfehltes Werk®, S. 202, statt ihn als das zu nehmen, was er ist, nimlich
ein Opéra comique-Libretto, das bei Goethe einige Namen und Eigenschaften der Figuren borgt);
Pfitzners Palestrina und Hindemiths Mathis der Maler als Kiinstleropern; Audens und Kallmans
Rake’s Progress-Libretto fiir Stravinski (S. 273-299; Entstechungsgeschichte, Nihe zum Surrealismus,
S. 296, und , ironic reflection on the eighteenth-century model®, S. 298); und den Versuch einer Defi-
nition der romantischen Oper (S. 301-335; da WEISSTEIN als Merkmale der Gattung die Personaluni-
on von Textdichter und Komponist und die Verbindung von Text und Musik zum Gesamtkunstwerk
postuliert [S. 307], schlieBit er nicht nur die it. Oper vollstindig aus, sondern 138t neben dem Fliegen-
den Holldnder nur die Symphonie fantastique, und in einem weiteren Sinn Tristan und Isolde und
Strindbergs Traumspiel als romantische ‘Opern’ gelten, S. 335; ob dieses Resultat fiir oder gegen
seine Definitionskriterien spricht, sei dahingestellt).



e des Salzburger

nd Musiktheater. Vortrage und Gesprach
L, ULRICH

Traum und Wirklichkeit in Theater u
GERNOT GRUBER, JURGEN KUHNE

Symposions 2004, hg. von PETER CSOBADI,
MULLER, OSWALD PANAGL und FRANZ VIKTOR SPECHTLER {Wort und Musik. Salzbu

kademische Beitrige, 62), Anif/ Salzburg: Mueller-Speiser 2006, 738 S.
hier 13,24-27) er-

Zwei Jahre nach der nunmehr sechzehnten Salzburger Tagung (vgl. zuletzt | o die Ge-
scheint der Sammelband mit fast sechzig Beitriigen (entgegen der bisherigen Praxis werden wmm
spriche mit Vertretern der Festspiele nicht dokumentiert). Hier werden wieder nur die Sfudgen
Musiktheater besprochen (drei Beitrige zum Tanztheater, S. 676-718, konnen nicht gewiirdigt wer-

den).

rger a-

Am Anfang stehen fiinf Ubergreifende Untersuchungen und historische Lingsschnitte.
MARTIN STERN (Vom Traum im Spiel zum Traumspiel. Dramaturgien des T rdumens zwischen Ae-
schylus und Brecht, S. 13-21) unterscheidet zwischen Traumberichten (seit der Antike), szenischen
Traumeinlagen (seit der frithen Neuzeit) und reinen Traumspielen (etwa seit 1900). — WOLFRA_.l\_Il
KROMER (Der Wirklichkeit werdende Traum und seine Funktion in wichtigen Dramen des europat-
ffg'e{}‘l Theaters, S. 22-33), zu Beispiclen aus der Antike, dem 16. und 17. Jh. (it., fiz., sp.) sowie de
in ;{:;;:2 - tALBER’r GIER (,, Ein Traum, was sonst?* Zur Dramaturgie von Traum und Wirklichkeit
Metapher ui(Zi ?r’ .S' 34-48) geht kurz auf verschiedene Formen erzahlter Triume, auf den Traum als
szenen (vom Banrsol c]? ll::rtc Trdume (,,Konig ﬁir einen Tag") ein (S. 35-37) und analysiert dann Opern-
funf neuere Qpcr: b lls zum 20. Jh.), die ,, Trauminhalte auf der Bithne sichtbar machen® (5. 38-42);
schwinden 2 bein elegen die ,,Tendenz, die Grenze zwischen Traum und Wirklichkeit zum Ver-
(S. 43-48). — IMMfgn (S. 42), und das Geschehen einer spezifischen ‘Traumlogik’ zu unterwerfen
der Literatur als o OLATA AMODEO (..comme dans I'atmosphére d’un autre monde*. Die Oper in
mulation des O en:}‘:ugl u‘r‘zd als Wt_rklz_chkeit. Ausgewdhite Beispiele, S. 49-57) verdeutlicht die ,,Si-
kommene Masc[}) ernhaften® durch die Literatur (S. 57) an Beispielen von E.T.A. Hoffmann (Der voll-
berg). — J(}RGE;;;Z{Q’ Flaubert (Madame Bovary) und Thomas Mann (das Grammophon im Zauber-
und theoretische UleHI;EL (..dass Jeder, wihrend er triiumt, ein Shakespeare sei. Programmatische
sche — Sigmund F e; egungen zum Thema Theater und Traum. Richard Wagner — Friedrich Nietz-
unmittelbare ¢O£?" n C G. J ung, S. 58-.76) geht aus von Schopenhauer, der Musik und Traum als
’I’{ez tion erkls JFktlvatlof_‘en des ‘Willens’* parallel setzt (S. 62). Wagners Schopenhauer-
d ;p h erkiart d{e gegenuber_den Ziircher Kunstschriften gewandelte Konzeption des Dramas in

er Beethoven-Schrift (1870): Nicht die Dichtung, sondern nur die Musik ,,schliefit das Drama ganz
von selbst in sich* (S. 64). Nietzsche dagegen ordnet den Traum dem (in der bildenden Kuast zur
AnSCh‘aUhChkc“ gelangenden) *Apollinischen’, die Musik dem Rausch des Dionysischen zu (8. 68£).
»Das ‘Drama’ (...) hat [fir Nietzsche] seinen Ursprung gleichermaBien in ‘Rausch und Traum’, in
einer Vereinigung von ‘Musik und Mythos’“ (S. 71). — Auf Schopenhauers Traum-Theorie bezieht
sich auch WOLFGANG SCHILD (Kunst als Wahrtraumdeuterei? Zu einer Asthetik Richard Wagners, S.
416-432), der anliflich von Stolzings Morgentraum in den Meistersingern zwischen der metaphysi-
SChefl Musik, die der Musiker in seinem Inneren (als ,,Selbstdarstellung des Willens (als des Dinges
an sich)*, S. 424) wahmnimmt, und der horbaren, ,,in eine rhythmische Anordnung von Tonen™ ver-
wandelten Musik unterscheidet (S. 425). Stolzing konne ,,sein Traumbild nur als Mythos denken und
erfassen (...) in der Einheit von Wort und Ton* (S. 430).

FRANK PIONTEK (,, War alles, was ich sah, ein Traum?* Mozarts 1l sogno di Scipione, S. 175-
188) wiirdigt Metastasios Libretto als ,,¢in Stiick Philosophiegeschichte (S. 176) und zieht Parallelen
zu Kants Gedankz?n zum Problem der Wahlfreiheit (S. 181). Das ,,Huldigungsstiick® erscheint als
i;Auf;lfOrgemng, seinen Ve'rstand ci.nzuschalten und nach MaBgabe der Rationalitit der Pflicht zu ge-
worchen® (S.182). AbschlieBend wird an Beispiclen gezeigt, da die Musik ,nicht weniger Klangrede
[ist] als _dle der Meisterwerke* (S. 185). {sfortunato heifit nicht , ghicklich“ (so S. 176), sondern das
Gegentell‘l davon; ,,prence eccelos” (S. 177), L. eccelso].

FRANCESCO DEL BRAVO (,, Crede alla simpatia, crede ai presentimenti, ai sogni, all’ombre*
Traugzdeutu_ng 'und Traumdarstellung in den Libr‘eutti Felice Romfz]nis, S. 294-5310) ngw;cist auf den
:ﬁg . l?Bmam mit herausgeget.)enen Dizionario d’ogni mitologia, der beweise, dafl der Dichter antike
sche Trime vb; grzilurﬁ;heogen kannte (S. 294f,, 303). In antiker Tradition stellt Romani propheti-
Wabns: B n Schuldgefiihlen geplagter Ubeltater dar (S. 297-301), er vermischt aber auch Traum,

sinn und Geistererscheinungen (S. 308), wie ¢s in romantischer Zeit iiblich war. — CARLOS
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MARIA SOLARE (,, £ sogno? o realta?"* Trdume und Traumerzdhlungen in Giuseppe Verdis Opern, S.
311-321) analysiert ,,Szenen, in denen das Ubematiirliche in die Handlung eingreift: Visionen, Pro-
phezeiungen, Traume" (S. 313) in jenen Opern Verdis, zu denen T. Solera das Libretto schrieb. —
SILVIA LURAGHI (Mascagni’s Guglielmo Ratcliff. How dream affects reality, S. 322-329) charakteri-
siert den Text und die Musik der (u.a. von J. MAEHDER) schon eingehend untersuchten Oper und
stellt abschlieBend (S. 3271.) cine (etwas gesucht wirkende) Verbindung zum Rahmenthema her.

ARNOLD JACOBSHAGEN (Verflogene Triume. Darstellungen des [llusiondren in Luigi Dalla-
piccolas Volo di notte und 11 prigioniero, S. 330-341) betont gegen die frithere Forschung, daf} der
»die heroische Einsamkeit des starken Fithrers* glorifizierende Volo di notte ,nicht eigentlich eine
Antizipation, sondern womdglich eher eine Antithese zu der im Prigioniero entfalteten Thematik von
Gefangenschaft und Freiheit des unterdriickten, leidenden Individuums® darstelle (S. 341). -
CLAUDIO DI LUzIO (Traumnahe Welten — weltnahe Tréiume. Zum Verhéltnis von Traum und Wirklich-
keit im Musiktheater von Luciano Berio und Bruno Maderna, S. 342-356) stellt fest, daf} in den mu-
sikdramatischen Werken beider Komponisten ,,cine stindige Spannung zwischen einer traumhafien,
wirklichkeitsfernen, fiktiven Darstellung einerseits und der Einbeziehung der unmittelbaren in einer
Krisensituation erscheinenden Wirklichkeitswelt andererseits® bestehe (S. 342); da , relativ autonome
Stiicke in einem Montageverfahren zusammengesetzt werden, entsteht , narrative Diskontinuitit™ (S.
343).

THEO HIRSBRUNNER (Realismus und Surrealismus im Musiktheater von Erik Satie und Les
Six, 8. 357-364) zeigt an Parade, Le beeuf sur le toit, Les mariés de la Tour Eiffel und Reldche, dalBl
das einer Tendenz zum ,Impertinentismus* (S. 358) verpflichtete Musiktheater »einer alogischen
Fantasie® folgt, ,.die nur im Traum mit der groBten Selbstverstindlichkeit hingenommen wird* (8.
360).

SVETLANA NEYTCHEVA (Dream as Agent of Myth in Stravinsky’s opera The Rake’s Progress,
S. 365-381) stellt die These auf, daB , Tom Rakewell begins his life as a mortal but he ends it as a
mythical hero* (S. 366). Ausfihrlich wird die SchluBszene analysiert, in der Tom sich selbst als Ado-
nis, Ann als Venus imaginiert (S. 371-380).

WOLFGANG GRATZER (Wirkliche Alptriume. Zu Steve Reichs Three Tales, S. 382-395), iiber
ein Gemeinschaftswerk (UA 2002) der Videokiinstlerin Beryl Korot und des Komponisten Reich; die
drei Satze prasentieren ,,Euphoriegeschichten technischer Entwicklung® (S. 387) im 20, Jh., das Lib-
retto ist aus Zitaten (,,Zeitungsmeldungen und eigens gefiihrte Interviews, S. 388) montiert, auf der
Bildebene wird Archivmaterial durch digitale Techniken verfremdet (S. 393).

THOMAS AMOS (Tanz / Traum. Das Ballett in Richard Wagners Tannhiuser, S. 396-415) er-
innert daran, daf} Wagner mit dem Pariser Venusberg-Ballett einen schon in der ersten Fassung der
Oper (1845) angelegten Plan ausfiihrie (S. 407f), und analysiert eingehend die ausfithrliche Be-
schreibung der Ballettszene (8. 399-407); die beiden (von Ovids Metamorphosen inspirierten, S. 411)
mythologischen Szenen (Europa, Leda) werden als ,selbstreferentiell gedeutet (8. 417), die freie
Liebe im Venusberg stehe fiir Wagners neue Kunst. —~ DANIELLE BUSCHINGER (Traum und Wirklich-
keit in den Inszenierungen von Richard Wagners Opern, S. 433-444), zu Inszenierungen des Tristan
(Ponnelle), Hollinder (Ponnelle: Traum des Steuermanns; Joachim Herz 1962, H. Kupfer 1978:
Traum Sentas), Tannhduser (Gotz Friedrich) und Lokengrin (Herz, Friedrich). [Auf Marys Frage
»Willst du dein ganzes junges Leben / vertriumen vor dem Konfekt? (S. 437, 1. ‘Konterfei’) hitte
Senta mit einem Schlager der sechziger Jahre antworten kénnen ,,Jch will keine Schokolade, / Ich will
lieber einen Mann!*] — JOACHIM HERZ (Traum und Wirklichkeit der Senta. Eine Filmidee wandert
nach Bayreuth, S. 445-450) stellt (in der Druckversion leider recht kurz) scinen epochemachenden
Holld@nder-Film (1963) vor.

Hofmannsthals von HELMUT SCHANZE (Von der ‘Silbernen Rose’ zum ‘Ersatz Sir die Triu-
me’. Hofmannsthals historische Medientheorie, S. 451-459) skizziette Filmtheorie ist dezidiert rezep-
tionsasthetisch ausgerichtet (es geht um die Frage, ,,was die Leute im Kino suchen®, S. 457); insofern
scheint es fraglich, ob man sie fiir die Interpretation des Rosenkavalier-Librettos fruchtbar machen
kann: Selbst in der Filmversion von 1926 scheint Hofmannsthal nicht versucht zu haben, den (wohl
erst nach dem Ersten Weltkrieg bewuBit wahrgenommenen) Bediirfnissen der , Masse (vgl. S. 458)
entgegenzukommen (S. 459). — Das Zitat, mit dem PIA JANKE (Reaktiondrer Eskapismus? Die Hof-

mannsthal-Strauss-Opern als Projekte der Antimoderne, S. 460-469) ihren Beitrag einleitet, demonst-

riert eindrucksvoll, daBl sich auch ein so kluger Mann wie GERARD MORTIER gelegentlich (hier: bei
seiner Lektiire des Rosenkavaliers) ensetzlich verrennen kann. JANKE konstatiert mit Recht, daB die
Marschallin ,die einzige Figur der Oper [ist], die die drohende Auflésung aller Dinge und Verhiltnis-
se zu begreifen beginnt“ (S. 462), verfolgt diesen Gedanken aber nicht weiter; ihre abschlieBende
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und Traumbilder einer von Ritualen und Zeremonien (...) do-
hrend man der Deutung, in Arabella und der Frau
omestikation

Feststellung, die Oper fithre ,,Wunsch-
eiblicher Domestikation™ (8- 468; 1. D

Ohnee.l;'m;z1 Welt vor (S. 469), greift zu kurz, wa
on Wc' atten gehe es um , zwei Vorginge von
elglwhen) wohl zustimmen kann v
SWALD PAN. ) .
det den sChmerzlich;Gl;tgg‘;ﬁel‘{uemm im Biihnenwerk Hans Efitzners,
I raum als ungeschiitztes Revier me::éﬁ]r??;en und Klirenden Fiebertraum [Der armé Heinrich), den
be“( ina], endlich als bildhafte Chiffre kﬁfs ;:r -}lerzen [P”S Herz], spater als inspirative Vision [Pa-
Sz;ﬁggten]“ (S. 483), nennt Vorbilder (u. tSCI};SChCI' Existonz [Das Chrisiclfon Die Rose vort 10
483y = fiir Pfitzner sei Triumen Analo‘t (;\,IOPenhaucf, Wagner, S. 480-482) und gelangt 21 dem
. 4)5-;4__401ANC ARLO SATRAGNI (D,er ngmﬂ,’. eta‘pher, Gleichnis fiir den kiinstlerische prozeB“ (S.
géseh 97.) befait sich mit Fritzens Trauni ":ies Fernen Klangs i Schrekers gleichnamiger Open
hen wird: Schreker habe ,cine Oper i , der als ,.Selbstprojektion des Komponisten™ (S- 487)
schrieben (S. 491). — ARN ,eine Oper iiber die Problematik der kil tlerischen Kreati itat" ge-
des Unb - E STOLLBERG (,, Ein T’ ! nstlerischen Kreattv g
nbewussten in Erich Wolfg » vaum hat mir den Traum zerstort « Phantasmagorien
\1/;:/3 £) versteht Korngolds Oper&:ﬁ)’;gdgzr:rgolds Oper Die tote Stadt, S. 49%-50% VEL auch hier
verweigerter Traucrarbeic” (S. 501); di Tmtergmnd von Freuds Traumdeutung als »einen P4 Y6
Bniz;ngf IS ie Paul seinen untcrdrﬁck;enl?l'ri;wm:zscq;el?z bewirke ene ,,psychischc Liuerwsg. o
nszenierung vo \ ch bewufit mache. — VERA V . A (Di
lung zusammen (8. ég]‘{_; lfoBm ;igo‘ltds Oper Die Tote Stadt (2002), S. 510.’??’\/) f:;t[‘doi[cjfgfc‘;:hgni
rin) und stellt daon die Insze,nienil] ta ist nicht Pauls ,,Wirtin®, so S. 512, sondern seine Wirtschafte-
genannt wird, wihrend Ansgar Haag;{or (wic ist es zu verstehen, dal Andreas Geier als Regisseur”
5‘33) _ Ki-MING Lo (Traum und gr:;lr dlc’,,lflszcnicrung“ verantwortlich sei, S. 5167)- )
GL‘;ho.;ixl::xbc!eil;n;isl;3 vier (zwischen 1965 un;T;’ZZﬂlf Chghk:tal vor Lsang Yuts Opemschaﬁ’en, s, 518
aus Deutschland 8¢ en) Opern des 196 ii ischel
gc;? nStoffe aus der iassischen chir schleppten Komponisten; diep(deutschspraz:}:’izr;;‘ﬁﬁgm;c d:
Ko en (Musik-)Theaters umgcfonx?teswczm ‘E“ltemt“r gemiB den Gattungskonventionen des curopéi-
mponisten Tube dex Tabale v aber die sprachiich soien _literarisch belanglos* (S. 522), ¢
di MARIA KOSTAKEVA '(Dzlzﬂll\;l_nder die sprachliche Form ir:tcrcssiert (S eS;Z)g os" & » e
Lfe:ga:;hZ{iE" WS;Onen des Tt odesa SChse;4n;:8‘;e:e§;hweer;5|Z€m von Hetmut Lachenmann oder
b enwelt mit d iy " eist auf den ,,Zusamim
manns* (S. 535) und anal Sic:]t ’brcnnenden Vulkanen der Innenwé;t‘: lllS K Cnp(;ﬂ vy 'gefmmnen
NADEZDA MARK}:\_RiANL cr;uale Passagen der Partitur. als ,,Kem cer Musik Lachen-
P 7 T : .
‘Sﬁ;ﬁ?l?sgzgl?glaikowskxj, S. 5(49‘?_';’5”2,;";1:{'3‘5 (g;efg T"a_“"l'ﬁ und Realitit der Pique Dame von
& ‘ eweis 1 i i el
ho]lcg angeregte (S. %S%gsmssiz;)é schuldig und beschreibt (rechtr:;rfsﬂil}il;‘% Ig;]ll{g‘Dﬂ‘l/ne SMCl Ser-
(Cie Opernwerk, S. 553-560) ar ;u?g von 1999: — JIRf VYSLOUZIL (Wirklichkei't alV }n i Je -
A{en Ausfligen des Herrn Brouce k‘:;:et den Realismus von Jenufa und die Tra u;_;h ;awgm anc-
soZ;zt:z'ilsz agsz-m II:? trois souhaits, Iehr;u(f -&a%ﬁz IJ{IEFTSCl{S(Der Traum o Formpfin:irp gj;x;ss;ﬁ
t in Lil e uliette, S. 561-575) it .
Vefsw’zu nutzen m;esl:)o diZSSD‘_’qalSten Gf:orges Ribemont—i)es:filgli;szii;e“(;'det; g o 'Les b
i?izle (UA. 1935) und spezif:)lllncti‘.mn]e wirkungsvoll zu vernichten® su,che (% 1;632; lde'nen' M}tl\tfl S'Ub-
ilder (S. 570) bleibt offen, ob di as letzte, Sestra Paskalina, gegentiber: 1 S Pelge. s
nur getrumt hat (S. 568) [;ur 1e PI:OtagOmstin die jahrelange Abw: nh ! olge statischer
312: Nonne, die in die Welt gin, GC.SChlchte des Stoffes (ATU 770) vgfsg e:; vom_‘Kloster erlebt oder
w?l:r‘:’“theit mit dem Gegcnsti]& “iai,'qu TSCH (S. 568) zum ma nl\-;.imi.;;\:arihens, Bd’ .
o 3% lichbare in den Opern von Al- — VLASTA REITTEREROVA (Das Ur;verw' kli ? AR
sbas unverdffentlichten Tasch ois Hdba, S. 576-586) informiert {iber O irklichte und das Unver-
des Komponisten, speziell zlfr gnkalcndem und setzt sic in Beziehun; o gemplafle und -entwikts 1n
Voll'eudung der Partitur, in de ;Z;hs{elt?ﬂoper Es komme Dein Kb'nti; o Zn dei vollendeten Bpem
,Dein Reich komme* (so S. 57 r kath. Kirche verbindlichen Fass greich. [In der 1942, 22t S5
PETER WTTIG (T7d 6/), Oszndem ..Zu uns komme Dein R:?gh ‘fiis Vater unser hield es nicht
und ihre deutsche Ej ume! Oder stirb. Die O et
. 7 ; o )per Das S L. i
592), in der ,das : Exstayfiirung, S. S87.597) informient o oty s Einojuhani Rautavaara
hindurchmiissen® (S. 593), und di el}lzszh_cn bes.ichﬁgt [wird}, die durch‘iﬁm?f Tragedia buffa’ (vgl. S.
SUSANNE KOGLEli (Traulc in Greifswald und Stralsund 19946 R er?vczfungen der Epochen
ze und Heinrich von Kleist: De ;m_ve'lt und Wirklichkeit bei Ingeborg B (Regic P, WTTIO).
e wire 1905151 1 cotataion (3. C06), bt ohe i g Tab org Bachman | Hans Werner Hen-
(S. 606), bietet ein in mehrfacher Hinl;Pt;t’ Klewsts Sc.hauspielvo;—la-
icht problematisches Resumé

S. 470-483) unterschei-
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des Dramas (S. 607; u.a. bleiben die militarischen Folge_n von Homburgs Eigenmachtigkeit, und da-
mit die Griinde fiir das Todesurteil, ausgeblendet) und zeigt dann die ,,thematische Verschicbung weg
von den militirischen Tugenden Pflicht und Gehorsam hin zu Liebe und Empfindung® (S. 615) in
Ingeborg Bachmanns Texteinrichtung auf. )

FRIEDERIKE JARY-JANECKA (Der Traum ein Leben. Das Schauspiel — die Oper — Franz Grill-
parzer — Franz Mixa, S. 622-631) stellt u.a. die Op_emversion von Mixa (Text W. Bloch) vor, die seit
der Urauffilhrung (Graz 1963) nirgends nachgespielt wurde. ~ Auch PETER P. PACHL (Albtraum —
Wachtraum — Traumata. Die Tranung in Schauspiel und Oper — Witold Gombrowicz und Volker Da-
vid Kirchner, S. 632-646) stellt zunichst (vor allem mit Zitatc?n von Gombrowicz selbst) das Schau-
spiel vor (S. 632-640), ehe er auf Kirchners (?Per (U'A 19_75) eingeht ($. 64.11 f) und Pressestimmen zu
seiner eigenen Inszenierung (Hagen 1998) zitiert, die D_ze Trauung mit Richard Wagners Opernfrag-
ment Die Hochzeit kombinierte (S. 643-646; vgl. auch hier 12,14).

SIEGRIED SCHMIDTs (Konig Arthurs Traum von einer besseren Welt, S. 647-658) Corpus
(Purcell, King Arthur; Loewe / Lemer, Camelot, Lind / Taylor, The Magic World of Avalon, Musical-
entwurf 1991; Hein, Die Ritter der Tafelrunde, T. Dorst / U. Ehler, Merlin) ist so disparat, daf die
herausgearbeiteten Gemeinsamkeiten nur sehr allgemeiner Natur sein kdnnen.

FRITZ SCHWEIGER (,,Schon umfingts mich wie ein Traum*. Traum und Traumszene in der
Operette, S. 659-668) bietet eine Blitenlese (deutschsprachiger) Operetten in den Kategorien ,,Der
Traum im Titel*, ,,Traum und Illusion als Handlungselemente* und ,,Der Traum als Teil des dramati-
schen Geschehens® [in dieser Rubrik ware zumindest M. Yvains Ld-kaut, Buch Mirande / Quinson /
Willemetz, UA 1923, zu erwihnen)]. — ULRICH MULLER (,, Someday, Somehow, Somewhere*. Triume
im US-Musical, S. 669-675) bespricht vor allem die Traumsequenzen in Oklahoma! und West Side
Story {es scheint bezeichnend, daf3 sich keiner der Referenten an das einschlagige, aber in der Tat
nicht recht gegliickte Wiener Musical Freudiana, Text und Musik Eric Woolfson, von 1990 erinnert

hat].

Oper aktuell. Die Bayerische Staatsoper 2006/07. Anldflich der Miinchner Opern-Festspiele
2006 hg. von der Gesellschaft zur Férderung der Miinchner Opern-Festspiele und der Inten-
danz der Bayerischen Staatsoper, [Miinchen]: Stiebner 2006, 232 S.

Nach der Spielzeit 2005/06 verlassen Intendant Sir Peter Jonas und GMD Zubin Mehta die
Bayerische Staatsoper; die Miinchner Opem-Festspiele 2006 zichen Bilanz und zeigen rund 30 Pro-
duktionen aus dreizehn Jahren (vgl. auch die Ubersicht ,,Premieren 1993 bis 2006, S. 159-177), das
neue Jahrbuch steht passenderweise unter dem Motto ,,Vollendet Unvollendetes®. Neben einer Wiir-
digung des Intendanten (von WOLFGANG SCHREIBER), einem Gesprich mit Mehta (HELLA BARTNIG)
und ,,Streiflichtern auf eine dreizehnjihrige Intendanz* (SIEGFRIED HOFLING) enthilt es zehn Aufsit-
ze (und wie immer viele schone Bilder). {Vgl. zum Miinchner Regie-Stil der Ara Jonas auch den
Tagungsband OperMachtTheaterBilder, dazu unten S, 55-58.]

JORGEN SCHLADER (Das Wagnis, Zuschauer zu sein. David Aldens Wagner-Interpetationen
und die Postmoderne, S. 42-53) verdeutlicht ausgehend von der SchluBszene des Siegfried ,.die ambi-
valente Struktur der theatralen Bilder in Aldens Inszenierungen® (S. 42): ,Nicht Illustration eines
altbekannten Terxtes, hier der Wagner-Oper Siegfried, ist gemeint, sondem eine szenische Erzihlung
von eigener 4sthetischer Qualitat, die den altbekannten Text mit unseren modernen Erfahrungen kon-
frontiert und ihm aktuellen Sion verleiht. (S. 49)* Nach Bemerkungen zur Gétterdimmerung wird
abschlieBend (S. 52f)) Aldens Tannhduser-Deutung evoziert. — CHRISTOPHER BALME (Rdtselbilder.
Giulio Cesare in Egitto zwischen Konzept- und Bildertheater, S. 54-59) demonstriert an Reaktionen
der Theaterkritik auf den Tyrannosaurus Rex in Richard Jones Giulio Cesare-Inszenierung die Prinzi-
pien eines ,,postkonzeptucllen Bildertheaters” (S. 57), die darauf abzielen, ,die Assoziationsfahigkeit
des Zuschauers in Gang zu setzen mit unbekanntem Ziel* (S. 59).

WOLFGANG WILLASCHEK (Ein Fragment ist alles andere, nur kein Fragment — oder doch?
Fragmentarische Anmerkungen zu einem faszinierend doppelbédigen Kunstbegriff, S. 62-67) sucht
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ihung meist bekannter Beispiele 24 belegen,
s Briichigen® ziele (5.67)-

Moses und Aroat — ein

von Schonbergs Opern-

(in bemiiht salopper Sprache) durch etwas sprunghafte Re 1
ere Kunst (..) auf eine Ursprungsidee d

daB die Oper ,,mehr als jede and: -
: HANSPETER KRELLMANN (Blutgerinnsel des 20. .hfhs. Schor;lbieﬁs
zwangslaufiges Fra, ent?, S. 72-81 zeichnet dic Entstel ungsgeschichte >
fragment ;ﬁg Kontexgtmseiner Rﬁckwenzzlung Zzum Judentum (S. 75-77) pach und POStuherthnbgl‘i%ilf
des Komponisten an der , Riicksichtslosigkeit* des , Machtmenschen Moses (S- 79): ,Indem joigd
berg an der Vollendung der Form zur Komplettheit [sic] scheiterte, gelang es ihm, das_Sche}Sr:u set-
Idee von Weltbesserung und Menschheitsrettung komplett und umso _}ibcrze_“geﬂde" ins Bi Kleinen
zen* (S. 80). — C. BERND SUCHER (Die Riickkehr des Helden oder: Uber die Selfmucht, lgl’h iy
das Grofe zu entdecken, S. 90-95) nimmt Moses wund Aron als Ausga{lgslz"mkt emer tolff lclJcn (S,
dic zeigen soll, daBl ,JKomponisten, Dramatiker und Regisseure (...) wieder Geschichten™ Wo. .
92).

HERMANN HOFER (,, Braucht man denn zum Gehen einen Kopf? " oder: Is{ das Frjtl -
non finito?, S. 100-107) erinnert sehr zu Recht daran, daB sich ,,das Fmgmenfa“SChe_emes ty-
werks (...) zumeist aus materiellen Widrigkeiten® erklart (S. 102) und untesscheidet drei Fragment c)i/“
pen — ,.Einzelstiicke/Einzelsteine eines zorstorien Ganzen®, ,Werke, die als Fragmente angelegt S""i.e
und ,,solche, welche durch den Tod des Autors keinen Abschluss gefunden haben® (S- 104) - fiir di

jeweils signifikante Beispicle angefiihrt und scharfsichtig kommentiert werden.
Verdis La forza del destin

JAN PHILIPP REEMTSMA (Die Welt als Irrtum. q 8-125)
keit und negativer Theodizee. Erdffnungsvorirag der Miinchner Opemn-Festspiele 2003, S- 108-159
charakterisiert die der Forza zugrundeliegende Weltsicht als barock in ihrem Manichaisous (-em
schroffes Gegeniiber von Welt und Weltabwendung®, S- 110), erweitert die Perspektive zur Theodi-
zee-Problematik und stellt abschlieBend fest, das Werk zeige, ,,dass €s im 19. Jh. auch die grofie Oper
des Absurden gibt* (S. 125).

- ALBERT GIER (Zu schon, um wahr zu sein? Der lieto fine in der italienischen Barockoper, ,S'
126-131), zu den poctologischen (cine musikalische Tragddie konnte als Gattung des hohen stils
keine Arien enthalten, vgl. S. 126£)) und staatspolitischen Voraussetzungen des lieto fine (der absolu-
te Herrscher als quasigdttliche Instanz, die ,,zuletzt alle Spannungen aufldst und alle Gegensitze ver-

sohnt, S. 131).
ELKE LIEBS (Eros des Unmaoglichen, S. 136-142) liest Tris (
gg;n Hintergrund der Psychoanalyse (und mit Blick auf Platons Symposion) und schlieft mit Bemer
k gen zum Orpheus-Mythos. — LYDIA REA HARTL (Versucht es mit Musik! Von der Unsiiglichkeit
es Operngliicks, S. 146-153) formuliert emphatisch wirkungsisthetische und wahrnehmungspsycho-
logische Binsenweisheiten.
a R__Wle iiblich schlieft der Band mit dem Programm der Opern-Festspiele 2006 (S- 179-191),
em Riickblick auf die vergangene (S. 193-211) und der Vorschau auf die kommende Spielzeit (S-

213-223).

gment ein

o zwischen Frommig-

tan und Isolde und Tt annhduser Vot

*ILAR : ,
1A BoNOMI, La lingua dell’opera lirica, aus: Lingua ¢ identita. Una storia sociale

qell italiano, a cura di PIETRO TRIFONE, Roma: Carocci 2006, S. 87-112

V . . . . . B
der Welt ?g‘g%f;)a)cgielgcm pberbhck iiber dxe_ Verbreitung des It. als Opernsprache in Europa und
(.unita stilistica dell’ e Entwicklung ¢§‘cs Opemit. unter sprachhistorischen Gesichtspunkten vom 17.
Cdistinti codion Tin -05653 fiorentina™ vs. varietd dell’opera veneziana®, S. 90-94) iber das 18.
unter musikal Nots,uels(;-c ,l der Seria und der Buffa, . 94-100) und 19. (Unterordnung der Dichtung
auch umgangssprachl Elz’ke’ten; scodice artificiale™ mit vielen Archaismen etc., daneben seit Verdi

sprachl. Elemente, S. 100-106) bis zum 20. Jh. (neuc Uniibersichtlichkeit, S. 106-108).

24



Sentir e meditar. Omaggio a ELENA SALA DI FELICE, a cura di LAURA SANNIA NOWE,
FRANCESCO COTTICELLI, ROBERTO PUGGIONI, Roma: Aracne 2005, 533 S. [+ 16 S. Bildtafeln]

7Zu den vielen Forschungsschwerpunkten der Literaturwissenschaftlerin ELENA SAra DI
FELICE gehéren auch die Libretti Pietro Metastasios. Die ihr gewidmete Festschrift enthilt 41 Aufsit-
ze zur it. Lit. von Dante bis zur Gegenwart, darunter auch eine Reihe von Libretto-Studien; nur diese
letzten sollen im folgenden besprochen werden.

ROBERTO PUGGIONI (Nei ,, fronzuti boschi® di Palazzo Ducale: una Ghirlanda per il doge
Marino Grimani, S. 55-66) analysiert eines von 38 ,microdrammi* (meist bukolischen Inhalts), die in
der Regierungszeit des Dogen Marino Grimani (1595-1605) aufgefiihrt wurden (S. 55); die Forschung
hat sie meist als Vorstufen der Oper betrachtet (ebd.). Der ,.givoco pastorale” La Ghirlanda (1597)
enthilt sowohl Gesangseinlagen wie instrumentale Zwischenspiele (S. 60).

ROSSANA CAIRA LUMETTI (Le Eruditioni per li cortigiani: teoria e pratica del poeta cesareo
Nicolé Minato, S. 67-73), zu dem vom Tacitismus des 17. Jhs geprégten (S. 70) ,,manuale di soprav-
vivenza a corte (S. 71), den Minato 1645 (im Alter von etwa siebzehn Jahren!) in Venedig verdffent-
lichte; dic Vermutung, er habe spater (1669-1698) als Hofdichter Kaiser Leopolds I. seine eigenen
Ratschlige befolgt (S. 71), ist naheliegend, aber durch nichts zu beweisen.

ANDREA SOMMER MATHIS (Luoghi teatrali alla corte imperiale di Vienna nel Seicento. Dalla
sala all’edificio teatrale, S. 75-84), zur Geschichte der Auffilhrungsstitien vom Saal in der Favorita,
wo 1633 Lopes Vellocino de oro gespielt wurde (S. 75f.), liber den Groien Tanzsaal in der Hofburg
und das kurzlebige Theater auf dem Tummelplatz (1659-1662) bis zum Theater auf der Cortina

1668-1683).
¢ EszCO FUBINI (! viaggio musicale in Italia nel Settecento, S. 125-134), zu Raguenet (Paral-
léle des Italiens et des Frangais, 1702), De Brosses und Burney.

GILLES DE VAN (L 'information comme ressort dramatique: Semiramide de Métastase, S. 135-
139), ,la distribution et la gestion de P’information est un élément essentiel de la dramaturgie de
Métastase® (S. 135); der unterschiedliche Wissensstand der Figuren resultiere daraus, daf die Vorge-
schichte (in die Semiramide, Scitalce und Sibari involviert sind) nur locker mit der ,,action d’intrigue*
(Gattenwahl Tamiris) verbunden sei (S. 136). — ALBERTO BENISCELLI (Metastasio e Cimarosa: a
proposito di alcuni contributi per una recente messinscena dell’Olimpiade, S. 159-172) geht aus von
den Akten der Tagung, die dic Wiederauffiihrung von Cimarosas Olimpiade 2001 wissenschafilich
begleitete (vgl. hier 12,30f.), und hebt die intertextuellen Beziige von Metastasios Libretto zu Bona-
rellis Filli di Sciro, Tasso und Guarini hervor.

PAOLOGIOVANNI MAIONE (Lo ,,sbarco* dei Turchi nella commedeja pe mmuseca del primo
Settecento, S. 173-187) verweist auf das Vorbild der Commedia dell’arte (S. 175f.) und fiihrt Beispie-
Ie fiir Uberfille tiirkischer Seeriuber u.dgl. aus Libretti des frithen 18. Jhs an.

CLAUDIO SENSI (Socrate/Soreta o la macchina del comico, S. 189-206) nimmt an, Lorenzini
habe das Libretto von Il Socrate immaginario nach einer Idee des Abbé Galiani verfafit, der auch
weitere Einfille beigesteuert habe (vgl. S. 195); die Grikomanie des neuen Sokrates (vgl. S. 198f)
karikiere den Zeitgenossen Saverio Mattei (S. 200). Die musikalische Analyse (S. 203-206)
verdeutlicht die ,,prontezza di Paisiello nel cogliere e sottolineare coi mezzi di cui & signore gli
affondi ironici e le situazioni comiche® (S. 202).

FRANCESCO COTTICELLI (Sinfonie d'autunno. Notizie teatrali da Napoli per I'Imperatrice
Maria Teresa (1793-1795), S. 207-218) kommentiert Ausziige aus privaten Briefen an die Kaiserin
(heute im Haus-, Hof- und Staatsarchiv in Wien), die (nicht sehr detailliert) tiber das Theater in ihrer
Heimatstadt informieren.

PAOLO GALLARATI (Il Preludio della Traviata, S. 285-293) deutet das Vorspiel als ,,una
sintesi di alcuni aspetti dell’opera* (S. 290). Der Weg fithre vom Organischen (Sphiire Violettas) zum
Mechanischen (die Pariser Gesellschaft, in der sie sich anfangs bewegt) und deute so die Entwicklung
der Protagonistin bis zum Beginn der Oper an (S. 292f). — LUANA PORCU (dppunti su Falstaff, S.
295-300), zur Sonderstellung des Falstaff in Verdis Werk: die “Menschlichkeit’ der Figuren, der Ge-
gensatz zwischen Méannem (,inconsistenza nelle illusioni*) und Frauen (,superiorita della saggezza®,

S.297)...

FRANCESCO DEGRADA (Dipingere il mito: Nacciarone e Pergolesi, S. 403-417) macht als In-
spirationsquelle fiir Nacciarones (1831-1929) Gemilde Le ultime ore di Giovan Battista Pergolesi ein
historisches Drama von Gennaro Bolognese (1854) bzw. ein darauf basierendes Libretto von Paolo
Serrao (1857) nambaft (S. 408f); beiden Werken liege die Vorstellung vom notleidenden, unverstan-

.
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L g, Jh. anachronis-
denen Kiinstler zugrunde (S. 414), die fiir Pergolesi historisch falsch und fiir das 1
ti i. A o ioni sulla tramd
et SelGUIDO PADUANO (La paternitd (e la maternitd) degli enfargl"tflf‘- ﬁi’f{s‘; ﬁ:ﬁ:;\danrico (der
della Juive di Halévy, S. 419-428) vergleicht Rachel (die nicht Eléazars ogeten Kindemn Jasons bei
nmicht Azucenas Sobn ist) und mit den von il t e o e il fondo g
Euripides (S. 425-427); ,,da un lato la situazione degli emarginati tocca o entalc; dall’altro,
angosciosa attraverso Dincertezza ¢ la scissione che investono la condlzlofldsenﬁa sppositorum
I’esito paradossalmente distruttivo dell’affetto marca attraverso la comin
un’autarchica, sinistra onnipotenza® (S. 428)1- . o ole
MARIA TERESA MARCIALIS (Prima la musica, pot ie parose. & aeneris
tra le arti nel melodramma, S. 435-452), zu Straussens Capriccio .al_S ,,'-l'at_tf_iltco tec:;lc;ssicﬁtwcis e, dic
436): Das Vorbild, Castis und Salieris Prima la musica, tibe ml.lethC Kiritik an B o di  ozioni
die Oper als ,,divertimento puro, per realizzare il quale una musica ¢ er (S. #41-
piacevoli sembra pii idonea della poesia® versteht (S. 440); dagegen setzt R{Chagd u‘:/:ngrl'lﬁmcrlasscn
446) seine Konzeption des Gesamtkunstwerks, die in _Capriccio allerdings kemc f:: o pil criteri
babe (S. 447). Das Konversationsstiick fiir Musik schlieBe als ,,opera aperta™ ”’nl(tm Js.452).
definitivi, non ci sono parametri certi che consentano una decisione anziché un’altra a. Somatina di
GIOVANNI MORELLI (Tre dissonanze emotive-cognitive, r.netastaszane, Ig una ,,
gola* composta di tre ariette col da capo (Gian Francesco Malipiero, Sforse 1940),

i i i orti
Noterelle in margine at rapp g

intesa come Sus

3. 453-471) gebt

; . ; et
aus von Malipieros antologia di scritti e satire settecenteschi che criticano il teatro muslllc‘l;leb Ie 5:: ‘;{ en
di Babilonia (1924, S. 453): Die darin enthaltenen Briefe Metastasios (S. 454-457) s0 9540 vertonte
,che il Metastasio si pud collocare fra i poeti martoriati dalla musica* (S. 457). Um 1940 omt an,
Malipiero drei Arien Barces aus Aifilio Regolo (Facsimile des Ms., S. 459-462). MORELLI DifD h am
er habe das Originallibretto umdeuten wollen, allerdings hat er die Arie, In der Ba“.:;ﬂsw uasi
deutlichsten von der Aussage des Textes distanziert, ,giudicando del tutto incomprensio (S:’ 279)
inverosimile, quella materia drammatica che pur le ha dato vita, esistenza, parola, canto G- ’
gerade nicht vertont.

Le monde germanique et I'opéra. Le livret en question, sous la direction de BERNARD

BANOUN et JEAN-FRANCOIS CANDONI, Paris: Klincksieck 2005, 490 S.

Im Mirz 2004 fand in Paris eine Tagung zum deutschsprachigen Libretto statt, die von den
Herausgebern gemeinsam mit JEAN-MARIE VALENTIN, dem Doyen der frz. Germanistik, der seit 1988
ein Seminar zum Thema ,,Opéra et librettologie® Ieitet (S. 7), organisiert wurde. Die Akten présentie-
ren (neben den bei einer Podiumsdiskussion zu ,,Variations européennes® abgegebenen Statements)
21 Beitriige frz. Forscher und einiger deutscher Giste in wesentlich chronologischer Folge.

JEAN-MARIE VALENTIN bindelt in seiner sehr dichten Einfihrung (Le livret. Quel(s) texte(s)?
Quel(s) statut(s)? Quelle(s) histoire(s)?, S. 11-19) die Fragen, die sich in historischer und systemati-
scher Perspektive aus dem Status des Librettos als eines vertonbaren dramatischen Textes ergeben. —~
CATHERINE KINTZLER (Les poétes frangais pour la scéne lyrique, S. 21-40) betont, daB die frz. Oger
Lullys und Quinaults sich gegen die klassische Tragddie durchsetzen mufite: ,II fallait certes faire
autre chose mais une chose comparable” (S. 23). Strukturell seien klass. Tragddie und Oper eng
verwandt (,les profondes oppositions qui séparent les deux scénes obéissent 3 une structure de
parallélisme inverse®, S. 31); so folge auch die Oper Corneilles Theorie der Wahrscheinlichkeit (S.
27-31; ,la fable est & I’opéra ce que la nature et I’histoire sont au théatre®, S. 31). Auch die Opera
seria beziehe sich auf das Modell der klass. Tragédie, allerdings in anderer Weise (S. 32)- Wihrend
die Reformprojekte von Gluck / Calzabigi und Beaumarchais kein neues System hervorbrichten (S.
33), zeichneten sich Da Pontes und Mozarts Opern erstmals durch ,,unc véritable et totale autonomie
dramatique” aus (S. 36).

ELISABETH ROTHMUND (Les premiers livrets d’opéra en langue allemande (1625-1650) ou la
difficile définition d'un genre et de sa poétique, S. 43-57) sieht in der Unzulinglichkeit der Libretti
d_en Grund dafiir, da es Heinrich Schiitz nicht gelang, eine Tradition der dt.sprachigen Oper zu etab-
lieren (S. 44£.); Martin Opitz schaffe in Dafie (1627) ,,un équivalent non pas allemand, mais opitzien
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de vers madrigalesque italien® (S. 49) und suche sein Modell den Regeln der aristotelischen Poctik zu
unterwerfen (S. 50f.). August Buchners Orpheus (1638) sei cine gegliickte Synthese von Gesang,

szenischem Spiel und Text (S. 53), allerdings nicht in der Form der Oper, sondern als Ballett (S. 52).
Schirmers Libretti (Paris und Helena, 1650; Der Triumphierende Amor, 1652) seien von einer
,.esthétique plus visuelle, optique et spatiale” gepriigt und reibten nach Art des ,ballet 3 entrées® Epi-
soden aneinander (S. 54).

. DANIELLE BRUGIERE-ZEIB (Formes du livret d'opéra en langue allemande & Nuremberg. Les
réalisations originales de G.Ph. Harsdirffer/S. Th. Staden (1644) et S. v. Birken (1 662), S. 59-72), zu
Harsdorffers Seelewig (1644) und Birkens Sophia (gedruckt Bayreuth 1662): Beide Texte zeichneten
sich durch formale Virtuositit, undramatische ‘Handlung’ und erbauliche Intention aus (8. 66£); von
‘Opern’ kdnne man kaum sprechen, die Absicht der Autoren sei gewesen, nene dramatische Formen
auszuprobieren (S. 70).

LAURE GAUTHIER (Les Pensées sur 'opéra (1708) de Barthold Feind ou la premiére ,,drama-
turgie de Hambourg*, S. 73-89) situiert Feinds Gedanken von der Opera in ihren historischen Kon-
text (S. 73-76) und resumiert seine Hauptthesen: Die Oper sci dem Sprechtheater iiberlegen (S. 78),
die it. oder frz. Oper tauge nicht als Modell fiir Deutschland (S. 79f); in Einklang mit der Position der
frz. Modernes (S. 83) leugnet er die Verbindlichkeit der aristotelischen Poetik fiir das Libretto (S.
83f)). Seine Ideen stimmen weitgehend mit den Reformvorstellungen Apostolo Zenos iiberein (S. 88).

MARIE-THERESE MOUREY (Entre texte et musique. Quelle place pour la danse dans les livrets
d’opéras?, S. 91-107) konstatiert den ,.échec relatif* des Balletts in der frithen dt. Oper (S. 92). Die
Libretti geben nur vage Hinweise zu den Tanzeinlagen (S. 98f.); die Vorliebe des dt. Publikums fir
burleske Ténze reduziert das Ballett auf eine blof unterhaltende Funktion (S. 106).

ALAIN PATRICK OLIVIER (La parole, la vocalise et le spectaculaire. Notes sur un cours inédit
de G.W.F. Hegel, S. 111-124), zu den Abschnitten fiber das Libretto in Hegels Vorlesungen iiber die
Aesthetik von 1826: Der Philosoph betrachte den Operntext nicht nur als lit. Werk, sondemn ,,comme
texte en vue de la représentation, c’est-a-dire comme texte pour la totalité (S. 124; in diesem Zu-
sammenhang ist auch von Hegels Bewunderung fiir Rossini die Rede, S. 123f.).

WOLFGANG SABLER (La Main hereuse d’Arnold Schénberg ou le génie terrassé, S. 125-138),
iiberarbeitete Fassung eines schon 2003 verdffentlichten Beitrags, vgl. hier 11,42,

OLIVIER ROUVIERE (Figures du pouvoir dans les piéces de Métastase, S. 139-165) klassifi-
ziert die Herrscherfiguren in Metastasios Wiener Libretti (in vierzehn der neunzehn Biicher gibt es
einen Kénig, S. 143) in ,rois-péres” und ,jeunes-rois* (S. 145f), fiir diesc letzten (speziell fiir Titus)
habe die Freundschaft mehr Bedeutung als die Liebe (S. 157, 161). Aussagen wie , Métastase fait
montre d’un scepticisme (...) quant & I’apparition du monarque idéal* (S. 159) zeigen, daB der Verf.
nicht klar genug zwischen einer mit den (z.B. von der Psychoanalyse angeregten) Analysemethoden
der Gegenwart zu ermittelnden Textintention und der Autorintention unterscheidet. [Fruchtbarer
scheint hinsichtlich der politischen Dimension von Metastasios Libretti der Ansatz von GILLES DE
VAN, dessen Studic Les jeux de I'action. La construction de lintrigue dans les drames de Meétastase,
Paragone 49 [1989], S. 3-57, hier nicht zitiert wird.]

Formes et langages: BERNARD BANOUN (Permanence et historicité des configurations des
personnages. Schémas actantiels dans les livrets de La Flite enchantée, Lohengrin et La Femme sans
ombre, S. 169-189) vergleicht drei nicht nur genetisch und nach dem Selbstverstindnis der Autoren
(vgl. S 172-176), sondem auch durch den ihnen gemeinsamen Bezug auf die Volkserzihlung eng
verwandte Werke. Ihre Komplexitat wird deutlich, wenn man Aktantentschemata aus der Sicht ver-
schiedener Figuren (Tamino vs. Pamina, Kaiserin vs. Firbersfrau) entwirfi. ,Ces trois opéras
présentent (...) des variations historiques sur Eros, la liberté et le pouvoir. Dans les trois cas, la
premiére analyse se fonde sur la concordance entre Eros et ’ordre social; la seconde analyse, en
revanche, met en relief la discordance entre le désir et I’ordre social, son caractére profondément a-
social chez Mozart et Strauss, ou utopique chez Wagner* (S. 187).

JEAN-CHARLES MARGOTTON (Heinrich Marschner: Hans Heiling et la tradition allemande,
S. 191-206) verweist auf die Deutschen Sagen der Grimms als Quelle fiir E. Devrients Libretto (S.

194-196), bietet eine ausfiihrliche Inhaltsparaphrase (S. 197-202) und deutet den Text als Auseinan-
dersetzung mit den Widerspriichen des romantischen Geniebegriffs (S. 203): Im Gegensatz zu Faust
(S. 204) verkdrpere Heiling den Typus des von der Mutter gepragten ,,génie régressif, narcissique et
tragique“ (S. 205). — JEAN-FRANCOIS CANDONI (Agnes von Hohenstaufen de Spontini. Les débats
autour de la constitution d'un grand opéra historique allemand, S. 207-225) stellt dem dt. romanti-
schen Singspiel Spontinis in der frz. Tradition (u.a. Glucks) stehende klassizistische Oper gegeniiber,
die sich durch ,,une recherche constante de effet global au détriment du détail“ auszeichne (S. 212);
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in Agnes von Hohensta i . :
a5 ampuniihorn (Suj;efG?\Bch;] Tlcg‘der Komponist der dt. Romantik nicht muar durch die Stoffwabl
Skt fehle (S. 221), Gber weite suscrk:qg;gleldcl;c C. Raupachs Libretto, de cin Jrama e o
<L) iner ¢ i i {imen’ i
des 1L, Akts wird  bschlishend gezcigt, wic lé @ Ii:tsvcl_u_chtsstunde in Kostimen’ (S. 220)- Am Finale
o von Lichtenstein, S. 222) diese s pontini in der Neufassung von 1837 (gememsamArmt
Scribes und Meyerbeers zu beseitigen suc)‘:;?;c(hsenzg.za.zg\;rch Riickgriff auf dramaturgische Techniken
ALAIN LED - 222-225).
Muhagonny [zur Gg:es(f:v[ 32: %I};?zt(‘éi BelrtOI_’ Brecht. Les paradoxes d'un Jivret, S. 227-236) setzt
Wagness Ring-Tetralogie (S. 230); die‘é;g - hier 13,59] in Bezichung zur Tragddie, und speziell zu
Aristotelismus, da sie den Zuschm’le’r zur IZSCh{Chte oo .!unmy Mahoney bedeut® eine Ruckkeht
Jogangen (S. 235 geht es nicht um Libre“crguﬁkatmn einlade (S. 234). In den abschlieBenden Uber-
MARION LINRARDT (La relation entr orschung, sondern um Ideologiekriti
avant 1933, 8. 237-2 48) verweist au tf‘(’l’i’:"_tr Xe Fle texte et l'action dans Dopérette de langue allemande
eines kommerziell ausgerichteten Genres e dl.tlgen Zwinge, denen die Textdichter der Operetie als
Rollentypus, vgl. S. 243f., erinnert an dic Iémerl‘eg‘?ﬂ (S. 243-245 [das Verkiltnis von Darsteller und.
retto und Handlung ein: ,dans I'opérette d o%medlf{ dell’arte]) und geht auf das Verhiltnis von Lib-
de I'action que des intermédes, tandis ucul’ Xe siécle, le texte était le support essentiel aussi bien
nombreux autres moyens pour raconte(}' I °op ‘3f§ttc du XXe siécle se servait, en plus du texte, de
comme un théatre musical comique tendaxiltcgl(;,n~ (S',.248)_' [Die Aussage ,.Gier définit Iopérette
Mifverstindnis. Ich habe nie geleuénet daf & briser lillusion thétrale” (5. 238) basiert auf ciness
Pﬂm{gat%ung gibt, die ich in einem neucren B ei neben dem ‘musikalischen Lachtheater” eine zweite
mUSl!mhsches Trﬁﬂemheater’ bezeichnet habzl r:lg 1 _Sagglat?re musicale 10 {2003], S. 269-285) als
von dxcs(e;m zweiten Typus nur am Rande die R;:dc I]erdmgs stim Operctten—Kapitel von Das Libretto
OTTFRIED MARS 5 : -
au Ring. Approche linguifti'm{‘ (L’évolution du vers dans les opéras de Richard Wagner, de Rienzi
Entwicklung (5. 250-25 que de la versification, S. 249-275) stellt W: gner, de K1
Entwicklung (5. -255) vor dem Hinter e s stellt Wagners Versformen 1 ihrer
vers régnelrl‘bn st par ailleurs, quelle que sg]oimt sla by ystems (,jer dt. Metrik und Prosodie dar. ~Le
prose gEI;Cfe, qui n’est desserrée que lorsque am‘?, marqué par une alternance jambo-trochaique
niveﬂurzlitu re(: T,S't atteint. L’innovation se fait’m‘(:inn;v;a . ('lu verfi allterant, le stade S b
iss: . u ot it qu”
dus au poids d: mofsg;rg;: ers par du matériel langagier, carv\i’a:gn:r r};tfm; proprerilent' o es
ALBERT GIER (Fra:vx S‘i;,‘ tlflk‘:Sants, reconstruits, voire inventés IS’CIOGD 1213573 SZ;;?;‘?nques
ll:l;i . 2812-284), zu Geschl;chte:‘clerﬁ%ﬁroxlfzpll’fgesur_ﬁbrem.ﬂe’ 8. 271-293), 2 Su:ietw"lahl b.ei Schre:
zytu- g eichsam “postmod A ; exualitdt (Para“elen i .k -
den L;b{;m (S.28 8392)_ odemen’ Verbindung von Einfliissen der Hoczhlliu(l)t.u:)v ucn]fiuggf ;’(fl‘piitsang ZI)I
.rausfcrs et adaptations: N
der veit 8 5003 ot adaptations: DIETER MARTIN (Shakespeare ef Lopéra ooy 1800, 5. 297-
. -303) und . . hauspielmusik in deut - ﬁi’}mm
traums (S. 304-306), in def]ucx‘lj Z?esmgs‘”d'Bearbeim’lgCﬂ des Sturme(uGSoct}tl:rr; uﬂﬁcgzl;?; . }g ti-n
lem des lieto fine (am Beispiel gesprochenen Dialoge illusionszerstrend wirk! i mz\e:mmau -
Joseph von Collins Fragmest‘e | von Romeo und Julia, S. 307f); dann (SH3OV;H3 1361'1, Seellt ¢ 'Pr(')b_
Typus der (durchkomponiert eines Macbeth-Librettos fiir Becthoven (1868 or; C) e Heinrlen
HERBERT Scx-lNEIDEIetn 2Agro.Be.n heroischen Oper in Deutschland dur?:}:,::; tOIm ‘S,er;uc}le’ den
magne au cours du XIXe siécle, ‘;31?11’17” les emprunts. La germanisation d'o érz-s‘z ;}: a(n .‘1'15). All
bers. (8. 317-320) und auf die B -362) geht zunichst auf grundsétzlichcp Proble cd . g” &
sagen aus zwei Ubers.cn der D erlieferungslage (S. 321-326) ein; danach werd < debnte Pas.
sagen aus zwei Uberscn der Dame blanche (die . 326 imtmich Auber s fl';iausged?hme Pas-
hagg, S. 344-362). [DaB die ﬁbz rI: ;ust upthassencts Werther analysiert (Z\l'lggles;ic 'I“::;t‘ll): sl;d) SOX:]C
geben, wird ni s setzer sich notgedrur ; AN Xtoelsp. 1m A0
Bt lrxucht explizit konstatiert; vielleicht %vire pgen oft it ﬁpproxm—xatwen Reimen zufrieden-
: ntersuchen.] es lohnend, dieses Phanomen einmal auf breite:
ERHARD SPLITT (Le i ]
et die VT oot s e e your do paix de R
sel L  du Jour de paix de Richard St i
El sitio de Breda (122[18; Oé);r;aé. héroigue™ dans I'Etat national-;g:t:‘:l'ig . IgPlece de propagande du
retto verdankte (S. 363- 3’71)_ tefan Zweig die Idee zu dem (dann von ; o 363-402), zu Calder6ns
von eigener Hand sterben al’ wie sein Vorbild bei Calderén will der K . Gregor a}xsgcghhrtcn) Lib-
tum’ muBte den national s S_ICI} ergeben (S. 371), die zugrundelie; ommandant im Libretto lieber
Urauffithrung bei den Mﬁsnocz}izllsnschen Machthabern sympathisch Siil’:desvorstcﬂung von ‘Helden-
spicle vel. S 379-382) wurde Zr Sommerfestspielen 1938 (zur propagand(' £’37l?—377)' Anlafilich der
as Werk als , die erste Oper, die aus dem l(siz;ssct gg Fm?moj]l der Fest-
s nationalsozialisti-
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schen Ethos geboren ist (vgl. die S. 400-402 zit. Kritik) bezeichnet; Kritiken zur Urauffiihrung und
zu einer Gala-Auffilhrung in Wien am 75. Geburistag des Komponisten (11.6.1939, in Anwesenheit
Hitlers) zeigen, daB zwischen der Verherrlichung des Friedens im Libretto und der natioanlsozialisti-
schen Propaganda kein Widerspruch bestand (S. 398).-

SYLVIE LE MOEL (Modes d’intégration du Mirchen dans le livret d'opéra allemand autour de
1800. Le Monstre et la Forét enchantée de L. Tieck, S. 403-417), zu Tiecks einzigem (fiir Reichardt
bestimmten, aber von ihm nicht vertonten, vgl. S. 404) Libretto, das Gozzis Fiaba Il mostro turchino
mit Elementen aus Tiecks eigenem Marchenspiel Das Reh kombiniert (S. 404£); das experimentelle
Libretto halte bewufit an der Singspicl-Form fest (S. 406), es gehe um , intégration de structures
archétypales puisées a des sources européeennes du conte féerique™ und , tranformation d’hypotextes
combinant la transposition sérieuse et la parodie ludique* (S. 417) [im Hoffmann-Zitat S. 403fnl
,,Ganz unzuverldssig® 1. ‘Ganz zuverldssig’].

CHRISTIAN MERLIN (Le Procés de Franz Kafka d I'opéra, S. 419-428) vergleicht die Opern
von Gottfried von Einem (Der Prozef, Text B. Blacher [zu Blacher vgl. auch die Diss. von ST.
MoscH und dazu hier 10, 38, wo der Prozef allerdings nicht im Vordergrund steht] und H. von Cra-
mer, 1953) und Philippe Manoury (X..., Text A. Engel nach B. Pautrat, 2001); sowohl Einem, der in
Kafkas Roman ,,la transposition de la thématique du péché originel dans le dialogue psychologique
erkennt (S. 421), wie Manoury, der sich eher fiir dic ,dimension abstraite et universelle, voire
métaphysique* der Vorlage interessiert (S. 428), sind reprasentativ fiir ihre jeweilige Epoche.

Die Table ronde: Variations européennes vereinigte fiinf durchaus unterschiedliche Beitri-
ge: ALBERT GIER (Argument et préface. Les paratextes dans le livret it. des XVIF et XVIIF siécles, S.
431-436), zu den Paratexten im Libretto und zu den Argomenti als Quellen zur Asthetik des Opem-
texts und zur Geschichte des musikalischen Theaters (Ergebnisse des hier 9,4-6 vorgestellten For-
schungsprojekts). — JEAN-MARIE VALENTIN (Goethe librettiste. L opera buffa et le paradigme mozar-
tien, S. 437-446), zu den drei Buffa-Libretti, die Goethe fiir Weimar schrieb (S. 441-444); , ’ccuvre
théatrale supréme dans laquelle la musique n’eit pas ét¢ séparable du drame®, die Goethe nie ver-
wirklichen konnte (S. 446), wire nach TINA HARTMANNs Untersuchung (vgl. hier 12,34f), die
VALENTIN noch nicht kennen konnte, Faust IT (wic VALENTIN selbst S. 437f. in Betracht zieht). —
PIERRE BRUNEL (Vincenzo Bellini. Le cas de Norma, S. 447-455) vergleicht Romanis Librefto mit
seiner frz. Vorlage, der Tragddie von Alexandre Soumet (1831). — BEATRICE DIDIER (Berlioz et
Nerval, S. 457-463), untersucht ,[le] travail de Berlioz librettiste* in der Damnation de Faust ,3
partir non pas du texte de Goethe, mais de la traduction de Nerval“ (S. 457). —~ GILLES DE VAN (Verdi
et le livret, S. 465-468), zur Benutzung lit. Quellen im it. Libretto des 19. Jhs und zu Verdis Drama-

turgie.

Osterreichische Oper oder Oper in Osterreich? Die Libretto-Problematik, hg. von PIERRE
BEHAR und HERBERT SCHNEIDER (Musikwissenschaftliche Publikationen, 26), Hildesheim —
Zirich — New York: Olms 2005, IX + 336 S.

Der vorstehend angezeigte frz. KongreSband zum Libretto des ,;monde germanique* bezieht
mit der grofiten Selbstverstindlichkeit Hofmannsthal, Joseph Gregor, Schreker oder Gottfried von
Einem in die Betrachtung ein; im Juni 2003 fragte eine Tagung in Saarbriicken nach dem spezifisch
‘Osterreichischen’ am dsterreichischen Libretto (fiir die Zeit vor 1918 bezeichnet “Osterreich’ dabei
das Reich der Habsburger). Die vierzehn nach der chronologischen Folge der besprochenen Autoren
und Werke angeordneten Studien sind bis auf die letzte , Fallstudien in einem iiberaus weiten Feld (...)
die Einblicke in die Grundproblematik der Spezifik des ésterreichischen Librettos erlauben” (so das
Vorwort der Herausgeber, S. VII-IX). Auffillig (aber leicht zu erkldren) ist, daf das 19. Jh. weitge-
hend ausgespart erscheint: Dem 17. und 18. Jh. sind acht, (vorrangig) den ersten beiden Jahrzehnten
des 19. Jhs zwei Studien (MARTIN, SCHNEIDER) gewidmet, LINHARDTs Operetten-Aufsatz betrifft das
spite 19. und frithe 20. Jh., die restlichen drei Studien Werke des 20. Jhs.

PIERRE BEHAR (Der unmaogliche Weg zur deutschen Oper im habsburgischen Schlesien, S. 1-
14) weist auf die Sonderstellung Schlesiens hin (,,eine protestantische Provinz im Besitz der katholi-
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eine bewulite Abwendung Vo
egorien Zu VeI

Dichtungen bedeuten
als politische All

schen Habsburger®, S. 1); Opitzens deutsche

&ltm}tholiSChen’ Lat‘ein (S. 2f), seine Libretti Dafne und Judith seien
stehen (S. 5-8). Die Aufmerksamkeit der folgenden schlesischen Dichtergeneration galt dem Trauer-
die Habsburger feierte (S-

tholizismus konvertierte und °t
_ Um zu erkléren, warum

lblaj-;)’,eS;rg;t]e die ,,Veroperung (_leS'SChlesischen Schauspiels® an (S. 13)-

(Opits’ ,,ein 1sohen.es Ercignis* bleiben mufte (S. 16), rekonstruiert ELISABETH ROTHMUND

sclf;c;,;l'e’;“er Entmfrf einer Oper in deutscher Sprache: Judlturpatriotisches Wagnis.a_de'r Funstge-

e icher Irrweg?, S. 15-31; vgl. auch oben,261.) die Entstehungsgeschichte: Die Initiative sei Vol
hiitz ausgegangen (S. 22), der die Auffiihrung ,.erzwingen* mufte (S. 23); scine Absicht War wohl,

;fillx;l dentsches Gegengewicht zur it. ‘Import-Oper™ in Wien zu schaffen (S- 2 5). Das Experiment

ang w.a. deshalb, weil ,,Opitz die Oper als einc besondere Erscheipungsform des literarischen

Theaters* auffafite (S. 27).
sche by vaIERBER'I_‘ SEIFERT (ltalienische Libretti im barocken Osterreich, S.
. 340) . n(liorahswrcnde Haltung* (S. 40), die u.a. zur Herausbildung der
weist er ;‘;‘f j:POlCr_O (S. 36) fiihre, als wichtigste Besonderheit der Wiener L
Aesrichtinmte o l:i,,E‘lnsatz. von"Buhnemnaschmen und prunkvoller Szenenausstattung’ ,heroische
Rezitative in J n ,,h(;mersens Ku‘{'le, andererscits aber im Vergleich zu Bearbeitungen ausgedebntere
tangsprineip des Libretios am B (5. 40). — ERIKA KANDUTH (Routine und Exklusivitit als Gestar
einige der von Fu): ;?::OS am Beispiel des Melodramas bei Johann Joseph Fux, S. 41-67) analysiert
als Traditionsgebund bnhOI_lteu it. Libretti mit Blick auf den héfischen Auffithrungskontext. ‘Routine
nen Auffihrung ge; i:b:n Stc}Euxi(l:r C!ufc}l’dle Einmaligkeit der an einen bestimmten AnlaB gebunde-
_Gebrau zlll‘sz;cgcnst aﬁd“ él:Zr:?lChnctL(‘sslvgg)t gegeniiber (S. 41); das Textbuch wird mit Recht als
vergleicht ‘f/’;—:‘:“gfg_@;rfgzzo Da Pontes Ape musicale in Wien, Triest und New York, S. 68-84)
wihrend die Satire aulf(? dcl en Wiener (1789, 1791) und die Triestiner Fassung (1792) des Pasticci0;
spiegeln die deutschen C:il ﬁ(;l;;ffltfelrleb (S. 72-77) international verbreitete Stereotypen aufgreift
Buffa. und Seria-Arien uél o0 Osischen 'Emspr_engscl im Text (S. 78-80) und die Verbindung von
(S. 77). - Auch ARN ou() | -84) den typisch wienerischen ,,Synkretismus der Stile und Gattungen™
italienische Libretti an ACOBSHAGEN (genera mixta — Heroisch-komische und tragisch—komische
tung Wiens als der n oster"retchtschen l?uhnen des spdten 18. Jhs, S. 85-103) weist auf die Bedeu-
des Musiktheaters* ,}ﬁ?lrlns;heldcndf’n St_:hmttstellc fiir die Vermittlung it., frz. und lokaler Traditionen
tiell an der Seria® ausn'éht. 87). Die Mischgattungen, die sich ,,stofflich und stilistisch-zumindest par-
kum in gewissem Urnfan 36& aber von dex_' Buffzf-Truppe gespielt wurden, entschadigten das Publi-
(S. 89). Zentren der UAS afr, dal €s im J¢_>Sephmischen Wien (fast) keine Seria-Auffilhrungen gab
seltenere dramma tragin o von dram_mz eroicomici waren Venedig und Wien (5. 92); der sehr viel
50“ (S. 98), sporadis cﬁ ﬁf,:;uco ‘(nur fiinf Werke, S. 95) erscheint als ,,Sonderform des dramma gioco-

MANUELA JAHRMA(;[;(S};C}I noch andere Bezeichnungen fiir Mischformen (S. 99£)-
berflsten-Version fir die Wei iR (Das Wt"ener Singspiel im protestantischen Norden. Vulpius® Zau-
land iber das Wicner Sin ‘3_’”1‘“" er Hofbiihne, S. 104-132), zu kritischen Urteilen aus Norddeutsch-
Dot e toener Singspie (S. 104-107), zu Vulpius und Schikaneder (S. 110-112) und zur Zau-
Raum® transpo rticre%S ll; 5 oetillles Schwager, die ,,Ideen der populdren Spitaufklirung im norddt.
ist®, streiche (S. 121) {1nd e" o EZ’ was m Augepbhck einfach lustig, bisweilen auch sinnlos lustig
gesprochenen Dramas aus bmer i t‘l‘letlk folge, die das Singspiel ,,zuallererst vom Standpunkt des
Argumentation* hinsichtli hcmclhc (S. 123). Ob die Kritik wirklich noch ,Reste von Gottscheds
eher auf all das zielt, wasl?m l‘izisuzvun(.i-erbaren und Wahrscheinlichen erkennen 138t (so S. 131) oder
unsimﬁgc erscheint, wire weiter Zuih'_fsl;tg:r'reixt zumindest auf den ersten Blick widerspriichlich oder
LAUDIA 7 o

von Cosi fan mttﬁ‘%”g?_ég’:‘* (..AAch wir alle sind von Flandern.™ Frithe deutsche Ubersetzungen
menden?) Textfassung des KI ), zu Bretzners Ubersetzung (1794), der (ebentalls von Bretzner stam-
druck (1810, vgl. S. 2%4)- e Amalyse v (1794) und der (postumen) Revision im ersten Partitur-
iber minnliche und weib,IiCItx3 S yse von Da Pontes Libretto vor dem Hintergrund zeitgen. Diskurse
Ansicht von der fibermasi © BCXExahtat (S. 241-250) arbeitet das Nebeneinander der ,altmodischen
n:’iCh dem neuen Ideal ehél%ZEer (';%'I:I:Stz der F rauen und dem ,,zukunfistrichtigen Stre,i)en der Paare
riicksichtigen wire, dafl zumindest di év“mmdeSt der Frauen)* heraus (S. 254, wobei freilich zu be-
Shakespeare, Cymbelin d ie Wette auf die Treue der (Ehe-)Frau schon viel frither - z.B
o bl o v it e eyl Mg bkt )
lem deutscher Operntexte in Wien nach 1800, Sr.ir33-1;;e6t)tl‘;;ige’(;’agcg Jo.seph von Collin. Zum Prob-
s 'ollin an das deutsch ,,‘nationa-

spiel, erst Hallmann, der offenbar zum Kai

32.40) nenst dic jmorali-
Gattungen Operd morale
Libretti; daneben ver-
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lisierte’ Vorbild Gluck® anschliefliend (S. 141) den Typus der heroischen Oper im dt. Sprachraum
heimisch zu machen suchte (S. 142; zu Collins Macbeth-Entwurf vgl. oben,28). Seine Bradamante
nach Ariost (S. 142-144) war fur Beethoven bestimmt, der aber ,,Probleme mit einem Libretto“ hatte,
»das die Gestaltung grofier musikdramatischer Szenen und die flexible Handhabung offener Formmo-
delle erfordert” (S. 154); das Buch wurde von Reichardt vertont, kam aber (wegen der napoelonischen
Kriege) nicht zur Auffithrung (S. 151). .

HERBERT SCHNEIDER (Ignaz Franz Castelli als Ubersetzer und Librettist, S. 157-203) infor-
miert iber Biographie, Personlichkeit und lit. Produktion Castellis (S. 157-165; ,,Aristophanus* S.
157 1. Aristophanes), stellt seine Parodien von Schicksalstragddie und Rettungsoper vor (8. 165-168;
Parodien sind nicht Metatexte, so S. 165, sondern Hypertexte) und analysiert eingehend zwei komi-
sche Libretti: Die Herrnhuterinnen, eine freie Ubersetzung von Picards / Deviennes Visitandines (S.
169-178), sowie Die Schweizerfamilie fiir Weigl (nach dem Vaudeville Pawvre Jacques von Sewrin /
Chazet, von Sewrin ins Frz. riickiibersetzt als La Vallée suisse, S. 179-185); Castelli habe die frz.
Modelle ,,durch die Ubertragung in die Wiener Verhiltnisse heimisch gemacht” (S. 185). Unter den
(wenigen) ‘grofien’ Opem, die er libersetzte, sind Spontinis Fernand Cortez und Meyerbeers Hugue-
nots (S. 185-187). Als Anhang folgt eine Liste der von Castelli Gibersetzten Libretti bzw. fiir die O-
pernbiihne adaptierten Dramen (S. 189-197).

WOLF FROBENIUS (Das Libretto zu Schionbergs Erwartung. Zur Vor- und Friihgeschichte des
osterreichischen Prosalibrettos, S. 204-212) nennt zunachst (dt., und vor allem frz.) Vorldufer des
~eigens als solches verfafiten dt.sprachigen Prosalibrettos™ Erwartung (S. 204-208). Marie Pappen-
heim habe das Buch nach ¢inem ,,sehr allgemein gehaltenen Darstellungswunsch® Schonbergs konzi-
piert (S. 212); wahrend sie ,,noch zu einer eher realistischen Auffassung des Geschehens® neigte,
fafite Schonberg es expressionistisch auf (S. 208).

MARION LINHARDT (,, Der Wiener Stoff ist [...] nicht unumgdinglich nothwendig, wenn nur die
Wiener Seele in thr lebt.” — Was ist ‘wienerisch’ am Libretto der Wiener Operette?, S. 213-230) kriti-
siert mit Recht, da8 sich ,,zumal die neuere Operettenforschung auf ganz wenige Wiener Operetten*
beschrinke (S. 214), und fordert Arbeiten, die auf einer ,,umfassenden Materialbasis“ (S. 215) ,Dra-
maturgien und ‘Moden’ darzustellen hitten (S. 216; vgl. jetzt ihre Habilitationsschrift, dazu un-
ten,48f.). Wienerische Stoffe gewinnen seit dem frithen 20. Jh. zunehmend an Bedeutung (vgl. die
Statistik, S. 218), wobei — man hat es geahnt — Wien ,,vom Objekt eines sehr handfesten Lokalstolzes
zu einem Traumgebilde, einem Symbol fiir diffuse Sehnstichte** werde (8. 219); Pasticci von Tanz-
musik des 19. Jhs spielen dabei eine wichtige Rolle (vgl. die Ubersicht, S. 226f). Wahrend die Be-
deutung der ,,Theatertopographie® (S. 222) vielleicht eher groBstidtisch als spezifisch wienerisch ist —
zumindest fiir Paris 146t sich Abnliches beobachten —, scheint das Rollenfachsystem, speziell die
»Sonderstellung der Lustigen Person (S. 222f), in der Tat eine Besonderheit der Wiener Operette.

BERNARD BANOUN (Einiges Osterreichische an Hugo von Hofinannsthals Opernlibretti, S.
255-270), iiber Hofmannsthals Verhiltnis zu ,8sterreichischer Geschichte und Wirklichkeit« (S. 255):
Wien und Salzburg (8. 256£), Tendenzen des Fin de siécle und der Wiener Moderne (S. 259). Hof-
mannsthal suche ,.einer Idee Osterreichs innerhalb der europiischen Kultur und Geschichte® zu ent-
sprechen (S. 259). Es folgen Analysen von Rosenkavalier (S. 261-264; der »Riickzug auf eine iltere
Epoche* weise ,,auf deren noch spirbaren Untergang hin“, S. 263) und Arabella (S. 264-269; beab-
sichtigt sei ,Kritik an der eigenen und an der vorausgehende<n> Generation (...) die Osterreich-
Ungarn nicht hatte retten kénnen®, S. 269).

JORGEN MAEHDER (Ein handschriftliches Regiebuch Franz Werfels fir das Bibelspiel Der
Weg der Verheifiung, S. 271-324) gibt (S. 275-324) eine Transkription des im Werfel-Nachla der
Young Research Library der University of California Los Angeles (vgtl. S. 273) neu aufgefundenen
Regiebuchs, das auch Textvarianten enthlt.

[Vel. die Rez. von KLAUS ZERINSCHEK, Bulletin des Archivs fiir Textmusikforschung 18
(Oktober 2006), S. 50-52.]
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. see i di ica nei
ALESSANDRA CHIARELL] — ANGELO POMPILIO, ,,Or vaghi or fieri”. Cenni di poetica

. . L, . ; azza* di
libretti veneziani (circa 1640-1740) con I’edizione de II cannocchiale per la , Finta Pazza

Maiolino Bisaccioni a cura di CESARINO RUINI, Bologna: CLUEB 2004, 294 S. [vgl. hier
12,19€]

Rez.: ALBERT GIER, Hl Saggiatore musicale 12 (2005), 8. 275-277

*MICHAEL KLAPER, Jean Chapelain (1595-1674) als Kritiker der italienischen Opernlibrettis-
tik, Literaturwissenschaftliches Jahrbuch der Gorres-Gesellschaft, N.F. 47 (2006), S. 345-354

Macht auf ein Gutachten des Dichtungstheoretikers Chapelain aufmerksam (.Br.lef an BOI.SI'O‘
bert vom 11. Februar 1639, abgedruckt S. 3531), der ein it. Libretto (wahrscheinlich Ottaviano
Castellis Sincerita trionfante, vgl. S, 250£) nach den Mafistiben der Regelpoetik bewertet. Dafs Cha-
pelain der Operndichtung dabei eine gewisse Eigengesetzlichkeit zubilligt (vgl. S. 348), diirfe dam;t
2u erkldren sein, dab er ein bereits auf Betreiben des frz. Botschafters in Rom aufgefiihrtes Werk (vgl.
S. 350) nicht gut in Bausch und Bogen verdammen konnte.

*ALDA SCOTTT ¢ MICHAEL KLAPER, L’Orfeo di Francesco Buti e Luigi Rossi. Storia di un
libretto tra Roma e Parigi, aus: Musica e drammaturgia a2 Roma al tempo di Giacomo

Carissimi, a cura di PAoLO Russo (Musica in atto, 2), Roma: Marsilio / Casa della musica
2006, S. 87-103

Butis Libretto (1647) folge dem ,modello dell’opera romano-veneziano®, was sich u.a. am
Nebencinander emnster und komischer Elemente zeige (S. 89). Bei einer Revision des Textes (Ygl- S
93£) wurden komische Szenen und Passagen gestrichen (S. 94£) ,,per innalzare il livello dell.a tragi-
comedia per musica® italiana allo rango di una tragi-comédie francese” (S. 96), die letztlich eine
Tragédie mit leto fine sei.

*MICHELE CURNIS, Les héros de | ‘Orient dans ['opéra baroque a Venise: le cas de Xerxés,
Théétre et drame musical — Revue européenne bilingue 5 (2005), S. 11-26

Zum Exotismus venezianischer Opem iiber orientalische (fremde) Helden (S. 11£), sp¢z§cll
zu Minatos Serse fiir Cavalli (1654; zum Vergleich wird die von Stampiglia 1694 revidierte Version
herangezogen): Quelle ist Herodot (vgl. den Argomento, dazu S. 20f: die Schiffsbriicke iiber den
Hellespont, die Platane), aber der Protagonist ,,agit comme 3 I’intérieur d’une parenthése de
I"histoire” (S. 19): ,,Xerxés est plus un amoureux capricieux qu’un roi et général“ (S. 24) [shnlich
auch A. GIER, Eine Nacht in Venedig: das Libretto zu Serse, in: Programmheft Opemhaus Halle.
Spiclzeit 1996/97. Serse (Xerxes), S. 15-28].
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BERNHARD JAHN, Die Sinne und die Oper. Sinnlichkeit und das Problem ihrer Versprachli-
chung im Musiltheater des nord- und mitteldeutschen Raumes (1680-1740) (Theatron, 45),
Tiibingen: Niemeyer 2005, IX + 441 S. [vgl. hier 13,311}

Rez.: ALBERT GIER, http://iasl.uni-muenchen.dc/rezensio/listc/Gier3484660457_1453.html

*HERBERT SCHNEXDEk, Philippe Quinaults Alceste ou Le triomphe d’Alcide in drei deutschen
Adaptationen von Johann Wolfgang Franck (1680), von Johann Ulrich Konig (Braunschweig
1719 und Hamburg 1719) und in einer Ubersetzung zur Musik Lullys (Hamburg 1 696). Eine
librettistische Studie, aus: Barock. Geschichte-Literatur—Kunst. Deutsch-polnische Kultur-
kontakte im 16.-18. Jh. Sondernummer, Warschau 2006, S. 131-173

Bereits in der Fassung von Franck sind im Libretto viele spezifisch Hamburgische Elemente
eingefiigt [z.B. die lustige Person Rochas], um die Auffiihrungen des Werkes auf der dortigen Biithne
Erfolg versprechend und fiir das Publikum akzeptabel zu machen. Bei der fIbersctzung von 1696 [die
erst SCHNEIDER als auf die Musik Lullys singbar erkannte; Verfasser ist mdglicherweise Christian
Heinrich Postel, vgl. S. 133] ging es darum, die Oper Lullys, entkleidet vom Prolog und den in Ham-
burg nicht realisierbaren Divertissements — ihre Streichung verursachte im iibrigen den Verlust vieler
der popularsten Stiicke der Oper — in der ansonsten authentischen Gestalt zu realisieren. Das Ergebnis
der Ubersetzung ist fiir die Zeit beachtlich. Kénig suchte einen Kompromiss zwischen Tragédie en
musique und Dramma per musica zu finden, da der rein franzésische Stil um 1720 weniger Erfolg
versprach. In der Hamburger Version [die den ,,Wechsel von der Hof- in eine Gffentliche, biirgerliche
Oper*“ vollzieht, S. 138] ist das Pendel durch die vielen neuen italienischen Arien [-méglicherweise
[wurden] verfiigbare und vielleicht den Séngern bereits bekannte Arien* cingefiigt, S. 158] noch wei-
ter in Richtung des Dramma per musica ausgeschlagen. (S. 158)*

*HERBERT SCNEIDER, Le portrait musical de compositeurs, aus: L’artiste et sa muse sous la
direction de CHRISTIANE DOTAL et ALEXANDRE DRATWICKI (Collection d’histoire de [*art de
I’ Académie de France 4 Rome), Paris 2006, S. 207-227

Gibt einen Uberblick @iber Komponistenportraits vor allem in der Instramentalmusik, vom 18
Jh. bis zur Gegenwart. Hingewiesen sei auf Pierre de Brévilles Portraits de musiciens (1892 veréﬁ"'
1907, vgl. S. 214-217), die den Stil von Fauré, d’Indy, Chausson und César Franck zitieren: die Ver-
ehrung der vier Komponisten fiir das Werk Wagners wird dabei durch vier Zitate aus Rhei;gala' an-
gedeutet. ’
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*FRIEDRICH LIPPMANN, Porpora und einige Zeitgenossen, Studi musicali 32 (2003), S. 349-

405

Nimmt sich vor, ,,durch Vergleiche mit einigen Zeitgenossen Porporas die Diskussion um
seinen Stil weiterzufiihren® (S. 350). Einleitend (S. 350-362) wird an drei Beispielen die ,,allgemeine
Stilentwicklung® von Alessandro Scarlatti (1700; ,,barocke Fortspinnungsmelodik*, der ,relativ frei*
behandelte Text ist ,,Anlal zu schénem Musizieren®, S. 353) iiber Vinci (1726; ,,Die Verse werden
deutlich, ja {iberdeutlich horbar®, S. 358) zu Hasse aufgezeigt (1750; er treibt die , dialektische Kor-
respondenz® der Melodieglieder bei Vinci, S. 357, noch weiter, vgl. S. 361). Es folgen Vergleiche der
Agrippina-Opern Porporas (1708, S. 362-372; ,,schéne, etwas populire Eingingigkeit®, S. 367; ,,neue
Kohirenz der Melodik®, S. 372) und Héndels (1709, S. 373-380; ,,ein groBes Experimentierfeld. Altes
und Neues steht nebeneinander, Eingéngiges neben ‘Instrumental’-Unsanglichem®, S. 380); von Vin-
cis und Porporas Vertonungen der Semiramide (riconoscitua) Metastasios (beide 1729, S. 380-393,
Porporas Oper in der Fassung fiir Neapel 1739, S. 381: , Porporas weit dahinstromende und dabei schr
eingéingige Melodien®, die u.a. Hasse beeinfluiten, als ,.giiltige Alternative zu Vincis ‘versgezeugten’
Perioden®, S. 393); und von Porporas (1733) und Hindels (1734) Ariadne-Opern (S. 393-405: Porpo-
ras Oper zeige — u.a. dank seines Librettisten Rolli — ,.eine gréfere Formfreiheit als zeitgendssische

Metastasio-Vertonungen, auftillig sei der ,relativ hohe Anteil von Ensemble und Chor®, S. 396; der

Komponist strebe ,,zu gréfleren melodischen Einheiten®, wihrend Hindel eher an Vinci anschliefe, S.

402).

*Trugbildnerisches Labyrinth — Kaleidoskopartige Effekte. Neurezeptionen des Orlando furi-
0so von Ariosto, hg. von CORNELIA KLETTKE und GEORG MAAG (Horizonte. Italianistische

Zecitschrift fiir Kulturwissenschaft und Gegenwartsliteratur, 9. Jg. 2005/06), Tiibingen: Narr

2006, 258 S.

Als Zeugnis einer (héchst erfreulichen) ,,neuen Lust am Furioso® (so die Einleitung, S. 8)
vereinigt dieses Themenheft der verdienstvollen Zeitschrift zwolf Aufsitze zu Ariosts Romanzo, von
denen sich zwei mit der der Rezeption des Orlando Furioso im Musiktheater befassen: CAROLINE
LODERSSEN ((Ver)Wandlungen eines Opernstoffes — Ein Blick auf Héndels Ariosto-Oper Ariodante
und ihre Inszenierungen, S. 127-146) reflektiert tiber die ,Besetzung der Ariodante-Partie {(in der
Urauffihrung ein Kastrat) und der des Polinesso (in der Uranffithrung cine Altistin) und der daraus
im Zusammenspiel mit den anderen (vor allem den weiblichen) Partien sich ergebenden klanglichen
und dramaturgischen Konstellationen (S. 127), ohne von der neueren Geschlechterforschung ange-
regte Untersuchungen einzubeziehen (vgl. z.B. CHR. B. BALME, ,, Of Pipes and Parts*. Die Kastraten
im Diskurs der Darstellungstheorie des frithen 18. Jhs, in: Musiktheater als Herausforderung. Inter-
disziplinire Facetten von Theater- und Musikwissenschaft, hg. von H.-P. BAYERDORFER, Tiibingen
1999, S. 127-138). Die Stimmlage des ,,Souverinitit und Uberlegenheit ausstrahlenden Kastraten™
soll sicher nicht ,,Ausdruck der reinen Unschuld* sein (so S. 135), sondern seinen hohen gesellschaft-
lichen Rang konnotieren. Inszenierungen seit den 20er Jahren des 20. Jbs, die die Kastratenpartien ins
Tenor- (oder Bariton-)Register transponierten (vgl. S. 137-143), sind nur noch als Zeugnisse eines
zeitgebundenen (fiir uns historisch gewordenen) Verstindnisses der Barockoper von Interesse. [In den
Nozze di Figaro gibt es keinen ,,Oktavian®, S. 136, und der Konig bei Ariost ist nicht Artus, der Gibri-
gens nicht in Schottland residiert, ebd.].

MIGNON WIEHLE (Medienwechsel und Gattungskonvention — Dramatisierungen des Orlando
furioso in der Oper des Settecento, S. 239-254) illustriert den »Medienwechsel vom Epos zur Oper*
(S. 241) an drei Seria-Libretti (Metastasios Ruggiero, Bracciolis Orlando Jurioso [1713, 1727 von
Vivaldi vertont], dem Buch zu Hindels 4/cina), wobei sich zeigt, daB , bereits die Wahl des Sujets —
Alcinas Zauberinsel, Orlandos Wahn — einen gewissen Bruch mit der strengen Form der opera seria
impliziert“ (S. 251), und an Haydns ,,dramma eroicomico® Orlando paladino (Text N. Porta, 1782).
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Hiindel-Jahrbuch. Hg. von der Georg-Friedrich-Hindel-Gesellschaft e.V. internationale Ver-
einigung, Sitz Halle (Saale), 52. Iy (2006), Kassel etc.: Barenreiter 2006, 351 S.

Der neue Bd des Hindel-Jahrbuchs (vgl. zuletzt hier 12,26f.) dokumentiert die Interdiszipli-
nire wissenschaftliche Konferenz wihrend der Festspiele in Halle 2005 zum Thema Biblische Ges-
talten bei Hindel; dic meisten der fiinfzehn Beitriige befassen sich erwartungsgemal mit den Orato-
rien.

Der Theologe HERMANN GoLtz (Die biblische Gestalt des ,, Volkes Israel“:. Ein christlich-
orientalischer Typos in Hindels Oratorium Israel in Egypt, S. 13-24) zeigt, daB die UA. des Oratori-
ums (4.4.1739), dessen dritter Teil auf dem Lobgesang des Moses (Exodus 15) basiert, ,,sowohl dem
anglikanischen wie auch dem alten universalen liturgischen Exodus-Gebrauch in der Quadragesima-
und Osterzeit* entspricht (S- 22). ~ GRAYDON BEEKS (Handel’s use of Anthems in his Oratorios to
Portray the People of Israel, S. 25-35) konstatiert, dal Chére bzw. Chére und Soli verbindende Pas-
sagen, die in Héndels Oratorien die Funktion von Anthems erfiillen, z.T. aus #lteren Anthems iiber-
nommen oder aber neu komponiert wurden (S. 27); er unterscheidet celebratory anthems®, | Elegies*
und ,,anthems of prayer and supplication® (S. 28) und registriert die Anthems in Handels Oratorien bis
zum Messiah.

DONALD BURROWS (Handel’s use of soloists in Samson: Characterisation versus practical
necessity, S. 37-47) zeichnet die Genese des. (auf Miltons Samson Agonistes basierenden, S. 37-40)
Oratoriums nach; da fiir fiir die UA 1743 cin ungewdhnlich groBes Sangerensemble zur Verfligung
stand, war bei kleiner besetzten Wiederaufnahmen (vgl. dic Tabelle S. 45) die Identitit von Darsteller
und Rolle nicht zu gewihrleisten. — Der Samson-Hrsg. der Hallischen Handel-Ausg., HANS DIETER
CLAUSEN (Ldsst sich die Urfassung von Hindels Oratorium Samson rekonstruieren?, S. 49-70), stelit
fest, daB die , kiirzere, mit dem Requiem fiir Samson endende Fassung des Oratoriums* (Urfassung,
vollendet Oktober 1741, vgl. S. 50) nicht vollstindig rekonstruierbar sei, da die Rezitative, ein Chor-
satz und zwei Arien fehlen (S. 51f), und lenkt die Aufmerksamkeit auf die Zwischenfassung von
1742 (vier Bearbeitungsphasen, S. 57-61). — SABINE VOLK-BIRKE (Schwarzes Schaf oder Lichtge-
stalt? Miltons Samson Agonistes und Hindels Samson, S. 71-80), zur Milton-Rezeption im 18. Jh. (S.
72f), zur Auseinandersetzung der Forschung mit Samson Agonistes (S. 74-76) und zu Hamiltons Lib-
retto: ,,Primar” vertone Héndel nicht die Bibel, sondem Milton (S. 76); der Librettist habe ,keine
Problematisierung seines Helden und dessen Funktion {sic] fiir sein Volk im Sinn“ (S. 78).

ULRIKE SEEGER (Biblische Historienmalerei zur Zeit von Georg Friedrich Hindel, S. 81-87)
postuliert, daB ,,gerade wegen des Verzichts auf eine szenische Inszenierung [sic} die Historienmale-
rei des 17. Jhs fiir die Oratorien Georg Friedrich Hindels von Bedeutung war* (S. 81), und fiihrt vor
allem frz. und niederldndische Beisp. an (ohne Abben). '

RUTH SMITH (Biblical Heroes Amended in Jennens’ and Handel’s Saul, S. 89-104), iiber Saul
(wihrend sein biblisches Vorbild gegen Gott siindigt, legt er im Oratorium ,,unprovoked hatred of
David, arising from jealous fear and leading to murderousness and deceit” an den Tag, S. 96, erhebt
sich aber zu tragischer GroBe, S. 97) und die Beziehung zwischen David und Jonathan (S. 98-104). —
ERNST-JOACHIM WASCHKE (Die Beurteilung Sauls im Spannungsfeld des ,,Gesanges der Frauen*
(1Sam 18,6f) und der ,Klage Davids* (2Sam 1,17-27), S. 105-117) gibt einen Uberblick iiber die
bibl. Sauliiberlieferung (S. 105-115); dal Jennens in seinem Libretto ,,ausschlieBSlich die Uberliefe-
rung von Davids Aufstieg zur Geltung® bringt, steht in Einklang mit der bibl. Darstellung (S. 117).

KENNETH NOTT (,,Ourselves must choose“: Handel’s Jephtha as Variation on a Biblical
Theme, S. 119-128), betont, daB (dhnlich wie Judas Maccabaeus, vgl. S. 122f) ,Jephtha tells two
stories, one of national deliverance, the other of personal salvation (S. 119); die differenziertere Fi-
gurencharakterisierung in Jephtha sei dadurch bedingt, dafl der Librettist Morell sich an der griechi-
schen Tragodie orientiere (S. 124).

ANNETTE LANDGRAF (Esther: von der Bibel itber Brereton zu Hdndel, S. 129-138), Vorlage
fiir das (anonyme) Libretto von Handels Oratorium (1720) war Thomas Breretons Drama Esther, das
eine teilweise wortliche Ubersetzung von Jean Racines Esther von 1698 ist (S. 129). ,,Das Libretto
zu Hiindels Esther ist dem Wortlaut der Breretonschen Ubersetzung stark verpflichtet (S. 134). 1732
hat Samuel Humphreys das Libretto grundlegend iiberarbeitet (vgl. S. 135-138).

WERNER BREIG (Biblische Novelle, Azione sacra und Sacred Drama: zur Entwicklung der
textlich-musikalischen Konzeption von Hdndels Oratorium Joseph and His Brethren (HWV 59), S.

139-160), zu Apostolo Zenos Libretto Giuseppe fiir Caldara (1722, vgl. S. 140-144), das Héndels
Dichter James Miller als Vorlage diente (,,Millers Titigkeit bestand allerdings nicht nur im Uberset-
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zen, sondern auch im Hinzufiigen, Weglassen uI]“;ZUIHSISSt;uen“, S. 145); beim Komponieren 4nderte
i i mehreren Stellen (vgl. S. -~ .

Handel II\(,IIl‘li.TJr; E?I:;S%HANSKY (Solomog — ein symbolisches Or_atorium?, S. 161-1 72). geht von 'dil;

,-Entlehnungen aus fremden und eigenen Werken* (S. 161, vgl. die Liste S 162_) aus: Zitate ali\‘s flllgrs

I)(antatc Telemanns, aus der zweiten Fassung von Handels Lauflate pueri domzm_:m und aus Lu S

Deutschem Sanctus (S. 163-167) stiften jeweils einfen typologxsche'n Bezug zwischen Sa}l3omgetsu;n

Christus (S. 168), d.h. sie dienen als symbolische ,,Zeichen der Verheiflung auch des Neuen Bun

i ichen Historie* (S. 172). . )

e ah(tjls.t}:l;l(gr}t(lkENzLIN (Susan(na und die beiden Alteren. Begel_:rer.z un.d ngeunsmus contrl;ai i’ lt:
gendhafligkeit in barocken Gemdlden, S. 173-194) stellt als konstitutiv fiir die .Susanna-G;sgf ide—
das ,,sexuelle Begehren“ der beiden Alten, Susannas ,,fehcllcfhc Treue™ _und Daniels »neue (;)u -
rﬁngen an die Gerechtigkeit” heraus (S. 173) und illustriert die ersten beiden {\spekte mit em;/lu}t b
zend Gemilden seit Albrecht Altdorfer (S. 174-188). Daf ,,den.Leser“ des Iij.rettos ,E]ahes Mi o
mit den Sexualnédten der alten Mianner erfaft (S. 176), dﬁr!tte eine aflach:omsnschc $1chtwels<i‘sein:
Daf ,,das Ausloten erotischer Sehnsiichte der Alteren* im leretto_,,ubeqaschmd breiten Raux_n' o
nimn’l,t, wird mit den ,neuen sensualistischen Stromungen® erklart, ,,die John Lockes Empm:m "
begriindete und dem [sic] Shaftesbury und I,awrc?n;:c Sterne folgten* (S. 194). [Der S. 173n2 gen

is* ist Honorius Augustodunensis. )
’AuguStJoL(IlLulnA;néllS{IEPE (Das italieni%l;he Passions- und 'Oster'oratorium umli Hﬁnfiels La'regurf;élin;;
S. 195-214) setzt Capeces Libretto — eines von nur wenigen it. O§teroratf)nen seiner Zeit, 1 5. 198)
Beziehung zur Tradition der Passionsoratorien; Parallelen zu drei von vier (.irundtyp.en '(Vg;‘. .d e
lassen sich aufzeigen, zur ,Darstellung der Lcidensgess:hxch_te“, zur ,,Passionsmeditation uI\’jI e
,.Darstellung der Passion aus der Perspektive der Seelen im Limbus® (8. 198-?12). Fl:anc?st:‘(/) e
nis L amore divino trionfante nella morte di Cristo (Text an.,, Ror.n 1700) wirke ,,wie ein Vor e .
der Resurrezione* (S. 212), obwohl es auch bedeutsame Unterschiede gebe; auffallig sei vor al ‘ck:
»wie sehr Capece das Element der geistlichen Betrachtung, der Ma.hnugg u‘nd Bclehrur:;(;j Zlun; .
dringt“ (S. 214). — SUSANNE FONTAINE (Liebreiz statt Zerknirschung. Die thur- der Maddalena "
Hindels La Resurrezione, S. 215-223) hebt hervor, da8 Handel und Capece Maria szgdalena nic
wie im 17. Jh. iiblich als ,,Sinnbild von Reue und BuBe“ (S. 215; ,.ihr musikalisches Epitheton () 1st
das Weinen®, S. 217), sondern ,,in erster Linie als liebende Seele™ (S. 215) daxstqllen, deren Lleb:ielz
»cigenen Wert* gewinne (S. 223): ,,Capeces und Handels Oratorium ist ein Zeugnis daﬁlr,.dflss an den
Platz der Vanitas-Idee um 1700 unter den Vorzeichen von Frithaufklirung und Sikularisierung ein
neues, unbeschwerteres Verhiltnis zur Welt zu treten beginat* (ebd.).

’ Es folgen vier Beitrige zu anderen Themen: TERENCE BEST (4 Newly Discove'red Water Mu-
sic Source, S. 225-234) macht auf eine Hs. in der Slg der Royal Society of Musicians in London auf-
merksam (8. 231), die spitestens Ende 1718 geschrieben wurde, also die 3lteste bekannte Quelle fiir
die Wassermusik ist (S. 233). — CHRISTOPH WOLFF wiirdigt in seinem Festvortrag Héindel und Bach
im historischen Riickblick (S. 237-247) u.a. Mozarts in Leipzig komponierte Gigue fiir Klavier KV
574 als ,cinzigartige Synthese von Héndel, Bach und Mozart* (8. 245). - ANDREW V. JONES (Han-
del’s Amore uccellatore cantata, S. 251-283) zeigt, daB die beiden Kantaten HWV 175 und HWV 176
mit einer nur in der Hs. Fitzwilliam Museum, Cambridge MU MS 858 iiberlieferten Fortsetzung ein
Ganzes bilden (der Text ist mit engl. Ubers. abgedruckt S. 277-283). — GERHARD POPPE (Geniestreich
oder Werk eines unerfahrenen ,, Pedanten*? Zur Musik von Handels Oper Almira, Konigin von Kas-
tilien, S. 285-301) zeigt vor allem am fiir den frithen Handel charakteristischen (S. 292) Typus der
sog. Devisenarie (zur Definition S. 288£.; zwdlf von 53 Arien in Almira, S. 289, von denen nur zwei
in spiteren Werken wiederverwendet wurden, S. 293), dafi der junge Komponist ,nicht so sebr der
musikalischen Rhetorik und ihrer Theorie verpflichtet* sei, sondern ,,mindestens gleichermaBen (...)
von einem primér an der Instrumentalmusik und den ihr eigenen Satzmodellen geschulten komposito-
rischen Denken* ausgehc (S 297f). Die OPCT bilde ,fir den knapp Zwanzigiﬁhﬁgen eine besondere
Herausforderung®, an vielen Stellen beweise er aber schon »eminentes Gespiir fiir die Welt des Thea-
ters“ (S. 298).

Wie iiblich folgen das Verzeichnis der Opem- und szenischen Oratorien-Auffihrungen (S.

305-315), Handel-Bibliographie in Auswahl (5. 329-343) und eine Rezension (S. 345-351).
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Mozart-Jahrbuch 2005 der Akademie fir Mozart-Forschung der Internationalen Stiftung Mo-
zarteumn Salzburg, Kassel etc.: Birenreiter 2006, X + 340 S.

»vor dem Mozartjahr* bietet das neue Jahrbuch sHuberwiegend Aufsitze zur Werkrezeption
und -iiberlieferung Mozart’scher [sic] Kompositionen® und Beitrage autour de Mozart (vgl. das Vor-
wort, S. IX). Dem Musiktheater sind die beiden umfangreichsten von sieben , wissenschaftlichen Bei-
trigen® gewidmet: MILADA JONASOVA (Mozarts La Finta giardiniera 1796 in Prag und ein unbekann-
tes Fragment der italienischen Version der Oper, S. 3-53) untersucht ein Partitur-Fragment aus der
Musikalienslg des Priimonstratenser-Klosters in Prag-Strahov (heute im Nationalmuseum — Tschechi-
sches Museum fiir Musik, Prag, S. 10£): es handelt sich um zwei von insges. sechs Banden mit Parti-
turfragmenten aus fiinf it. Opern Mozarts (S. 11). Frau JONASOVA kommt zu dem Schluf, die Stra-
hov-Partitur (mit it. Text) sei wohl in den neunziger Jahren (S. 11) von einer Abschrift von Mozarts
Autograph kopiert und habe als Vorlage fiir die (nicht erhaltene) Partitur gedient, die den Auffiihrun-
gen im Vaterlindischen Theater u Hybernu (erstmals am 10, Marz) 1796 zugrundelag (S. 3f); bei
dieser Gelegenheit sei der it. Text ,hochstwahrscheinlich® neu ins Deutsche tbers. worden (S. 25).
Auf die Prager Auffiihrungspartitur gingen die Namest*-Partitur (vollstindig, mit it. und nachtriglich
hinzugefigtem dt. Text, S. 7) und die Oelser Partitur von 1797 (dt. Text) zuriick (S. 25f); allerdings
enthalt das Strahov-Fragment Teile einer Arie Serpettas (# 20 ,,Chi vuol godere*, Takt 1-70) und zwei
Rezitative, die urspriinglich Bestandtcile der Namest’-Partitur waren (S. 16, vgl. S. 261)). , Dic Bedeu-
tung des Strahover Partitur-Fragments besteht auch darin, dass es einige Nummern aus dem 1. Akt
der Oper beinhaltet, zu dem das Mozart’sche Autograph nicht erhalten blieb. Zwei Arien Sandrinas
(Nr. 4 und 11) und das Finale I im Strahov-Fragment stellen heute die einzige bekannte Quelle dar,
die Mozarts urspriingliche Version mit it. Text beinhaltet (in der Namest>-Partitur sind diese Teile
bearbeitet worden). ~ AuBerdem sind die it. Rezitative der 13. und 14. Szene des 2. Aktes, dic die
Strahover Musikaliensammlung iiberliefert und die aus der Némest’-Paretitur stammen — neben dem
Autograph —, dic einzigen heute bekannten Quellen zu diesen Abschnitten der Mozart-Oper. (S. 53)«

MICHAEL COLLINS (Mozart'’s La clemenza di Tito in the Early Ottocento: the Making of a
Pasticcio, S. 55-96) analysiert (bzw. rekonstruiert) die .Z\ndcrungen, die bei den Auffihrungen in
Wien 1804 (S. 60-65), Miinchen 1805 (S. 65-68), Lissabon 1806 (S. 68£.), Neapel 1809 (S. 70-80),
Paris 1812 (S. 80f.), Paris 1816 / Mailand 1818 (S. 82-89) an Mozarts Partitur vorgenommen wurden.
Die Auffihrung in Neapel 1809 entfernt sich am weitesten vom Original; wahrscheinlich ,,with the
exception of a couple of choruses and the Sinfonia, the only Mozart heard in Naples was the first-act
Vitellia/Sesto duetto, ‘Come ti piace, imponi’, the aria for Sesto ‘Parto, ma tu ben mio’, the newly-
texted aria for Publio, ‘Allor che eccede’, and the second-act terzetto ‘Quello di Tito ¢ il volto’. The
Neapolitans never knew that what they thought was “vibrato e sublime’ Mozart was mostly Portogallo
or somebody* (S. 80). COLLINS verfolgt dic Spuren der Singer, die an mehreren Auffithrungen betei-
ligt waren und einmal erprobte Einlagen beibehielten (Antonio Brizzi, Marianna Sessi, Gaetano Cri-
velli u.a.), und vermag so etliche Nummem erstmals eindeutig zu identifizieren. ~ In Mailand 1816
(S. 88f) und in London 1817/18 (8. 90f.) regte sich der Widerstand der Mozart-Bewunderer gegen
die gingige Bearbeitungspraxis: ,,La clemenza di Tito, under the influence of those who promoted the
Romantic idea of integrity, became, along with Mozart’s other operas, the museum piece it is today*
(S. 92). — Ein Anhang (S. 92-96) macht (gegen HELGA LUHNING) wahrscheinlich, da§ die in Florenz
1798 aufgefiihrte Pasticcio-Version der Clemenza groBe Teile der Musik aus Nicolinis 1797 in Livor-
no uraufgefiihrter Vertonung iibernahm.

Die weiteren Beitrige betreffen Kirchenmusik (FRANZ GRATL stellt die Zuschreibung des
Tantum ergo KV Anh. C 3.04 an Johann Zach in Frage, S. 97-114), die Bedeutung des Clavichord fiir
Mozarts musikalische Biographie (CHRISTOPHER HOGWOOD, S. 115-130), MATTHEW RILEY rekon-
struiert Edward Elgars 1906 gehaltene Vorlesung iiber Mozarts g-Moll-Symphonie KV 550 (S. 131-

149), KONRAD KUSTER macht auf bisher unbekannte Kompositionen des Mozart-Biographen Otto
Jahn aufmerksam (Orto Jahns Mappe Portensia. Frithe Manuskripte groff besetzter Kompositionen, S.
151-182), KURT BIRSAK bictet die ,,musikgeschichtlich-instrumentenkundliche Auswertung® der
Sammlung Cubasch der Internationalen Stiftung Mozarteum, die rund 180 Blasinstrumente umfaft
und ,,den Wiener Blasinstrumentenbau der Romantik vorbildlich [dokumentiert]* (S. 183-218, Zitate
S. 183f). — Im ,Forum“ stellen PHILIP WILBY (mit FR. PETER ALLAN, S. 221-238) und ROBERT D.
LEVIN (8. 239-244) ihre erganzten Neufassungen der c-Moll-Messe KV 427 vor. WOLFGAN(? SF;ILLER
(S. 245-255) und GABRIELE RAMSAUER (S. 257-260) dufiern sich pro und contra der Identifizierung
des auf einem Portrait von Johann Georg Edlinger (Berliner Gemildegalerie) Dargeste]h.cn als quf-
gang Amadeus Mozart. CHRISTIAN BROY (unter Mitarbeit von JOHANNES FENNER) legt eine 613 Titel
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umfassende »Leopold-Mozart-Bibliographie* vor (S. 261-298). — Vierzehn .Rczensionen (S. 299-331?
behandeln u.a. RICHARD BLETSCHACHER, Mozart und Da Ponte. Chronik einer Begegnung, Salzburg:
Residenz 2004 (Glacomo FORNARY, sehr lobend, S. 302-304).

*RAINER KIEINERTZ, Schwestern auf der Opernbiihne: Mozarts Cosi fan tutte unter Beriick-
sichtigung der Schwesternkonstellation, aus: Schwestern. Zur Dynamik einer lebenslangen
Beziehung, hg. von CORINNA ONNEN-ISENMANN und GERTRUD MARIA ROSCH, Frankfurt/M. —

New York: Campus 2005, S. 187-208

Korrigiert sehr zu Recht einige verbreitete MiBverstindnisse der Cosi Jfan tutte-Deutung (vgl.
S. 190f. zur Rolle Don Alfonsos, S. 192f. zum Bemithen Da Pontes um Wahrscheinlichkeit, etc.).
[Der (fingierte) Aufbruch der Verlobten wire fiir die Frauen nicht nur eine ,,cxistenzbedrohcndi Ent-
wicklung® (S. 193), sondern — angesichts des ,certo fuoco, / Un certo pizzicor entro le vene®, dl‘?
nicht nur Fiorditig; verspiirt — auch eine emotionale Katastrophe.] Mit Fiordiligi und Fermn.do (Paﬂ’l
serie) bzw. Dorabella und Guglielmo (mezzi caratteri) finden erst innerhalb des Spiels die ‘richtigen
Figuren zueinander (S. 197); zumindest die ersten beiden geben ,.ein ideales Paar* ab (S. 204). _[Wle .
die zweimal gegen das lang ausgehaltene o von ,,Amore* gesetzte, aufsteigende Figur der Celli _und
Fagotte im ersten Duett der Schwestern (NMA # 4, T. 84/85, 88/89; vgl. Notenbeisp. S. 202) scheinen
mir auch die Achtelliufe der Oboen und Fagotte in Fiordiligis Aric ,,Come scoglio™ (NMA # 14, T.
23-28) ein Ironiesignal zu sein. AuBerdem ist ihr EntschluB, den Verlobten in Minnerkleidern naCI_l-
zureisen, rihrend komisch: Offensichtlich hat sie zu viele galante Abenteuerromane gelesen. Die
Ironisierung nimmt der Figur die Tragik, die dem Entsagungsschluf ihrer Liebesgeschichte mit Fer-
rando sonst eignen miifite.]

*WERNER WUNDERLICH, ,, Weil ich zweifle, ob du Mensch bist.* Metamorphosen der Damo-
nie: Die Laufbahn der Sirenen und Papagenos Sehnsucht, aus: Tiere. Eine andere Anthropo-
logie, hg. von HARTMUT BOHME, FRANZ-THEO GOTTWALD u.a., K&in — Weimar — Wien: Boh-
lau 2004, S. 23-39

. Zu den Sirenen (antike Vogel-, ma. Fischfrauen, S. 23-34) und zum ,,Vogelmann* Papageno
(8. 34), ,halb Vogel und halb Mensch* (8. 36), den die ,,Sehnsucht« nach- Liebe zum Menschen macht
(S.36£). [S. 34 ist aus Proserpina eine hoffinannesk anmutende , Prosperina geworden.]

*Niccolo Piccinni Musicista Europeo. Atti del Convegno Internazionale di Studi Bari, 28-30
setternbre 2000 a cura di ALESSANDRO DI PROFIO € MARIAGRAZIA MELUCCI, Bari: Mario

Adda 2004, X1 + 364 S.
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AnlaBlich des 200. Todestags von Piccinni (1728-1800) kamen in scinem Geburtsort Bari
rund 40 Forscher aus sieben europdischen Landern und den USA zusammen (8. V); die Akten enthal-
ten 21 Beitriige in vier Sektionen (ELISABETH SCHMIERER, die eine einschligige Monographie versf-
fentlicht hat — Die Tragédies lyriques Niccolé Piccinnis: Zur Synthese frz. und it. Oper im spiten 18.
Jh., Laaber 1999 —, scheint nicht unter den Vortragenden gewesen zu sein). Im Vorwort (5. v-X)
informiert MARIAGRAZIA MELUCCI, die Direktorin des Istituto di Bibliografia Musicale di Puglia,
tber den Stand der Vorarbeiten zum Piccinni-Werkverzeichnis (8. VI£), ALESSANDRO DI PROFIO
stellt die einzelnen Beitrage vor (S. VII-X).

Die erste Sektion, Piccinni e P'Italia, umfaBt sechs Aufsitze: GIOVANNI CARLI BALLOLA
(Piccinni, oggi, S. 3-7) situiert Piccinnis Schaffen in den musik- und theatergeschichtlichen Kontext.
~ ANTHONY R. DELDONNA, Niccolé Piccinni e le due intonazioni dell’Alessandro nell’Indie (S. 9-
24): Die Neufassung (N capel 1774) der 1758 in Rom entstandenen Oper erscheine ,,ampliata e accor-
tamente trasformata” (S. 9). Das Libretto kontaminiert die Erstfassung von 1730 und die von Me-
tastasio selbst neubearbeitete Version von 1754 (S. 12); bei der Vertonung weiche Piccinni gelegent-
tich von der Textvorlage ab (S. 13), wihrend er die fir Neapel 1774 erstellte Libretto-Fassung im
wesentlichen respektiere (S. 16£.; oder kénnte 1774 Piccinnis neue Partitur als Vorlage fiir den Libret-
to-Druck gedient haben?). — FRANCESCO PAOLO RUSS0, L ‘altra’ Cecchina. Appunti sulla ricezione
napoletana de La buona figlivola di Niccold Piccinni (S. 25-38): Nach den bisher bekannten Quellen
fand die erste Auffihrung der Buona figlivola in Neapel erst 1778 statt, wobei die Oper den lokalen
Gepflogenheiten angepafit wurde (S. 29-31: Dialekt, Aufwertung der Bafibuffo-Rolle etc.). Erschlie-
Ben 148t sich jedoch eine Auffiihrung zwischen 1760 und 1765, in einer Textfassung von Pasquale
Mililotti (S. 36f.), die offenbar als Vorlage fiir das Libretto von 1778 diente. In den sechziger Jahren
kénnte Piccinni selbst die notwendigen Anpassungen der Musik vorgenommen haben (S. 37f). —
Mililottis Adaptation von Goldonis (deutlich weniger erfolgreicher, vgl. S.-81f) Fortsetzung La
buona figlivola maritata (1761) behandelt GIULIA VENEZIANO (La Cecchina maritata: indagine su
una ripresa napoletana de La buona figlivola maritata, S. 79-100; vgl. auch S. 36f); seine Cecchina
maritata (1765) ist ,quasi completamente riscrittfa]“ (S. 85): Nicht nur Namen (und
Charaktereigenschaften) der Figuren dndern sich, am auffélligsten ist der ,abbandono del tono
larmoyant del plot goldoniano (...) a vantaggio di una storia decisamente d’azione“ (S. 93). Daher
mufite Piccinni auch die Musik fast ganz neu komponieren (nur sechs Arien wurden aus der ersten
Fassung libernomumen, S. 96).

WOLFRAM ENSSLIN (Le caratteristiche dell "introduzione verso il 1800 attraverso l'esempio
de la Griselda di Niccold Piccinni, S. 39-56) vergleicht die Eingangsszenen in Zenos Griselda-
Libretto (fir Pollarolo, 1701), Goldonis Verskomédie (1735), Sertors Textfassung (,,ancora molto
legato al libretto di Zeno“, S. 49) fiir Pietro Carlo Guglielmi (1796) und Anellis ,,dramma eroicomico
per musica® fiir Piccinni (1793) und skizziert die Entwicklung der musikalischen Introduktion in Se-
tia und Buffa (S. 55f;; vgl. auch seine Untersuchung zu Introduktion und Rondd-Arie bei Paér, dazu
hier 11,31). — LORENZO MATTEI (Sul contributo dell’ultimo Piccinni allo sviluppo dell’opera seria di
Sfine Settecento: Ercole al Termedonte, S. Carlo 1 793, S. 57-78) faBt sehr iibersichtlich die Entwick-
lungen zusammen, die in der it. Oper des spiten 18. Jhs zu einer ,.contaminazione fra gener e stili“
fihren (8. 58f), und analysiert dann Ensembles (S. 61-63) und Arien (S. 63-67) in Piccinnis von
freimaurerischer Ideologie geprégter (vgl. S. 60f.) letzter Seria (Text von Sografi), die bei aller Auf-
geschlossenheit gegeniiber Neuerungen metastasianischen Prinzipien verpflichtet bleibt (S. 67).

Die Beziehungen zwischen Piccinni e Ia Francia (also die am griindlichsten erforschte Etap-
pe seiner Karriere) werden in vier Beitriigen behandelt. ALESSANDRO DI PROFIO, Piccinni a Parigi,
60t¢ bouffon: le opere buffe all'Académie royale de musique (1778-1780): Fiinf von sechzehn Opere
buffe, die dic Académie zwischen 1778 und 1780 (im it. Original) auffiihrte, stammten von Piccinni
(8. 103); erfolgreich war nur La buona figliuola, der Favorit des frz. Publikums war Paisiello (S.

110£.). — PIERFRANCO MOLITERNI (Unita di pensiero e unita di suoni. La musica ,,illuminata* di Pic- -

cinni, 8. 121-136), zu den musikisthetischen Vorstellungen der ‘neuen Generation® piccinnistischer
(anti-gluckistischer) philosophes Ginguené, Marmontel und Framery (S. 126ff; S. 132f. zur Bedeu-
tung von Cabanis). — JULIAN RUSHTON (Tonality and Dramatic Signification in Pircinni’s Atys, S.
137-144) vergleicht die beiden Fassungen des Atys von 1780 (mit tragischem Ende) und 1783 (mit
lieto fine) vor allem hinsichtlich des Tonartenplans; die zweite Fassung erscheint , less unified (S.
144). — Mit den beiden Schliissen von Atys befaBt sich auch MICHELE CALELLA (La resurrezione di
Sangaride: Piccinni e il problema del lieto fine nell ‘opera del tardo Settecento, S'. 207-223): Nach
grundsitzlichen Bemerkungen zur Funktion des lieto fine (S. 207-209) zeichnet er die Entstehm}gsgfa-
schichte der Oper nach (S. 209-211) und weist erstmals auf eine (bzw. zwel) SchluBlszenen hin, die
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noch vor der UA 1780 gestrichen wurden (Text S. 221£) und durch ihren versdhnlichen Charakter
(Reue Cibeles, ein gemeinsames Grab fiir die Liebenden) zeigen, dal Marmontel »pur allontanandost
dal modello di Quinault, ne rispetta in fondo lo spirito* (S. 218). Der diistere Schlufl der erst_el‘l Fas-
sung kénnte auf Anregungen des Impresario Devismes zuriickgehen (S. 218f.), wihrend die Riickkehr
zum lieto fine wohl vom Hof veranlaBt wurde (S.219). e

MICHELE SAJOUS D’ORIA, Une querelle ‘en dentelles’: les costumes pour les traged’.es
byriques de Gluck et de Piccinni dans le recueil des Costumes et annales des grands théatres de Parts,
1786-1789 (S. 145-162): Fir die Herausgeber der (wochentlich erscheinenden, vgl. S. 145)
illustrierten Hefle , les ceuvres de Gluck n’auraient pas réussi 2 atteindre cette pleinitude [sic], cette
harmonie totale du spectacle, 4 laquelle le costume ‘vrai’ contribue et qu’a offert, par exemple, la
représentation de Didon de Piccinni [1783]“ (S. 162). : .

Auch den Questioni di drammaturgia sind vier Aufsitze gewidmet (darunter die St‘fdle
CALELLAs, die schon im vorigen Abschnitt behandelt wurde): MICHEL DELON (Polymnie, un poémé
de Marmontel & la gloire de Piccinni, S. 165-172), dessen Beitrag besser in die Sektion ,,Piccinni 6_13
Francia“ gepaBit hitte, stellt mit vielen Zitaten Marmontels burleske Dichtung (elf, bzw. ?“,'olf
Gesinge, vgl. S. 165) vor, eine z.Zt. der querelle entstandene ,,avalanche de décasyllabes incendiaires
(...) tout a la fois satirique, moral et poétique” (S. 165). — PIERPAOLO POLZONETTI (L ’America nelle
opere di Piccinni, S. 173-192) faBt die ,.commedia®® L; napoletani in America (1768, Text Fr.
Cerlone) und das Intermezzo L americano (1772, Text anonym) als Zeugnisse der fortschrittlichen
politischen Gesinnung des Komponisten auf. Li napoletani in America stehe den Reformbestrebungen
Voltaires, L’americano der ‘revolutioniren’ Haltung Rousseaus naher (S. 184); Quelle fiar
L’americano sei Voltaires conte L’Ingénu, auf dem Umweg iiber Marmontels opéra comique Le
huron (8. 185). — MARINA MAYRHOFER (Metastasio/Piccinni, Ipermestra: le eccezioni del caso, S.
193-206) unterstreicht, daff Piccinni Ipermestra (Neapel 1772) fiir Antonia Bernasconi schrieb, die in
enger Verbindung zu Calzabigi stand (dessen Ipermestra mit der Musik von Millico 1784 in I‘\Ieapeg
eine Privataufﬁihrung erleben solite, S. 197£); ihre besondere Stirke war die Jmusica _dl
declamazione® (S. 195), daher wurden drei der fiinf Arien Metastasios gestrichen und andererseits
zwei wichtige Recitativi accompagnati hinzugefiigt (S. 200f). Die Adaptation , tende a smussare ‘?el
libretto il troppo e il vano, finalizzando il disegno teatrale essenzialmente nel conflitto insito
nell’animo della protagonista“ (S. 196) und nahere sich so der Dramaturgie Calzabigis an (8. 205).

Mit sieben Beitrigen ist die letzte Sektion, Fonti europee di Piccinni, die umfangreichste.
MANUEL CARLOS DE BRITO e LUiSA CYMBRON, Piccinni e il Portogallo: fonti e documenti (S. 227-
231): In Lissabon wurden zwischen 1763 und 1775 fiinfzehn Opere buffe Piccinnis aufgefiihrt; in der
umfangreichen Partiturenslg des Hofes seien 38 Opern (sechzehn Serie, 23 Buffe, so S. 228; aber (%as
wiren 39) enthalten. — MILADA JONASOVA, Le rappresentazioni delle opere di Niccolé Piccinni a
Praga. La ricerca sulle fonti in Boemia, a Dresda e in ltalia (S. 233-251): Zwischen 1762 und 1796
wurden in Prag fiinf Buffe, ein Dramma eroicomico (Griselda, 1796), drei Intermezzi und eine Seria
(Olimpiade) aufgefiihrt (S. 234), die meisten von dem Impresario Giuseppe Bustelli 1767-1774 (S.
235f.), hinzu kamen dt. Singspiel-Bearbeitungen (S. 237£). Der zweite Teil des Beitrags (S. 246-251)
gibt eine Ubersicht tiber mus. Quelien (meist Abschriften von Einzelnummern) zu den Opern Piccin-
nis in Tschechien. — METODA KOKOLE, The 1773 Production of Piccinni’s La buona figliuola in
Ljubljana and Other Local Traces of Italian Operas in the Later Part of the 18th Century (8. 253-
263), mit einer Liste der 1757-1800 in Ljubljana aufgefithrten Opere buffe (ca. 30, S. 260). -
CATHERINE CESSAC (La musique religieuse de Niccolo Piccinni: aspects frangais, S. 265-276), zu im
Rahmen des Concert spirituel aufgefiihrten Stiicken (Ubersicht 1777-1 790, S. 267-269), zu den Quel-
len in der Bibl. Nat. de France (8. 269-275) und zu geistl. Parodien einzelner Nummern aus Opel'f"
serie Piccinnis (S. 275f)). — HERVE AUDEON (La musique pour clavier imprimée de Niccolo Piccinni,
S. 277-287), das (eher schmale) (Buvre fiir Tasteninstrumente zeuge von Piccinnis wscience de la
simplicité* (S. 287). — DINKO FABRIS (I volti di Piccinni- un catalogo problematico, S. 289-306)
weist 26 Bildnisse des Komponisten nach (Katalog mit Abben S. 298-306).

ANTONELLA GIUSTIN], EMANUELA MARTINO, DANIELA NAPOLEONI, GIUSEPPE TULLI —
Gruppo di lavoro dell’Universita di Roma .La Sapienza* coordinato da PIERLUIGI PETROBELLI (Le
opere di Piccinni: prospetto bibliografico delle JSonti librettistiche. Progetto per una ricerca, S. 307-
318) haben die Informationen aus SARTORI in eine Datenbank iibertragen, sie sollen spiter nach Au-
topsie der Drucke ergiinzt und ggfs. korrigiert werden (S. 309); als Beispiele werden Alessandro nelle
Indie (sechs Drucke), Le finte gemelle (finfzehn) und La buona figliuola (75) prisentiert.

Es folgen zwei Anhinge: JEREMIE CRUBLET, NICOLAS DUFETEL, SYLVAIN SAMSON (cgn lzf
collaborazione di SANDRINE DEBAUGE) — Gruppo di lavoro dell’Universitd Frangois Rabelais di
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Tours coordinato da ALESSANDRO DI PROFIO, Niccolo Piccinni e la sua famiglia. Documenti dagli
archivi francesi (1782-1825) (S. 323-330), sicben Dokumente, neben Briefen des Komponisten und
seines Sohnes Louis das Verzeichnis von Piccinnis Nachlaf}; sowie ANGELA MORGESEs Bibliographie
der Forschungsliteratur zu Piccinni (S. 331-347).

*HELMUT C. JACOBS, Phantasie und Musik — Die asthetische und poetologische Funktion der
Klavierimprovisation bei Jean Paul, aus: WERNER JUNG / SASCHA LOWENSTEIN / THOMAS
MEIER / UWE WERLEIN (Hrsg.), Wege in und aus der Moderme. Von Jean Paul zu Ginter
Grass. HERBERT KAISER zum 65. Geburtstag, Bielefeld: Aisthesis 2006, S. 29-79

.. Nach knappen Bemerkungen zu den »biographischen Aspekten in bezug auf Jean Pauls Ver-
haltl_us zur Musik* wird | die Entwicklung der Klavierimprovisation und der Freien Phantasie in der

rarischen Produktion von Jean Paul bestimmt [,,Die Klavierim
stufe zum Dichten und zur kiinstlerischen Produktion®, S. 76]. (S.31£)«

SIMONETTA. CHIAPPINI, Folli, sonnambule, sartine. La voce Sfemminile nell’Ottocento italiano,
Introduzione di MARZIA PIERY, Firenze: Le Lettere 2006, X +233 8.

Das Vorwort (S. VII-X) stellt mit Recht heraus, daB sich dieses Buch an eine Zielgruppe wen-
det, die es im heutigen Verlagswesen eigentlich nicht mehr gibt, an die gebildeten Laien (,,persone
colte, S. VH). Die Verfasserin kennt die it. Oper des 19. Jhs genau, bringt gelegentlich musikalische
Details zur Sprache und bezieht auch die literarischen Vorlagen der Libretti ein; dennoch wird der
Spezialist nur wenig Neues erfahren.

Das Buch gliedert sich in zwei Teile: Mehr als zwei Drittel des Ganzen (S. 3-163) nimmt eine
thematologische Analyse der Frauenrollen im Libretto ein, von Cherubinis Médée iiber Lodoiska und
die Protagonistinnen der Rettungsopern, entartete Miitter (Semiramide, Lucrezia Borgia), Lucia di

ermoor und andere Ungliickliche, die den Verstand verlieren, die Traviata und die Heldinnen
der veristischen Opern bis zu Puccinis Manon und Mimi. DaB im biirgerlichen Theater (anders als
noch bei Cherubini) die ,,sfera interiore ¢ sentimentale® im Mittelpunkt steht (S. 10), daB die Frauen
als Engel oder Diamonen erscheinen (S. 15), dafl das 19. Jh. die Mutter-Rolle idealisiert (S. 63), ist
zweifellos richtig, wenn auch nicht nen. Das Beispielcorpus scheint alles zu umfassen, was in den
letzten Jahrzehnten auf einem Theater zu sehen war und/oder auf CD vorliegt (bis hin zu Donizettis
Maria Rudenz, vgl. S. 72-74; Gber Linda di Chamonix heifit es, die Oper sei ,,quasi uscita di reperto-

41



rio%, 8. 31, aber Edita Gruberova hat in Ziirich als Linda Triumphe gefeiert). Wenn man auf 160 S.Ci‘
ten eine Vorstellung von der so reichen it. Opemngeschichte des 19. Jhg vermitteln will, muB man sich
auf die groBen Linien konzentrieren; dabei gerét dann manches etwas undifferenziert: Trotz gewisser
Beriihrungspunkte wird man Luisa Miller nicht als Semiseria bezeichnen wollen (S. 110 und passim;
2zu dieser Frage vgl. JACOBSHAGEN, Opera semiseria — hier 13,42f. — s, 278f.). Problematisch scheint
es auch, Verdis Violetta fiir die , etica realistica borghese* in Anspruch zu nehmen, ,,in cui il sacrifi-
cio & rivolto pit al mantenimento dei ruoli sociali che alla realizzazione di un ideale (politico o amo-
ros0)“ (S. 107): Natiirlich verzichtet die biirgerliche Frau auf Liebeserfiillung, um ihren eigenen sozi-
alen Status nicht zu gefdhrden, wihrend Violetta sich selbstlos fiir die Familie des Geliebten opfert. In
Lodoiska und der Rettungsoper geht es eher um die Bewiltigung neurotischer Angste als um die Ma-
nifestation des ,ottimismo giacobino* (so S. 21). Der anglisierte ,,Harold* (8. 35) ist Ferdinand
Hérold; u.a.m.

Im zweiten Teil (S. 167-210) geht es in achtzehn relativ kurzen Abschnitten um ,Peripezie
vocali“. Was hier im Anschluf an R. BARTHES u.a. tiber »La voce del corpo®, ,,La voce naturale, ,
voce etnica®, ,,La voce della mamima® etc. ausgefiihrt wird, ist von allgemein kulturwissenschaftli-
chem Interesse; erst der neunte Abschnitt, ,,La voce romantica® (S. 185-190) betrifft dann wieder den
Opemgesang im 19. Jh., wobei (dem Spezialisten) Bekanntes rekapituliert wird: das Verschwinden
der Kastraten, Duprez, il do di petto... Ganz zuletzt (S. 207-210) wird Opemgesang mit Gesangsstilen
der Pop-Musik verglichen. Von Kleini gkeiten abgesehen, informiert das Buch zuverldssig; dem
durchschnittlich gebildeten Opernbesucher von heute wird es zweifellos gute Dienste leisten.

*GIORGIO FANAN, Drammaturgia rossiniana. Bibliografia dei libretti d’opera, di oratori,
cantate ecc. posti in musica da Gioachino Rossini (Studi, cataloghi e sussidi dell’Istituto di
Bibliografia Musicale, Sussidi, 2), Roma: Istituto di Bibliografia Musicale 1997, 1065 S.

AnlaB fiir die Kompilation der vorliegenden Bibliographie war der 200. Geburtstag Rossinis
1992 (vgl. das Vorwort von GIANCARLO ROSTIROLLA, S. 7). Der Musikaliensammler GIORGIO
FANAN (tiber ihn vgl. ebd., S. 9, sowie RETO MULLER, Rossiniana in der Sammlung Giorgio Fanan,
La Gazzetta. Zs. der Dt. Rossini Ges. 2006, S. 17-21) hat nicht weniger als 1659 Libretti erfafit, neben
seinen eigenen Bestinden vor allem Textbiicher aus it. Bibliotheken (vgl. die Ubersicht, S. 18). Dafl
Vollstindigkeit nicht zu erreichen war, versteht sich von selbst; fiir die it. Drucke ist die Auswahl
reprisentativ, fiir die (wenigen) verzeichneten Ubersetzungen nicht (dank der Slg Carvalhaes in der
Bibliothek des Konservatoriums S. Cecilia in Rom ist Portugal tiberdurchschnittlich gut vertreten).
Die Katalognotizen sind sehr detailliert und erfassen ggfs. alle Informationen tiber die Auffithrung,
die AnlaB zum Druck des Librettos war (Sangerbesetzung, ggfs. Dirigent, Orchestermusiker, Maschi-
nisten bzw. Regisscur, Werkstitten etc.); neuere Programmhefte finden auch dann Beriicksichtigung,
wenn sic nicht das vollstindige Libretto enthalten (die Auswahl scheint allerdings ganz zufillig). Bei
dlteren Libretti, die Angaben zum mit der Oper gekoppelten Ballett enthalten, werden auch Ballett-
meister, T#nzer etc. verzeichnet. Mehr als ein Drittel des Bandes (S. 682-1065) nchmen detaillierte
Indices (Librettisten und Ubersetzer, Komponisten, Sanger [S. 691-789], ,,orchestrali, , collaborato-
ri“ (Bithnen-, Kostiimbildner etc.), Auffithrungsorte, Opernfiguren, Choreographen, Tianzer, Gat-
tungsbezeichnungen, Druckorte, allg. Namenindex) ein.

Dafl fiir den Barbiere di Siviglia (Nr. 124-250) oder die Cenerentola (Nr. 539-571) jeweils
mehr als hundert Textbiicher und Programmbhefte verzeichnet sind, wird niemanden wundemn. Fiir
Eduardo e Cristina sind von 94 Einstudierungen und Wiederaufnahmen zwischen 1819 und 1840
(vgl. hier 5,24) immerhin 32 durch Libretto-Drucke dokumentiert (Nr. 539-571). Besonders wertvoll
sind die Hinweise auf Pasticci und dhnliches; so bietet FANANS Sammlung nicht nur einen Barbiere di
Trieste als Beispiel antigsterreichischer Kriegspropaganda im Ersten Weltkrieg (Nr. 251), sondern
z.B. auch La Cornaro in Asolo (Nr. 470) eine Art Fortsetzung zu Donizettis Caterina Cornaro, fiir die
Lorenzo Schiavi, ,,prof. di filosofia e letteratura ital.%, 1907 ,,ad uso specialmente di Collegi ¢ Ricrea-
torii femminili* Musik aus der Gazza Ladra arrangierte.
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*LORENZO BIANCONI, Parola, azione, musica. Don Alonso vs Don Bartolo, 11 Saggiatore

musicale 12 (2005), S. 35-76

In diesem Vortrag (vgl. S. 45n18) entwickelt LORENZO BIANCONI am Beispiel des Barbiere
di Siviglia Strategien, um Schiiler der Sekundarstufe an die Oper heranzufiihren; der Text diirfte aber
auch hervorragend geeignet sein, um kultivierten, aber opernfernen Erwachsenen den Zugang zum
Musiktheater zu erleichtern, jedenfalls werde ich ihn kiinftig interessierten Philologie-Studenten emp-
fehlen (eine deutsche Ubersetzung wire sehr erwiinscht!). — Einleitend hebt BIANCONI die Interde-
pendenz der drei im Titel genannten Bestandteile des ,, Wort-Ton-Dramas® hervor (8. 35-40), verweist
(sehr zu Recht) auf die Figurenkonstellation als Schliissel zum Verstindnis (S. 40f.) und geht auf die
Bedeutung von Besetzungskonventionen ein (S. 43f)). Die exemplarische Analyse des Duetts Alma-
viva — Bartolo ,,Pace e gioia sia con voi® (# 10, S. 48-56; nach einem Partiturdruck von ca. 1863 wie-
dergegeben S. 67-76) wird nicht nur Opernanfiinger manches neu oder klarer sehen lassen. Im folgen-
den wird die Handlung als Belagerung (und Erstiirmung) von Bartolos ‘Burg’ beschrieben (S. 57-59),
so daf die Figurenkonstellation (S. 60) von der Opposition Drinnen vs. DrauBen bestimmt erscheint
(,,Almaviva & fuori ma vorrebbe entrare; Rosina ¢ dentro ma vorrebbe uscire; Bartolo ¢ dentro e im-
pedisce che Almaviva entri, che Rosina esca®, S. 61); zuletzt wird das Charakterprofil der Figuren (S.
64f. zu Bartolo) vor dem Hintergrund der Konventionen entwickelt.

*WERNER WUNDERLICH, Frauen, die sich nicht iiber Wasser halten. Zur kulturgeschichtli-
chen Genealogie von Nymphen, Nixen, Wasserfeen, aus: Engel, Teufel und Dimonen. Einbli-
cke in die Geisteswelt des Mittelalters, hg. von HUBERT HERKOMMER und RAINER CHRISTOPH
SCHWINGES, Basel: Schwabe 2006, S. 141-159

Typologie der Wasserfrauen in miindl. Uberlieferung, Literatur, Musik und Kunst von der
Antike iiber das MA bis zur Gegenwart; auch zu Melusine (S. 151), Lorelei (S. 153; vgi. auch hier
13,52 zur Oper von Fr. Pacius, UA 1887), Undine (E.T.A. Hoffmann, Lortzing, S. 154f.) und Rusalka
(Dvorék u.a., S. 156f.) im Musiktheater.

*REINHARD WIESEND, Zwischen Kathedrale und Grotte: Bemerkungen zur Oper in der Ge-
sellschaft des 19. Jhs, aus: FRANZ NORBERT MENNEMEIER / BERNHARD REITZ (Hrsg.), Amii-
sement und Schrecken. Studien zum Drama und Theater des 19. Jhs (Mainzer Forschungen zu
Drama und Theater, 34), Tiibingen: Francke 2006, S. 29-43

Der im Rahmen einer Ringvorlesung gehaltene Vortrag wirft ,,anhand einiger weniger Fall-
beispiele (...) Schlaglichter auf die besondere Rolle der Oper im 19. Jh.* (S. 30): Neu erbaute
Opembhszuser (Teatro Massimo, Palermo, S. 30-33), polit. Funktion der Gattung (Verdi, S. 34; ‘Natio-
nalopern’ vor allem in Osteuropa, S. 35), Wagner (,,Inszenierung cines Persénlichkeitsmythos®, S.
38) im Vergleich mit Johann Adolf Hasse, der 1783 ebenfalls in Venedig starb (S. 37-39), das Mark-
grifliche Opernhaus in Bayreuth und Wagners Festspielhaus (S. 40£).
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FRANK PioNTEK, Plidoyer fiir einen Zauberer. Richard Wagner: Quellen, Folgen und Figu-
ren, K&ln: Dohr 2006, 671 S.

FRANK PIONTEK lebt in Bayreuth, forscht, spricht und schreibt dort (oft, wenn auch kc:ngzr
wegs ausschlieflich) giber Wagner, vor allem in den Festspiel-Nachrichten — und t.i_le l?ekom;nH i
durchschnittliche Wagnerianer nur zu Gesicht, wenn er Karten ergattert hat, also glinstigstenia (S)O 5
Jjedem siebten oder neunten Jahr. Insofern war es sehr sinnvoll, die Beitrige der Jahre 1995 blsfé in
(in dieser Zeit hat es besagter Wagnerianer giinstigstenfalls zweimal nach Bayreuth gescha B) g
Buchform zuy sammeln; es ist ein wahrhaft imponierender, schon gedruckter und' geb‘undener allr ‘
geworden, mit 65 Texten unterschiedlichen Umfangs und Charakters. Etwa zwei Drittel daVPUden
schienen zuerst in den Festspiel-Nachrichten, knapp zehn anderswo (in Zeitungen,. aber auch in 163
Akten wissenschaftlicher Tagungen), mehr als ein Dutzend war bisher unverdffentlicht, darunter z. a‘
der hochinteressante Aufsaty Dergleichen gibt es bei Dante... Wagner liest Dante (S. 417-428)’}1“&'
zu Wagners Kritik an Liszts Dante-Symphonie (S. 420-422). [S. 419 ist Konig Johann von Sachs
(‘Philaletes’) dank eines hiibschen Druckfehlers zu ,,Philateles“geworden: nein, Bricfmarken hat er
nicht gesammelt, — Der Plan eines Epos iiber die Metempsychose als »Wanderung durch die ZeltenE,
den Wagner fiir Herwegh entwickelte (S. 422), bestitigt mich in meiner Uberzeugung, da8 Wagner E.
Quinets Monsterdrama Ahasvérus zur Kenntnis genommen haben muf, obwohl ich bisher in seinen
Schriften, Briefen und Lebensspuren keinen Hinweis auf Quinet finden konnte.] I

Worum es in den Beitrigen geht, deutet der Untertitel an; das Vorwort (8. 9-11) prazisiert:
»Wer unter Wagners Quellen sucht, seine Figuren genauer unter die Lupe mmmt.unfi d_le Wirkung
betrachtet, die sein Werk hervorbrachte, ist immer wieder erstaunt, wieviele Details in immer neue
Zusammenhinge gebracht werden kénnen. Wer an Orte reist, die mit Wagner und seinem Werk z
tun haben, wird stets neue Spuren des Komponisten und seiner Werke finden, Wer in die Tlefen der
Musikgeschichte taucht, kann immer noch hoffen, Fundstiicke ans Licht zu bringen, die mit Wagner
s0 sehr zu tun haben, daB sich mit ihrer Hilfe weitere Mosaiksteine zum Wagner-Bild zusammentra-
gen lassen. SchlieBlich werden Wagners Werke recht eigentlich mit jeder Auffithrung neu geboren
() (S. 9). PIONTEK beklagt, ,,daB in diesem Buch nicht so sehr auf den musikahs.che_n ASp.Ckt der
Werke Richard Wagners eingegangen wird, wie es nétig wire” (ebd.), aber die_ Musik nimmt .u_nmer(;
hin mehr Raum ein als in den meisten Wagner-Biichern fiir ein breiteres Publikum. DaB Politik un
Ideologie nur am Rande beriihrt werden, wird man angesichts des Forschungsstands in diesem Be-
reich nicht als Nachteil empfinden. i “ S

Knapp zwei Drittel des Bandes sind dem Werk gewidmet. An ,,Jugend-Stuckfm w.erden (S.
13-45) die Sieben Kompositionen zu Goethes Faust, die Quverture zur Braut von Messnza, die C-Dur-
Symphonie und die Transkription von La Favorite fiir zwei Violinen besprochen; geméB Bayreuther
Brauch fehlen Die Feen, Das Liebesverbot und Rienzi. Dafiir gibt der Tannhduser Geleg_eﬂhe}t zu
cinem Spaziergang durch Eisenach (S. 80-87), Lohengrin finden wir auf einem Ora.rllgcnpaplef ‘wxeder
(8. 106£)), anlaBlich des Tristan informiert der promovierte Altgermanist PIONTEK iiber Got}fned Yofn
StraBburg (S. 115-123), aber auch fiber Ernest Chaussons Roi Arthu:s‘ (s. 142.-14_7); Schlingensiefs
Parsifal-Inszenierung, die man mit guten Griinden kritisieren kann, wird hir mit nicht weniger guten
verteidigt (S. 409-414), etc.etc. L. dem bereits

Es folgen vier kiirzere Abschnitte: Unter ‘Wagner-Variationen ﬂn-(.iet man na{:h lem
erwihnten Dante-Beitrag den langsten (bislang unverdffentlichten) Text iiber das wwhhgc Tl:?ma
Gebet und Ritual bei Richard Wagner (S. 429-469) und einen weiteren iiber Wagner und {11{3_ Me W{e’"
technik (S. 470-484). Unter dem Titel Ein Kénig und einige Kollegen bch.andeln elf Beltrag<=1 dﬂﬁ;
ners Beziehungen zu Zeitgenossen und (wenigen) Nachgeborenen: Ludwig II., Ignaz PICY;: s h::itt
Komponisten und Kapellmeister Carl Gottlieb Reillger, aber auch Kafka und Hesse. Im ADSC ik
Zusammenhinge bringen Einfiihrungsvortrige zu Konzerten Wagner mit Mozart, Bruckner, Dvo! -
Mahler oder Tschaikowsky zusammen. Am Ende (Wilder Westen, S. 633-665) stehen Q‘,"OSI‘;IW
Sundance Kid als Wagnerianer (S. 635£.) oder Nilpferde im Festspielhaus (8. 6371, tiber Léon Bloys

~Kritik). .
Wagncrhld(:nt si) eht: Das Buch ist eine Fundgrube. Wer nicht nur am Bczi_ehungszaubcx: in Wagﬂezt*s
Musik, sondern auch am Zauber der Bezichungen um Wagner interessiert ist, sollte es sich nicht ent-
gehen lassen.
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*WERNER WUNDERLICH, Mal diese, mal jene. Die kulturgeschichtliche Tradition von Verdis

Kanzone ,,La donna é mobile*, aus: ,,dafy gepfleget werde der feste Buchstab®. Festschrift fur

>

HEINZ ROLLEKE zum 65. Geburtstag am 6. November 2001, hg. von LOTHAR BLUM und
ACHIM HOLTER, Trier: WVT 2001, S. 364-380

Verweist auf Parallelen zur Aussage der Canzone in ma. Sprichwort- und Sentenzenslgen (S.
367, 378f) und entwirft ein Charakterbild des Verfiihrers. [MiBllungen ist die formale Analyse, S.
365: Jede Strophe besteht aus zwei Quinari (einem mit Sdrucciola- und einem mit Piana-Endung) m.ad
einem Quinario doppio (erster Halbvers mit Piana-, zweiter mit Tronca-Endung). Der erste Vers ist
jeweils reimlos (natiirlich reimt amdbile nicht auf mdbile), der zweite Quinario reimt jeweils mit Qem
ersten Halbvers des Quinario doppio, die zweiten Halbverse der Quinari doppi der ersten und zweiten
sowie der dritten und vierten Strophe reimen miteinander. — Albert giert nach manchem, nicht aber
nach einem ¢ am Ende seines Nachnamens (S.369n).]

*Antonio Ghislanzoni, L'arte di far libretti. Wie macht man eine italienische Oper? italie-
nisch/deutsch. Mit einem Nachwort hg. von ANSELM GERHARD, Bemn: Institut flir Musikwis-
senschaft 2006, 159 S.

Antonio Ghislanzoni (1824-1893) zshlt zu den weniger bekannten Librettisten Verdis — ver-
standlicherweise, da er (neben der Revision der Forza del destino und 21 Versen fiic Don Carlo, vg_l.
S. 145£) nur die Versifikation des 4ida-Buchs nach Verdis detaillierten Vorgaben besorgte. Daf3 sei-
ne vielfaltige literarische Aktivitt im Umfeld der Scapigliatura durchaus Beachtung verdient, zeigt
schon der MGG-Artikel von ANSELM GERHARD (MGG?, Personenteil, Bd 7, Sp. 877-879): Ghislan-
zonis (Buvre umfafit neben mehr als 80 Libretti journalistische Arbeiten, Romane und anderes mehr.

L’arte di far libretii entstand , spitestens zum Jahreswechsel 1869/70¢ (S. 145, als vor dida);
der Titel kénnte einen Traktat im Stil von Marcellos Teatro alla moda (1720) erwarten lassen, aber es
handelt sich um eine Libretto-Parodie, die nicht ein einzelnes Werk aufs Kom nimmt (obwohl mit der
Bafipartie des Profondo ein Bezug zur Forza del destino gegeben ist, S. 144f.), sondern die Konventi-
onen der Gattung selbst gleichsam idealtypisch abbildet. Der Text ist konsequent autoreflexiv ange-
legt: Die Dascinsberechtigung der Leidenschaften von Bariton, Sopran und Tenor liegt einzig darin,
Anldsse zum Singen zu bieten und damit die Oper zu ermdglichen, vgl. die Cavatina des Tenors, die
auch ein Beispiel fiir die beachtliche Qualitit von Ghislanzonis Versen (vgl. S. 148) darstellt I 2, S.
16): ,,Per quel destin che a gemere / Condanna ogni tenore, / La moglie del Baritono / Amo di immen-
so amore... / E questo ardente affetto / Cui nulla estinguer pud, / Nel prossimo duetto / A tutti... e a lei
dird.“ [Die konsequent durchgchaltene Autoreflexivitit macht Ghislanzonis ‘melodramma’ auch zu
cinen interessanten Sonderfall in der Geschichte der Theaterparodic. GERHARD konstaticrt, daB der
Text ,.einzig dasteht in einer Zeit, die den Geschmack an schwungvollen Opemparodien (...) langst
verloren hatte® (S. 143); das gilt allerdings nicht fiir Frankreich, wo sowohl Schauspiel- wie Opernpa-
rodien wihrend des ganzen 19. Jhs sowohl aufgefiihrt als auch (in Zeitschriften) publiziert werden.
Den Beziehungen Ghislanzonis zu Frankreich nachzugehen, wire sicher lohnend.]

Es war eine gute Idee, di¢ sehr amiisante Parodie (als Faksimile des Erstdrucks von 1871) mit
einer deutschen Ubersetzung (von LEA HINDEN und A. GERHARD) separat herauszugeben (S. 5-115);
beigegeben sind ein Sonett Ghislanzonis, das nur aus mit dem Buchstaben ¢ beginnenden Wortern
besteht (S. 118f.), und ein anonymer Artikel von 1854/55, Poetica ad uso dei librettisti (S. 122-131).
ANSELM GERHARDs Nachwort (8. 133-155) informiert (mit gegeniiber dem MGG-Artikel erginzten
bibliographischen Angaben) iiber Ghislanzonis Leben und Werk und situiert L arte di far libretti im
operngeschichtlichen Kontext.
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Jacques Offenbach und das Thédtre des Bouffes-Parisiens 1855. Bericht iiber das Symposion
Bad' Ems 2005, hg. von Perer ACKERMANN, RALF-OLIVIER SCHWARZ und JENS STERN
(Jacques-Offenbach-Studien, 1), Fernwald: Musikverlag Burkhard Muth 2006, 220 S.

Seit 2002 gibt es am Musikwissenschaftlichen Seminar der Hochschule fiir Musik und Dar-
g:ﬂgnﬁi‘: Kgmh:-, fIzrauk‘ﬁu’l am Mam. eine. Forsc%xungsstelle Jacques Offenbach (vgl. S. 8); der erste
er ,c‘ enreihe dokumentiert eine kleine Tagung, die zum hundertsten Jahrestag der Eroff-
g]‘.l}?‘%edes Théatre des Bouffes-Parisiens (5. Juli 1855) acht Offenbach-Kenner in Bad Ems zusammen-
Mmikthl;lzi}:-_}: }S{A;V_IZ% )(Oﬁ.énbachs €0uﬁ:es-Parisiens. Ein antenpunkt nicht nur des franzdsischen
Weist mit R, }’1 d ennnert an Vorldufer, .Urzlfeld und Wirkungen von Offenbachs Theater uqd
st mit Recht darauf hin, da die Bouffes »primar auf das ‘bessere’ Publikum® zielten (S. 15). — Die
aperguhaften Bemerkt'mgen von ROBERT POURVOYEUR (Offenbach und das genre primitif et vrai, S.
21-25) “lbc"mSChﬁﬂ mit der These, Offenbach werde sunwiderstehlicher in die Richtung der zu schaf-
fenden opera—b_ouffe a la francaise’ gezogen, wihrend sein Wunsch ist, mit den jetzigen Produkten
ficr Opé{a-Cormque fne@lich koexistieren zu kénnen® (8.22; vgl. 8. 25: ,.,nach wie vor ist es die Oper,
in allen ihren Formen, die Jacques interessiert“). Der Ausschreibungstext, aus dem die im Titel zitier-
te Formel stammt,. verweist unmiliverstindlich auf den alten, farcenhafien opéra-comique des 18. Jhs.
DaB.Offenbach dl‘CSCS Genre in den Bouffes pflegte, wihrend sich seine Arbeiten fiir den Opéra-
comique dem ,,lyrischen Theater* annihern (S. 25), beweist nur, wie notwendig die Griindung seines
eigenen Theaters war.

JEAN-CLAUDE YON (Die Griindung des Thégire des Bouffes-Parisiens oder die schwierige
Gebu.r t der Oper ette [Teiliibersetzung eines 1992 in der Revue d’histoire moderne et contemporaine
erschienenen Axtikels, vel. §. 27), S. 27-50) zeichnet anhand von Dokumenten aus staatlichen Archi-
ven die Gesc'hlcnhte der Bouffes-Parisiens bis zur Eréffnung des Theaters im Passage Choiseul Ende
1?55 nach [die Ubersetzung ist nicht frei von Fehlern und Ungenauigkeiten: un bal public ist nicht ein
,,offenthchethall“ (so S. 31), sondern ein Tanzlokal; physique amusante ist mit ,-physikalische Un-
terhaltungsstiickchen® (S. 37) denkbar ungliicklich wiedergegeben, es handelt sich wohl um ‘(Zauber-
JTricks, bei denen (durch elektrischen Strom angetriebene) Maschinen verwendet werden’ (in diesem
Sinne verwendet es auch Popolani in Offenbachs Barbe-bleue); die ,Logen fiir die Darsteller” (S. 40)
sind Garderoben; ,,einen Gefallen® kang man nicht ,machen* (S. 50); wenn Comtes Theater ,wieder
auf lc]gale FiiBe gestellt wird (S. 44), fragt man sich, ab welcher SchuhgréBe Fiife illegal sind;
vam.].

'RALF-OLIVIER SCHWARZ (Operette und Vaudeville im Vorfeld der Bouffes-FParisiens, S. 51-
98) weist mit Recht auf die Bedeutung des Vaudeville fiir Hervé und Offenbach hin [der scheinbare
de'erspruch zu Offenbach selbst, der den opéra-comique des 18. Jhs als sein Vorbild nennt, vgl. S.
53, ist leicht aufzuldsen: In der ersten Hilfte des 18. Jhs hieB die spater vaudeville genannte Theater-
form 'opéra-comique, erst durch Grétry erhielt dieser Terminus seine heutige Bedeutung]. Aufler ei-
nem mteressanten Text des jungen Meilhac (Comment se Jfait un vaudeville, abgedruckt S. 77-80)
bietet er Prizisierungen zu , Hervés Bithnenanfingen® (S. 59-64, 66-68): Hervés Komik werde ,,weni-
ger in der Musik als eher im Text transportiert*, was zu »einer gewissen musikalischen Statik* fihre
(S. 68); Offenbach dagegen zeichnet sich (wic an der Aric Vertigos aus Pépito demonstriert wird, S.
94-98) von Anfang an durch »genuin musikalische Komik* aus (S. 72).

JEAN-CHRISTOPHE KECK (La situation des sources — | ‘exemple de Trafalgar, S. 99-111) be-
richtet, wie es ihm (mit kriminalistischem Spiirsinn) gelang, das Manuskript des Einakters Trafalgar
sur un volcan (Text Méry, Musik L’Epine, in den Bouffes-Parisiens 1855 unter dem Titel Sur un vol-
can gegeben) zu vervollstindigen (S. 99-102); da Offenbach L’Epines Musik instrumentierte und die
Ouverture komponierte (S. 99), nimmt er das (nur ein einziges Mal aufgefiihrte, vgl. S. 102) Stiick fiir
den Komponisten der Deux aveugles in Anspruch fwas JEAN-CLAUDE YON ablehat, vgl. S. 49f]. — Im
folgenden berichtet KECK iiber die Schwierigkeiten, die sich fiir die Edition von Werken Offenbachs
aus dem Umgang der Familie mit den Manuskripten (S. 102-107), aus Offenbachs Arbeitsweise (da er
seine Werke bereitwillig dem jeweiligen Publikumsgeschmack anpaflte, gibt es zahllose Varianten, S.
108f.) und aus dem Desinteresse seiner Verleger (S. 1 10f)) ergeben [bei diesem Beitrag, dem einzigen
frz.sprachigen des Bandes, wurde ausgesprochen schlampig Korrektur gelesen].

RALPH-GUNTHER PATOCKA (,,Reden Sie nicht chinesisch... oder Ba-Ta-Clan ~ ein bufjo-
nesker Exkurs in franzésischer [sic] Theater- und Revolutionsgeschichte, S. 113-132) weist auf die
Spuren hin, die die Prisenz zweier rivalisierender chinesischer Artisten-Truppen in Paris (1854, vgl.
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S. 113f) noch im Dezember 1855 in einer Revue hinterlief (S. 116-122), welche frappante Parallelen
zu Offenbachs Ba-Ta-Clar aufweist; dann deutet er Fé-ni-han als Portrait Louis Philippes, Ko-ko-ri-
ko als Portrait Napoleons II. (S. 124-130). Das chinesische Exil der beiden Figuren, das den cigentli-
chen Witz des Einakters ausmacht, hitte in der politischen Geschichte allerdings keine Parallele; und
wiéhrend China, wie PATOCKA im ersten Teil seines Beitrags zeigt, in Paris 1855 durchaus aktuell
war, krihte nach Louis Philippe schon lingst kein gallischer Hahn mehr. Sollten die Zuschauer Fé-ni-
han aber mit ihm in Verbindung gebracht haben, dann miiite der ‘wahre’ Fé-ni-han, der mit dem (re-
volutioniiren) Akzent von Marseille sprach (S. 130£), zweifellos fiir Philippe Egalité, den Vater des
Biirgerkonigs, stehen.

WINFRIED KIRSCH (Le Violoneux und die Einakter-Dramaturgie Jacques Offenbachs, S. 133-
202) analysiert (mit ausfiihrlichen Notenbeispielen) die musikalische Dramaturgie des knapp zwei
Monate nach Eroffnung der Bouffes uraufgefiihrten Stiicks, das | bereits eine gaoze Reihe von Spezi-
fika des sogenannten Modernen Einakters der spiteren Zeit* aufweise (8. 201; vor allem , eine weit-
gehend von der Musik getragene Metahandlung, die den Violoneux zu einer Art Gleichnis, quasi zu
einem Lehrstiick iiber Licbe und Menschlichkeit im einfachen Leben macht®, S. 202).

VOLKER KLOTZ (Ein halbes Jahrhundert spiter. Offenbachs getreuster Nachfahre: Claude
Terrasse und seine Operette Le Sire de Vergy, S. 203-220) stellt (im Anschlufl an das entsprechende,
in der zweiten Aufl. — vgl. hier 12,51f. — neu aufgenommene Kap. seines Operettenbuchs) Terrasses
Mittelalter-Parodie vor [daB von den Werken dieses Komponisten »hicht einmal Schallplattenauf-
nahmen zu haben sind“, S. 206, stimmt nicht ganz, vgl. in der Reihe ,»Gaité Iyrique die Radiomit-
schnitte von Les travaux d'Hercule / La fiancée du scaphandrier, Musidisc 201792 MU 744, 2 CD
1991].

Insgesamit ist der Auftakt der neuen Reihe gut gelungen; auf die Folgebinde —und auf weitere
Aktivititen der Frankfurter Forschungsstelle — darf man gespannt sein.

UTE MITTELBERG, Daphnis et Chloé von Jacques Offenbach. Ein Beitrag zur Libretto-
Forschung im 19. Jh. (Beitrige zur Offenbach-Forschung, I1I), K&ln: Dohr 2002, 384 S.

Der Text von Offenbachs Einakter Daphnis et Chloé (1860) basiert auf einem gleichnamigen
Vaudeville von Clairville und J. Cordier (1849); Nestroy hat Offenbachs Stiick 1861 fir Wien adap-
tiert und dabei besonders die Rolle Pans ausgeweitet, die er selbst spielte. UTE MITTELBERG gibt den
Vaudeville und Offenbachs Libretto (nach der Hs.) synoptisch heraus (8. 269-344) und ediert auch
Nestroys Text (nach der Bayreuther Hs., S. 345-364). Das ist héchst verdienstvoll, und auch die ein-
gehende Analyse der ,,Musik Jacques Offenbachs (8. 153-266) ist willkommen, Leider enttiuscht
jedoch der im Titel angekiindigte , Beitrag zur Libretto-Forschung im 19. Jh* (L: Zur Erforschung
eines Librettos aus dem 19. Jh.): Frau MITTELBERG laft sich vom Titel dazu verleiten, im Vaudeville
cine Adaptation des spitantiken Romans von Longos (vgl. S. 19-32) zu schen, der doch, wie auch der
minutidse Vergleich beider Texte (S. 32-73) bestitigt, nicht viel mehr als die Namen der beiden Pro-
tagonisten und diverse zum Lokal- bzw. Zeitkolorit beitragende Details geliefert hat. In der Tat haben
die Autoren des Vaudeville lediglich eine genuin franzésische Komodien-Tradition der »Education
sentimentale, die bis zu Moliére (L ‘école des femmes) und Marivaux (Arlequin poli par I'amour)
zuriickreicht, in ein bukolisch-antikes Umfeld verlegt. Im musikalischen Lachtheater des 19. Jhs wird
aus der ,éducation sentimentale” eine ,éducation sexuelle“ (vgl. zB. Chabriers Einakter Une
éducation manquée, Text Leterrier / Vanloo, 1879). Trotz notwendiger Riicksichtnahme auf die Zen-
sur ist auch der Vaudeville-Text lingst nicht so harmlos, wie er Frau MITTELBERG erscheint; auf ihre
entziickend naiv gestellte Frage: ,,Wie kann denn eine Flote ein Heilmittel gegen die Liebe sein? (S.
57), mufl man mit dem Auftrittslied des Beladonis aus den Perlen der Cleopatra von Oscar Straus
(Text Brammer / Griinwald, 1923) antworten: ,Meine kleine Liebesfldte, / dideldideldum, / zaubert
auf die Wangen Réte, / weillt Du auch, warum?* Was Daphnis tiber seinen Traum von Chloé sagt:
»C’est toujours 12 que mon réve s’embrouille... Ce que je veux, ce que je ressens, ¢’est un bonheur
étrange, et qui me fait un bien!“ (vgl. S. 62), ist ebenso eindeutig zweideutig wie Cherubinos ,E se
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:g:dl;:ncfl;l oda, / Parlo d’amor con me!* [Ubrigens heifit frz. roseau nicht , Rosenstock™ (so 8. 56),
Kt sindle es sich fiir die Hirtenfléte gehort - ‘Schilfrohr’; und die épis, mit denen Chlo¢ Daphnis
dai der Mais“a‘“ﬂlch nicht , Maiskolben® (so S. 112; Clairville und Cordier wuflten mit Sicherheit,
s Verst nach der Entdeckung Amerikas nach Europa gelang_te!), sondern ‘Ahren’.] .

richtet (3. § 4)“}:““‘““3, Offenbach selbst habe sich den Text des Einakters zur Komposition einge-
cine Wie(iera ,fn at manches fiir sich, ist aber beim de?xzemgen Kenntnisstand nicht zu beweisen. Fir
te offenbay ﬂ:l difhme 18‘66 wurde das Buch Giberarbeitet (vgl. S. 96-104); Ferdinand Gumbert erstell-
105-115) 2 1 Auffiihrung in Berlin 1866 cine deutsche Ubersetzung, bei deren Beurteilung (S-
2u Nestro seV Wange von Vers und Reim zu wenig in Betracht gezogen werden. Die Ausfiihrungen
bar nicht Y’ w ersion (S. 122-133? sind peinlich humorlos und pedantisch [und die Verf.in weif offen-
Divertisson ast o0 .Amoklauf* ist, vgl. S. 132 und passim.]. HENSELERs Hinweis auf cin ,Kéolner
neval vy entchen :da:q Offenbach beeinflufit habe, gibt AnlaB zu Exkursen liber den Kélner Ka-r—
diesern 7 2um Vcrhaltm.s des Komponisten zu seiner Geburtsstadt (S. 134-144), aber die einzige in

. usammenhang interessierende Frage, ndmlich ob aussagekriftige Zeugnisse iber die Auf-
[HENSEL;?:;}slolchcn ‘Divertissementchens’ und seinen Inhalt auffindbar sind, wird nicht gestellt.
absurders o ese, Offenbachs Musik sei vom Kélner Kameval geprigt, wird im iibrigen dadurch ad
kellicder Sf}‘:r“_}gty daB Arthur Sullivan, der nachweislich kein Koélner war, noch viel schénere Schun-
weder Parog €1bt.] Der SchiuBabschnitt (S. 145-151) kommt zu dem Ergebnis, daB} Daphnis et Chloé
dramatische mS n;)lch Id{lle,vsondem auch in Offenbachs Vertonung noch ein Vaudeville, d.h. ,,einft Art
antiken Vorll; 3 dC Wank sel'(S. 151); einmal mehr werden nur der Einakter und dessen (angebliche)
violomen tider in den th“k genommen. Dafl es in Offenbachs Werk seit Les dewux aveugles un£§ Le
(we Zwel kon‘lplcll}entare Strémungen gibt und daB Daphnis et Chloé jedenfalls der zweiten

N man so will- 1dylhschen’) zuzurechnen ist, scheint der Verf.in nicht aufgefallen zu sein.

MARION LivuarpT, Residenzstadt und Metropole. Zu einer kulturellen Topographie des Wie-

ner Unterhaltungstheaters (1858-1918) (Theatron, 50), Tiubingen: Niemeyer 2006, VIII + 312
S.

Die xia)’l’euthcr Habilitationsschrift (im Fach Theaterwissenschaft, vgl. S. V) befafit sich
;g’t(_:melunhch (8. 1) mit _der Operette, wobei ,,das gesamte historische Panorama von Werken, Insti-
onen und gesellschaftlichen Konstellationen“ (S. 2) betrachtet werden soll, wihrend sich die meis-
ten fritheren Arbeiten auf relativ wenige Stiicke bekannter Komponisten konzentrierten. Frau
LINHAI}DT setzt bei den ,institutions- und rezeptionsgeschichtlichen Rahmenbedingungen® an (S. 3),
d,jh‘ bc‘(‘der Topographie der Spielstitten, die ,,unterschiedlichen Unterhaltungs- und Vergniigungs-
Tdumen zuzuordnen seien (S. 8). Das Jahr 1858, mit dem ihre Untersuchung beginnt, steht insofern
nicht nur fir die erste Wiener Auffiihrung eines Einakters von Offenbach in deutscher Ubersetzung
(vgl. s, 58), sondern auch fiir die Stadterweiterung (Abbruch der Basteien, Bau der RingstraBe), die
auch zur Emchtung neuer Theater (nicht nur ,auf dem hinzugewonnenen Gnund zwischen der Inneren
Stadt und den Vorstadten®, S. 29, sondern auch weiter drauflen) fiihrte (vgl. S. 25-49). Das Repertoire
de_r Theater war jeweils auf den Geschmack (und die finanziellen Moglichkeiten) der Bewohner des
V“?“CIS ausgerichtet (S. 44), Mobilitit zwischen Innerer Stadt, Vorstidten und Vororten, aber auch
zwischen den verschiedenen Vorort-Theatern gab es kaum (8. 70); d.h. Wien bewahrte die ,Resi-
denzstadtstrukturen der Vorgriinderzeit* (S. 49), die in Berlin »Spatestens ab 1890“ vom ‘Metropo-
lcnmodcl!’ verdrangt wurden (S. 45:  klare Spezialisierung des Repertoires*, da ,,seitens der Betrei-
ber von einer verstirkten Mobilitit des Publikums ausgegangen werden konnte®, S. 47).

i Das umfangreichste Kapitel, ,,Operette an Wiener Theatern® (S. 51-129), verbindet die topo-
graphische mit der chronologischen Perspektive (Entwicklung der Operette im Untersuchungszeit-
raum) und wird dadurch etwas uniibersichtlich; dazu trégt auch der proteushafte Charakter der Gat-
tung bei, der (zu Recht?) z.B. ¢in »lokal gefirbtes Liederspiel” oder ein , Militirstiick zugeschlagen
werden (S. 85). Die (dem Einflu$ Offenbachs geschuldeten) satirischen Elemente der frithen Operet-
ten (vgl. S. 74f. zu Johann StrauBiens Indigo und die vierzig Riuber; S. 70 scheinen Satire und Parodie
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verwechselt) treten in den Hintergrund, sobald die konservativ-deutschnationale Wende der spiten
70er Jahre (S. 77) im Namen der Volkstiimlichkeit eine sAnndherung an die deutsche ‘komische O-
per’ bewirkt (S. 85); unter dem EinfluB franzdsischer Vaudevilles setzt sich in den neunziger Jahren
die ,,possen- oder revueartige Operette* durch (S. 91), die sich seit der Jahrhundertwende der ,,Num-
mernésthetik” des Variétés annahert (S. 95f.). Variété und Kabarett bieten »grofstidtische Vergnii-
gungen® (S. 100£.), haben somit Anteil am ‘Metropolenmodell’, wihrend das von konservativen Krei-
sen propagierte ,,Volkstheater* idealtypisch das ‘Residenzstadtmodell’ repriisentiere. ’

Die topographische (die Wiener Theaterlandschaft vor der Folie der Verhiltnisse in Berlin
beschreibende) Kategorie ‘Residenzstadt’ wird im Lauf der Untersuchung zunehmend ideologisch
aufgeladen; zunichst erhilt das Begriffspaar Residenzstadt und Metropole eine soziologische Bedeu-
tung, da ,die gesellschafilichen und kiinstlerisch-intellektuellen Eliten und das Proletariat in den —
positiv wie negativ wirkenden — Metropolenstrukturen verankert waren, die (heterogene) Mittel-
schicht hingegen in den Residenzstadtstrukturen® (S. 94; zur Mittelschicht, nicht zur kiinstlerisch-
intellektuellen Elite zahlen offenbar auch Hofmannsthal, Schnitzler und weitere Vertreter der Wiener
Modeme, deren Werke groBtenteils der , Residenzstadtschicht zuzuordnen seien, S. 141). Die Ope-
rette, die zunichst ,.gerade in den neuen wohlhabenden Kreisen® populér (S. 55) und noch zu Beginn
der 90er Jahre nur an den Vorstadtbithnen Theater an der Wien und Carltheater fest verankert war (S.
102), erobert in der Folgezeit den ,,gesamten stidtischen Raum® und erreicht damit wverschiedenste
soziale Gruppierungen® (S. 112).

Zu Beginn des 20. Jhs stehen sich zwei Formen der Operette gegeniiber, die idealtypisch von
zwei Darstellern verkérpert werden: Alexander Girardi (Residenzstadt) und Louis Treumann (Metro-
pole; vgl. S. 159-202). Treumann brilliert in , erotisch aufgeladenen Gesellschafts- und Tanzoperet-
ten“ ohne Lokalbezug wie der Lustigen Witwe, Girardi in »Iamilien- oder Verzichtsoperetten® (S.
208). Girardi-Operetten spielen bevorzugt im Wien der ‘guten alten Zeit’, wo ,,das Ideal eines Lebens
in ‘vor-stidtischen’, noch-nicht-urbanen Zusammenhingen* zu Hause ist (S. 147); als Zielpublikum
der Wien-Operectten werden die , Kleinbiirger ausgemacht (vgl. S. 149). Bei niherer Betrachtung
zeigt sich allerdings, daf die Fronten ganz so klar doch nicht sind: Girardi {den Karl Kraus scines
komischen Talents wegen bewunderte, S. 165) steht in der Wiener Tradition der Lustigen Person (8.
169), erst spiter gewinnen bei seiner Rollengestaltung rithrende Elemente an Bedeutung (S. 183).
Umgekehrt kann man sich fragen, ob die »Psychologisierung der Operette, die fiir den Librettisten
Victor Ledn nicht von ungefahr ,eigentlich eine Form der Oper* ist (S. 212), nicht zwangsliufig zur
(zweifellos kleinbiirgerlichen) Verzichtsideologic spiterer Lehér-Operetten wie des Zarewitsch oder
des Lands des Lachelns fihren muBte. DaB die Beschwdrung des Wien-Mythos nicht notwendiger-
weise Ausdruck kleinbiirgerlich-reaktionirer Gesinnung sein mufl, zeigt Oscar Strausens Walzer-
tfraum (vgl. S. 271ff), der nicht von ungefihr in einem Atemzug mit der Lustigen Witwe und Falls
Dollarprinzessin genannt wird (S. 271): Das Stiick gehdrt in der Tat zu den Tanzoperetten. (Ubrigens
finden sich in den letzten Kapiteln des Buches mehrere sehr erhellende Beispielanalysen, die aller-
dings — bis auf M. von Weinzierls Der Herr Pomeisl, S. 240-255 — doch wieder recht bekannte Werke
wie den Grafen von Luxemburg [S. 226-239] behandeln).

Frau LINHARDTs Absicht war, ,,di¢ soziale Relevanz und das ideologische Potential des Un-
terhaltungstheaters herauszuarbeiten® (S. 3). Man kann sich fragen, inwieweit das iiberhaupt mdglich
und sinnvoll ist: Text und Musik der Operette konstituieren eine Welt, in der Wiinsche in Erfiillung
gehen, insofern besteht eine frappante Parallele zum Marchen. Gegenstand des Marchens sind anthro-
pologisch (weitgehend) konstante Erfahrungen, Konflikte und Konstellationen; das Dispositiv
menschlicher Wiinsche, Phantasien und Obsessionen diirfte sich in den rund hundert Jahren, die die
kurze Gattungsgeschichte der Operette umfaBt, kaum versindert haben, Verschiebungen der Gewichte
z.B. zwischen optimistischem Gliicksanspruch und selbstmitleidiger Resignation sind eher Modepha-
nomene als zielgerichtete Entwicklungen. Insofern ist Frau LINHARDTs These problematisch; den-
noch wird man ihr Buch mit Gewinn lesen, denn man erfiihrt viel Neues und Wichtiges iiber dic
Theater in Wien, iiber Alexander Girardi und Louis Treumann, den Grafen von Luxemburg und man-
ches andere.



*WERNER WUNDERLICH, Scheffels Trompeter von Séckingen und Ekkehard in Oper und Kon-
zert, aus: Joseph Victor von Scheffel (1826-1886). Ein deutscher Poet — gefeiert und ge-

schmiht, hg. von Warter BERSCHIN und WERNER WUNDERLICH, Ostfildern: Thorbecke
2003, S. 191-222

Stellt einleitend der ,.altdeutsche
191) die von der Vorstellung des »Zus
gegeniiber (S. 192, zur ‘Programmusik’
epos Der Trompeter von Sdckingen (S.

1884) sowie die (vexschollenc) Schauspielmusik Gustay Mahlers (S. 204-207), finf Ekkehard-Opem
(S. 208 i

1%, auf ,Glorifizierung des MAs* abzielenden Literatur (iSl;
ammenwirkens der Kiinste® gepragte ‘neudeutsche’ Mus ‘
S. 193). Im folgenden werden die Opernfassungen des Vers

218). [Der (héchst problematische) Terminus Literaturoper sollte nicht allgemein fiir ‘VerOpemﬂg?“d
lit. Texte, so . 193, verwendet werden. Dafy Bedrich Smetana zum , Brednich® mutiert (S. 193), win

wHmittelalterlichen Erzihlstoffen®, so S. 195, haben Han-
dels (auf Ariost basierender) Rinaldo und die Opern Glucks allenfalls indirekt zu tun.]

Atti del 4° Convegno internazionale »~Ruggero Leoncavallo nel suo tempo a cura di LORENZA
Guior e JORGEN MAEHDER. Tendenze della musica teatrale italiana all’inizio del Novecento.
Locarno, Biblioteca Cantonale, 23-24 maggio 1998, Milano: Sonzogno 2005, 311 S.

Die Akten zur vierten Leoncavallo-Tagung (vgl. zuletzt hier 3,14f,; der Bericht zur dritten
Tagung erschien 1998) haben lange auf sich warten lassen; sie enthalten zwolf Beitrige von Spezia-
listen aus Italien, der Schweiz und Deutschland. oL

JURGEN MAEHDER verweist in seiner knappen Einleitung (S, 9-1 1) auf das seit cinigen Jahren
zunehmende Interesse an der t, Oper um 1900. 2rfol

THEO HIRSBRUNNER (Zur Puccini-Rezeption in Paris um 1900, S. 13-1?) stellt _dem E 0_18
von Bohéme (EA 1898), Tosca (1903) und Madame Butterfly (1906) in Paris die negativen Urteile
von Debussy, Dukas, Ravel (S. 16f.) und noch Messiaen (S. 17f) gegeniiber. ~ s

PETER ROSS (Der Librettovers im Ubergang vom spdten Ottocento zum frithen NoveC_ent(SJ, -
19-54) konstatiert seit dem spiten Verdi eine Abkehr von der ,-auf eine Kongru(?nz von Metrik, }'3
tax und Phrasenbau® und damit auf »den periodischen Ablauf der Musik™ ausgerichteten Tex‘tbehan -
lung: , Die frithere rigide Versvertonung wird durch eine flexiblere Sprach\fertonung ersetzt‘_, Wa\S, 2‘:‘
einer ,,prosahaften Diktion* fithre (S. 22). In der Folge biifit selbst wder lerthotht (. scine ;f
bindlichkeit fir den Komponisten ein“ (S. 25), wie an z.T. weitreichenden Eingriffen Puccinis de-
monstriert wird. Indem Puccini seit Manon Lescaut »entgegen einer detaxlhaﬁ.en Textonennerung,
ausgedehnteren musikalischen Zusammenhzingen Raum® gibt (8. 33), stelle er su}h in _Gegensagzhll‘;f
‘Literaturoper’, die meist »Erhaltung der Versstruktur erstrebe (S. 35). Als chs_pxele fiir em:I;, iu -
he zwanghaft anmutende formalisierende Haltung, die mit I\_Iachdrucli an das Libretto d(;x} rj[r;ffei
autonomer asthetischer Qualitit stellt (S. 36), werden B91to ('Vexsubtarlage'rung, S.3 ; 2, e G,
Giacosa und Illica angefiihrt. Bei der auf Illica und Giacosa folgenden len?ttxstengcneratlgn Bi‘rm’en—.
Adami) erscheint , das Versrepertoire massiv reduziert . 43)., andererseits _ko‘x‘nme_n JA d sanon
reime, Assonanzen und Tmesis hiufig vor (S. 44-47). ,,_Metnsc}}.e Anomalien scien ,,dur " oo
Pragmatismus der Librettisten* bedingt, ,,welcher der Musik den héchsten Stcllenwert‘ Slmun'lchtet“
Text mit jhr in Einklang zu bringen sucht und in diesem Fall auf dessen formale Qualitit verzi
(S.54).
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VIRGILIO BERNARDONI (Incroci di tendenze nell 'opera d’inizio Novecento. Sul ,, pezzo lirico™
in Mascagni, Puccini, Malipiero, Respighi, S. 55-67) verweist auf die Schwierigkeiten einer Epo-
cheneinteilung fiir die it. Oper des frithen 20. Jhs (S. 55f.) und analysiert je ein Duett oder eine Arie
aus Il tabarro, Parisina, Torneo notturno und La fiamma; fir das gemeinsame Problem ,di
affrancarsi dal libretto versificato e dal lirismo, conservando perd il verso e una qualche memoria di
pezzo lirico” (S. 67) fanden die Komponisten individuelle Lésungen.

. JOHANNES STREICHER (Appunti sull'opera buffa tra Falstaff (1893) ¢ Gianni Schicchi (1918),
S. 69-100) gibt einen summarischen Uberblick zu Tendenzen in der Entwicklung der Buffa, die durch
die Operette (und, zweifellos in geringerem Mafie, durch komische Elemente in den ernsten Opern,
vgl. S. 83) bedroht war. Vor Falstaff gelang es nicht, iiber die Modelle der Rossini-Zeit hinausgehen-
de neue Formen zu finden (S. 70f). Die 80er Jahre seien durch »una sorte di sentimentalizzazione*
auf Kosten der Komik gekennzeichnet (S. 72); Falstaff Vose eine Art Renaissance der Gattung aus,
wobei die Libretti meist auf lit. Modellen basierten (S. 74f.). Sehr niitzlich das Verzeichnis zwischen

1875 und 1929 uraufgefiihrter komischer Opern im Anhang (S. 85-100). .
’ JORGEN MAEHDER (La rivoluzione francese come soggetto dell ‘opera it. a cavallo fra

Ottocento e Novecento, S. 101-132) stellt fest, daf} infolge der verspiteten Rezeption des Grand Opéra
in Italien historische Sujets in der it. Oper des 19. Jhs eher selten seien (S. 101-103), und bebandelt
dann die Libretti, in denen sich Illica und Giovacchino Forzano mit der (von beiden abgelehnten, S.
106) Frz. Revolution auseinandersctzen: Iilicas Andrea Chénier entferne sich vom Modell des Grand
Opéra, da in diesem ,,dramma a quadri disgiunti* die Einheit der Handlung aufgegeben sei (S. 109);
das Bemiihen um exakte historische Dokumentation zeige sich u.a. an (mehr oder weniger wortli-
chen) Zitaten aus Chéniers Dichtungen (S. 111-115). Die Geschichte von Iilicas letztlich nicht ausge-
flihrtem Maria Antonietta-Libretto, das erst fiir Mascagni, dann fiir Puccini bestimmt war, wird an-
hand der Korrespondenz der Beteiligten rekonstruiert (S. 115-127), und es wird nachgewiesen, dafl
das Projekt letztlich an Puccinis Abneigung gegen die von Illica bevorzugte Form des historischen
Dramas scheiterte (S. 124f.). Forzanos Piccolo Marat 138t wie seine Schauspicle iiber Stoffe aus der
Frz. Revolution seine ideologische Nihe zum Faschismus erkennen (S. 128£); die Musik leide an der
»intenzionale rinuncia di Mascagni alla grammatica musicale della incipiente modernita“ (S. 132).

) MATTEOG SANSONE (La breve storia dell'Edipo Re di Leoncavallo, S. 133-144), zur Entste-
hung von Leoncavallos letzter Oper (S. 133-136; die Instrumentation mag nach dem Tod des Kompo-
nisten G. Pennacchio vorgenommen haben, S. 135), zur UA 1920 und zur szenischen EA in Europa
1958 (8. 137; Kritiken im Anhang, S. 142f). Das Libretio folgt Sophokles getreu (S. 138), aber die
Dramaturgie bleibe Modellen des 19. Jhs verhaftet (S. 140), dic Musik verrate wHl’'incapacita di Leon-
cavallo di rinnovare il proprio linguaggio* (S. 141) {zu Edipo Re vgl. auch einen Aufsatz von C.
MAEDER, dazu hier 13,54£.].

KONRAD DRYDEN (In Search of Spain: Riccardo Zandonai’s Conchita, S. 145-159), zur Vor-
lage des Librettos (P. Louys, La femme et le pantin), zur Genese der Oper und zu Zandonais Versuch,
sich (anders wie in seinen spiteren Werken) dem Publikumsgeschmack anzupassen (S. 153 [ob Ad-
jektive wie ,,neurasthenic* oder ,hysterical® (ebd.) zur Charakterisierung eines musikalischen Stils
gliticklich gewahit sind, sei dahingestelit]), zur UA und zur Auffihrungsgeschichte der Oper.

GIULIANA NOVEL (,,L’Azione in sogno*: vecchi e nuovi simbolismi nella Falena di Silvio
Benco e Antonio Smareglia, S. 161-177) ordnet die um dic dimonische Femme fatale Falena (vgl. S.
162) zentrierte Oper dem Symbolismus zu (S. 165) und verweist auf die Bedeutung Wagners (S. 168);
dic Smareglia eigene Art der Theatralitéit bestehe darin, daB ihm Handlung und Figurencharakteristik
weniger wichtig seien als die Aufhebung der Kontraste in einer tieferen Einheit (S. 169).

CLAUDIO TOSCANI (La leggenda di Sakuntula di Franco Alfano: un esotismo Suori stagione?,
S. 179-191) zum Exotismus (als Projektion eigener Obsessionen in cine fremde Welt, S. 180; zum
Einfluf} aulereurop. Musik S. 182f.), zum (auf ¢in ind. Drama von Kalidasa zuriickgehenden, S. 184)
Sakuntula-Stoff als Méarchen (S. 185f.) und zu Alfanos musikalischem Stil (S. 186-191).

MARCO BEGHELLI (Schegge di Francescanesimo, S. 193-210) weist auf die dsthetisierende
Rezeption von Personlichkeit und Werk des Franziskus von Assisi im 19. Jh. hin (S. 194 [fiir den dt.
Sprachraum wire das Franziskus-Buch von Henry Thode (1885) zu erginzen]), die zu einer ,,*fioret-
tizzazione™ fithre (S. 196). Das Musiktheater bietct auBer dem oratorischen “mistero’ San Francesco
d 'Assisi von Malipiero (8. 198f.) nicht viel mehr als D’ Annunzios und Puccinis Crociata degli inno-
centi-Projekt (1912/13), das in einem frithen Stadium aufgegeben wurde (S. 201-203), von den Dich-
tungen des Franziskus beeinflufit scheinen aber die ,,poetica del bucolico® (S. 204) und der Sprachstil
ma. inspirierter Dichtungen und Libretti des frithen 20. Jhs (S. 204£). Der letzte Abschnitt (S. 206-

210) stellt die Frage, ob es so etwas wie “franziskanische Musik’ geben kénne.
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VINCENZO BORGHETT] (ldebrando Pizzett; —

dramma e musica, S. 21 1-224) stellt den dominant paradigmatischen Charakter (,,sequenza.dl quadﬁ
statici, S. 212) von D’ Annunzios Schauspiel Fedra heraus, in dem die (lyrische) Sprache die runktm
on der Musik libernehme (S. 213). Fiir Pizzetti dagegen ,,il dramma ¢ solo ¢ um'ca_mente aZlmTedie
divenire dove 1a lirica contemplazione del singolo istante ha un posto molto precario® (8. 220); o
Anverwandlung der Tragédie D’ Annunzios bedinge ,I’abbandono di tutto cié che poteva aPPaf214)
come ‘inessenziale’ (S. 218) und die Umdeutung des Geschehens (mit musikal. Mitteln, S. 221-2

L : . . . . N 0
Zum ,,processo di trasfigurazione da una cieca volonta di vendetta alla conquista dell’amore attravers
la morte* (8. 221).

io: i i
Gabriele D 'Annunzio: incontro e scontro d

*Programmbeft Teatro Comunale dj Bolo

gna. Luigi Mancinelli, Paols e Francesca. 10, 12,
14 ottobre 2006, 80 S.

Luigi Mancinellj (1848-1921) war vor allem als Dirigent international erfolgreich. Seine Oper
Paolo e Francescq (Text Arturo Colautti) wurde 1907 in Bologna uraufgefiihrt, auf dem Hohepunkt
eines Francesca da Rimini-’Booms’, der mindestens von 1901 (Tragddie D’ Annunzios) bl{ 1914 (_O‘
per Zandonais) anhielt; big zum Ersten Weltkrieg wurde der Einakter in Europa und Siidamerika
mehrfach nachgespielt (vl S. 27), Mitschnitte von zwei Auffithrungen der letzten Jahre smd‘auf CD
erhiltlich (vgl. ebd.). Jetzt wurde die Oper von Studenten des Konservatoriums und de.r Umvel’_Slmt
Bologna einstudiert (vel. 8. 3); das reich illustrierte Programmbeft enthilt neben einem informativen
Artikel von DANIELE BUCCIO, der Mancinelli in die Tradition der Francesca da Rimini-Opern situiert
(8.21-33), u.a, den Facsimile-Nachdruck des Librettos von 1907 (S. 43-75).

Internationale Siegfried Wagner Gesellschaft e.V. XXXV-XXXVII, November 2006, 124 S.

Das opulente, reich (und farbig!) illustrierte Heft dokumentiert u.a. das .Prcs?se»Echo ggf
PETER P, PACHLs Inszenierang des Kobold in Fiirth (November 2005, S 4-5_3), Publikationen ](BS. n:
91) und Veranstaltungen (S. 92-105) anliBlich des 75. Todestags von Siegfried Wagner 20(35;). ZS,Z -
ders hingewiesen sej auf PACHLs detaillierte Kritik an BRIGITTE f{AM/.\NNS Publikationen iiber Sieg:
fried Wagners Verhiltnis zum Nationalsozialismus (S. 69f.; vgl. auch hier 13,58f.).
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*OLAF KUTZMUTZ und ADRIAN LA SALVIA (Hrsg.), Halbe Sachen. Wolfenbiitteler Uberset-
zergespriche IV-VI. Erlanger Ubersetzerwerkstatt I-II (Wolfenbiitteler Akademie-Texte, 24),
Wolfenbiittel: Bundesakademie fiir kulturelle Bildung 2006, 504 S.

Zwei Beitrige in diesem gehaltvollen Band gehen uns unmittelbar an: JOSEF HEINZELMANN
(Ein Ubersetzer als Philologe, S. 326-339) erwdhnt am Rande Hoffmanns Erzihlungen (vgl. hier
13,49) und zeigt an Beispielen aus seiner Carmen-Ubersetzung (Couplets des Escemillo, sog. Blu-
menarie, Zigeunerlied Carmens), daf Bizets ,,Selbstzitate und -entlehnungen die Partitur zu einem
»genialen Teil-Pasticcio® machen (S. 337). — FRIEDHELM RATHJEN (Distanzierende Anniherung.
Samuel Becketts Neither, S. 360-373), zur Editionsgeschichte (S. 362-364) des Gedichts (fiir Beckett
selbst war es ein kurzer Prosatext, S. 362f.), das Beckett als ‘Libretto’ fir Morton Feldman schrieb,
und zu RATHJENs Ubersetzung (S. 365-369; S. 370f. Vergleich mit der ,offiziellen deutschen Fas-
sung" von ERIKA TOPHOVEN-SCHONINGH).

SIGLIND BRUHN, The Musical Order of the World. Kepler, Hesse, Hindemith (Interplay Series,
4), Hillsdale, NY: Pendragon 2005, 255 S.

Paul Hindemiths Kepler-Oper Die Harmonie der Welt (1957) nimmt schon im Titel Bezug
auf antike (speziell pythagordische) Vorstellungen von Spbarenharmonie. In ihrem neuen Buch ver-
gleicht SIGLIND BRUHN die Oper mit Hermann Hesses Roman Das Glasperlenspiel (1943).

Die Einleitung (S. 13-36) informiert zundchst iiber Johannes Keplers Vorstellung einer uni-
versellen, sich gleichermaflen in der Natur, der menschlichen Secle und der Musik manifestierenden
Harmonie, wie sie in seiner Schrift Harmonices mundi libri V zum Ausdruck kommt (S. 13-22), dann
iber Entstehungsgeschichte und Inhalt des Romans und der Oper. Im folgenden werden die Theorien
Keplers (und seiner Vorldufer) den ,seven areas” zugeordnet, ,,in which scholars of the Pythagorean
tradition from Plato to Kepler and beyond found universal harmony pardigmatically realized: music,
arithmetic, geometry, astronomy (...) complemented by metaphysics, psychology, and art* (S. 9£.).
Neben antiken werden auch chinesische Quellen herangezogen (vgl. S. 41-43 und passim).

Auf wie vielfaltige Weise sich Hindemith von Gedanken aus Schriften Keplers anregen lie8,
zeigt Frau BRUHN an ,the overture’s cosmological message; the opera’s overall design with its hidden
but spiritually evocative analogies and the scientist’s original poem which this design mirrors; the
relationship between some of the cosmic phenomena Kepler described and their analogs in the struc-
tural play of the five operatic acts; the composer’s exploration of a piece of Keplerian juvenilia [Som-
nium seu opus posthumum de astronomia lunari, vgl. S. 95ff.) and its suggested impact on his family
in the central act; Kepler’s religious attitude, which Hindemith probes by means of numerous explicit
and indirect musical quotations as well as through a play with symbolic numbers; and finally, the
astronomer’s cosmographically couched praise of the Creator, depicted in the opera’s hymnic pas-
sages with a wealth of hermeneutically charged components® (S. 10f). Die zentralen Figuren der
Opembhandlung identifiziert Hindemith mit Sonne, Mond und den Planeten (S. 123), deren ‘Bahnen’
die Beziehungen Keplers zu den Menschen seiner Umgebung illustrieren (S. 124-128). Die verglei-
chende Analyse 148t sowohl die Oper wie Hesses Roman in neuem Licht erscheinen.
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Cesar Bresgen — Komponist und Musikpidagoge im Spannungsfeld des 20. Jhs, hg. Von
THOMAS HOCHRADNER und THOMAS NUSBAUMER (Wort und Musik, 59), Anif / Salzburg:
Mueller-Speiser 2005, 190 S.

Cesar Bresgen (1913-1988) war Komponist, Musikpadagoge und Volksliedforscher (Vgl-fa‘:;
Einleitung der Herausgeber, S. 8). AnliSlich seines finfzehnten Todestags und 90. ‘Gcburtstagssam_
2003 in Salzburg ein Symposion statt, das sich allen Aspekten seines Schaffens w1dx_nete; d(lf(ru ion
melband dokumentiert elf Vortrage und eine (offenbar nicht sehr ausgedehnte) Podiumsdiskus
Cesar Bresgen — Perspektiven der Gegenwart (S. 185-190). _

Auf die persénlichen Erinnerungen FRIEDRICH C. HELLERs (S. 11-16) folg} 'I‘l.lOMAS. NUg.
BAUMERS gut dokumentierte Studie Cesar Bresgen: Komponist im Dritten Reich fmxt l.)lsk_uss;):ile“
17-48): Er betont, daB der junge Bresgen ,,in der Musikarbeit der }{itletjugend eine wxchtlge floge®
spielte (S. 14) und , in Tuchfiihlung mit den Aktivititen einer NS—ideologisxerte_n YOlksmuslkp ” fz A
war (S. 19). Wihrend seinen ersten Kompositionen , die Auscinandersetzung mit dlteren F °‘,mpcn dli-
pien” zugrundelag (S. 28), ist nach 1938 eine ,Hinwendung zum Volksliedhaften und zu Jjug war
chem Laienmusizieren® zu beobachten (S. 30). Bresgens Liedkantaten (vgl. S:. 32-42) nahmenu £ als
nicht ,.direkt Bezug auf Politik* (8. 36), fligten sich aber als ,,gewollt ruckwarts g?“{andte’ g tre-
‘deutsch’ verstandenen Traditionen aufbauende Musik (S. 42) in die nationalsozialistischen Bes
bungen ein. . R S. 49-
Weitere Beitriige behandeln Cesar Bresgen und das Volkslied (THOMAS HOCHRADNER, M:ANN
70) und seine Bedeutung fiir die Musikpidagogik (JOSEF SULZ, S. 157-170; GABRIELE HO:I Tss:
untersucht allgemein die »Musikpadagogik in der Zeit des Nationalsozna_hsmus s S;‘ 141- ens,
HERBERT HOPFGARTNER fragt, welche ,, Anregungen fiir den schulischen Musikunterricht* Bresg
Werk heute zu vermitteln vermag, S. 171-184). . 1t .Or-

Finf Aufsitze befassen sich mit dem Komponisten Bresgen: KLEMENS YERENO stel nW -
chesterwerke und Kammermusik* vor (8. 71-93), FRANZ ZAUNSCHIRM das Requiem fiir Anton Ln
bern (1945, neu bearb. 1972, dazu S. 95-103), GERHARD WALTERSKIRCHEN die Oxrgelkoml:msltl“m':tc
(S. 105-118), MICHAELA SCHWARZBAUER den Totentanz nach Holbeins Bilder‘rf des Todes (CT_S :
Fassung 1946, S. 119-127). ISOLDE SCHMID-REITER (die Bresgens musikdramatischem Werk ;cmh-
leider unverdffentlichte Diss. — Wien 1989 — gewidmet hat, vgl. S. 7n) behandelt recht S“mmz_m‘s{c
Das Opernschaffen Cesar Bresgens oder: Von der Lebendigkeit des Vergangenen im Bewussisein e;
Gegenwart (S. 129-140). Die frithen Werke (Dornrdschen oder die drei Urewigen, 1942; Das Urtel
des Paris, 1943; Paracelsus, nicht aufgef. [in Hinblick auf Bresgens Verhiltnis zum Nat_lon:%[solla-
lismus wire es interessant, das Buch (vom Komponisten) auf Beziige zur Paracelsus-Trilogie Kol-
benheyers zu untersuchen]) werden nur genannt, ausfiihrlicher wird die (rﬁckw'einsgewanfite, VgI: S.
136) Oper Der Engel von Prag (Salzburg 1978, Text vom Komponisten nach Leo Perutz) iiber Kaiser
Rudolf IL., seine (fiktive) Liebe zu einer Prager Jiidin und seine Freundschaft mit dem Maler Arcim-
boldo behandelt (S. 133-136). AbschlieBend geht Frau SCHMID-REITER auf die Kinder- und Jugend-
(Mirchen-)Opem ein (S. 136-140).

*SIGLIND BRUHN, Christus als Opernheld im spiten 20. Jahrhundert, Waldkirch: Edition
Gorz 2004, 262 S.

»Christus als Opernheld untersucht und interpretiert den Hintergrund, das Libretto und_dxe
Musik in 13 Opern, in denen es zentral um Christus geht. Ein Bogen fiihrt von den musikdramatisch
aufgearbeiteten Passionsspielen, Andrew Lloyd Webbers Jesus Christ Superstar [, Rockoper, 1971 :
»die Geschichte der letzten Tage Jesu (..) aus Judas® Perspektive®, S. 22] und Stephen SchwartZ:
Godspell [Musical, 1971: »betonte Jugendlichkeit sowohl der Akteure als auch der Darstell_un_gswel-
se*, 8. 17], Giber problematisierte Darstellungen des Weges nach Golgatha (in Thomas Pasatieris Cal-
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vary {1971, Text: das gleichnamige Tanzspiel von W.B. Yeats (1920), in dem ,,‘Christus seine Passi-
on durchtriumt™, S. 30f.] und Gottfried von Einems Jesu Hochzeit [1980, Text Lotte Ingrisch; spie-
gelsymmetrische Anlage des Librettos, S. 54f,, Tonartensymbolik, S. 59-65]) zu Personifizierangen
des himmlischen Bréautigams (in John Taverners Thérése [1979, das Leben der Thérése von Lisieux
als ,,spirituelle Pilgerfahrt*, S. 87, an der nicht nur Christus, sondem z.B. auch Arthur Rimbaud An-
teil haben] und Marius Constants Le jeu de sainte Agnés [1974, Text ein okzitanisches Spiel des 14.
Jhs; Christus (,,le personnage en blanc*) als Mime, S. 73]) und des letzten Richters [nach der Apoka-
lypse des Johannes] (in Wolfgang von Schweinitz’ Patmos [1990, Text D.E. Sattler; Christus als Fi-
gur ,,X*, die Komposition oszilliert zwischen ,,den Dimensionen des zyklisch Ewigen und des drama-
tisch Teleologischen®, S. 112] und R. Murray Schafers Apocalypsis [1980; ,,vielschichtiges Spiel mit
7 und 12 sowie den diese beiden Zahlen bildenden Bestandteilen (3 und 4)“, S. 120; ,,von der Prides-
tinationstheologie bestimmter Interpretationsrahmen®, S. 135, daher gleicht Christus dem zomigen
Gott des AT, S. 136]). Von diesemn endzeitlichen Scheitelpunkt aus senkt sich der Weg in eine andere
Art ‘Nachleben’: in die Verschmelzung der Passionshandlung mit Lebensgeschichten des 20. Jhs (in
Opern zu Nikos Kazantzakis’ Roman Der wiedergekreuzigte Christus [Biographie des Hirten' Mano-
lios als ,Nachstellung — ‘Refiktionalisierung” — der biblischen Passionsgeschichte®, S. 137; zwei wei-
tere Handlungsstrange, vgl. S. 147-149] — insbesondere Bohuslav Martinus The Greek Passion [uAa
(der Zweitfassung) 1961; ,,moderne Allegorie®, S. 161; S. 161-163 knapp zu einer weiteren Oper nach
dem Roman von Kazantzakis, S. Szokolays Ecce homo, UA 1987] — und Sergej Slonimskis [Text J.
Dimitrin / W. Fialkowski, szenische UA 1991; »Kammeroper fiir Sanger, Chor und 15 solistische
Instrumentalisten®, von denen dreizehn ,jeweils einem Darsteller oder einer menschlichen Qualitat
zugeordnet* sind, S. 174f;; unter den ,Xaleidoskopartig changicrenden Bildern™ wird die ,,Folge ‘Lei-
den — Tod — Erldsung’ erkennbar, S. 180], Rainer Kunads [UA Mirz 1986, Text H. Czechowski;
»hach klassischer Dramenlogik ‘geordnete’ Handlung®, S. 198; , Mischung aus verharmlosenden und
vertiefenden Komponenten® in der gefillig-konventionellen Musik, S. 194] und York Héllers [1989,
Text vom Komponisten, der den Roman ,,wértlich exzerpierte®, S. 198 und , die religiése Handlung
(...) so drastisch verkiirzt, dass sie kaum noch erkennbar ist“, S. 202] musikdramatischen Interpretati-
onen von Michail Bulgakows Roman Der Meister und Margarita [S. 165-173 zur satirischen, phan-
tastischen und religiosen Dimension des Romans, den Bezichungen zum Faust-Stoff etc.]. Der Weg
endet mit Harrison Birtwistles Werk iiber die fiktive Wiederbegegnung des Auferstandenen mit sei-
nen (fiir diesen Zweck ebenfalls in die Zeit zuriickgerufenen) Jingern im Jahre 2000 [The Last Sup-
per, Text R. Blaser; ,,faszinierende zeitliche Mehrschichtigkeit®: der chronologische, wirklichkeits-
nah ungegliederte Handlungsablauf wird iiberlagert von einem ,progressiv die Christentumsge-
schichte iiberspannenden®, einem , riickliufigen* — drei ,,eingeschobene tableatx vivants* dienen der
»Legendenbildung” — und einem ,,zyklischen“: Ebene des ,,gelebten Rituals®, S. 209-211; , Zitate und
Paraphrasen® im Text ergeben eine »Polyphonie dichterischer Stimmen*, S. 214-227; , numerologi-
sches Symbolgeflecht” der Partitur, S. 228]. (...) Die Bandbreite der Tonsprache ist immens; sie
spannt vom volkstiimlichen Musical zur groBen Oper spitromantischer Prigung, vom Singspiel mit
mozartscher Gestik zur asketisch instrumentierten und mit improvisierten Passagen durchsetzten
Kammeroper. (S. 10£)*

OperMachtTheaterBilder. Neue Wirklichkeiten des Regietheaters, hg. von JURGEN SCHLADER,
Berlin: Henschel 2006, 2548S.

Der reich illustrierte Band dokumentiert eine Regietheater-Tagung, dic im Juli 2005 Spezia-
listen und interessierte Laien in der Miinchner Residenz zusammenfihrte. ,Jm Zentrum standen Pro-
duktionen der Bayerischen Staatsoper, deren #sthetische Qualitiit und thematische Interpretation mit
Inszenierungen anderer Hauser verglichen und in den Kontext des zeitgendssischen Regietheaters
gestellt wurden® (Vorwort des Hrsg., S. 7). Worum es in den zehn Beitrigen vorrangig geht, bezeich-
net die Formel von der ,,Macht der Bilder* (ebd., S. 8).

BARBARA ZUBER (Bildzauber — Zauberbilder. Die Asthetik des Wunderbaren in Jossi Wielers
und Christof Loys Inszenierungen von Hindels Alcina, S. 9-26) konstatiert, da Wieler und Morabito
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. ginn an, also permanent, in Frage (.-) stellen” (S. 13); sie rekurrierten Hauf den
g&ggf} ‘;‘:Ssg!li;’ltglslt;zcgindiix; Z;a[i::e; ;:nea(iistis$e;1 II){ezep?ion“ (ebd) und zeigten bis I:Iuinetz‘t) ’I’-(I:auxllfiil
schuhe trigt, wonn dtrch der andere Welt Partei zu ergrelfe'n (S. 2§). [DaB Meliss p
aus Jean Co. er durch den preg_el schreitet (S. 21), wire vor dicsem Hitergrund wohl als Zi
strebt r:h ()‘:;ﬁ;ius Orphée (Thcalcr.stuck,' 1926, oder Film, 1949) aufzufassen.] Loy dagegen sei be-
finuieds € Welt deS_Wu{lderba_ren In Alcinas Reich {...) mitels einer rabiaten Desillusionierung kon-
muierlich, also Schritt fiir Schritt, zu entblittern und zu demontieren® (S. 14).
DrammaCO;INNA- HERR (Nur schone bunte Bilderwelten? Postmoderne Erzéhistrategien ﬁ'i’ das
in pa triapun d’”}"{{‘cg’ IS- 27-50) sucht David Aldens Inszenierung'cn von Mo?lteve'l'dls Ritorno d UIt;Se
Ponmna dndels Rinaldo »innethalb der offenen, aber nicht beliebigen Zusammenhinge der
mo erne zu kontextualisieren® (S. 27). Thre (gelegentlich fast rithrenden) Versuche, den Regiseur
8egen seine journalistischen Kritiker zu verteidigen, leiden darunter, daB sie bald implizit auf eine
(f_ragwurdxgt?)“Kategode der Werkgerechtigkeit rekurriert (Monteverdis ,Mischung von hohem und
glederem Stil* als Rechtfertigung dafiir, daB die Regie auch die ‘ernsten’ Figuren komisch darstellt,
d 3 39’ ba.ld fordert, das Theater solle »den heutigen Erkenntnisstand* und die ,Realitit der Postmo-
dlexilncd abbilden (S. 35), statt sich einfach auf die (Bilder der) Inszenierung einzulassen. [Die Anwen-

” g der gauf das Frauenbild des spéten 19. Jhs bezogenen Kategorien Femme fatale und Femmeﬁ a-
&tle auf die Barockoper (8. 40£.) ist problematisch. Tassos Gerusalemme liberata ist keineswegs ,,iro-
nisch zu verstehen® (s0 8. 41). Kann es so etwas wie »Stringente Kontingenz*“ (so S. 42) geben?]

CHRISTOPHER BALME (Libretto ~ Partitur — Bild. Die Miinchner Hindel-Inszenierungen zwi-
schen Konzept- und Bildertheater, S. 51-72) analysiert Giuio Cesare in Egitto (Regie N. Lowery)
und Ariodante (D. Alden) als Beispiele eines »postkonzeptionellen, vorrangig bildlich und nicht
sprachlich gesteuerten Regictheaters”, dem ,,nur unzureichend mit cinem Textbegriff beizukommen*
sei (S. 52; zum semiotischen , Textbegriff in der Inszenierungsanalyse® S. 52-55, zu ,,szenographi-
schen Strategien® jm Theater des 20. Jhs §. 55-60). Die (extrem widerspriichlichen) Deutungen des
TYTaHHOSflurus Rex in Giulio Cesare (S. 61-63) resultierten aus einer wStrategie der Intertextualitat
. 64), die beabsichtige, ,,die Assoziationsfahigkeit des Zuschauers in Gang zu setzen mit unbekann-
tem Zl?l“ (S. 65). An Aldens Ariodante-lnszenienmg (S. 67-71) wird vor allem die , Uberlagerung
von Zeitebenen® (S. 71) herausgestellt.

ROBERT BRAUNMULLER (Lachen ist eine ernste Sache, Vorlaufige Thesen zu Leander Hauf-
manns FIMe@am, S. 73-92) verteidigt (durchaus emphatisch) die vom Miinchner Publikum abge-
l_ehnte Inszenierung ( 1992) und weist nach, daf§ der Regisseur durchgingig Strategien des postdrama-
t}schen Theaters angewendet hat. Argumente, warum das Publikum das hitte witzig finden sollen,
liefert er nicht.

. IVANKA STOIANOVA (Musikalische Narrativitit und Operninszenierung. Die Konfrontation
mit der /?ndersheit in Wolfang Rihms Eroberung von Mexico, S. 93-108) analysiert die ,,narrative
symphonische musikalische und szenische Strategie® (S. 96) ,jenseits der Linearitit der literarischen
Aussage* (S. 95) in Rihms Musiktheater: Gegensatz zwischen der »Welt des mannlichen Conquista-
dors Cortez* und der »verweiblichten Welt von Montezuma® (S. 99); ,,Kontinuitit der symphonischen
Gestaltung” in den vier (ohne Pause zu spielenden) Akten (S. 102). An Peter Mussbachs Hamburger
In§zeniemng von 1992 wird , die auBerordentliche Sensibilitit in bezug auf die symphonische Ent-
wicklung der Musik* hervorgehoben (S. 106; ein Vergleich z.B. mit Nicolas Briegers Frankfurter
Inszenierung von 2001 wire reizvoll gewesen).

GERHARD NEUMANN (Oper als Text [den Titel muf ich irgendwo schon mal gehért haben].
Strauss / Hofinannsthals orientalisches Spiel Die Frau ohne Schatten, S. 109-132) sucht in der Oper
den ,,‘inneren Orient™ der europdischen Kultur, den er zum einen als ,;unentdeckten Kontinent be-
greift, zum anderen als ~das fremde exotische Objekt des sexuellen Begehrens, das aus dem eigensten
Inneren als das Verdringte und Tabuisierte herausprojiziert wird“ (S. 112). [Meyerbeers Africaine,
von der einleitend die Rede ist, war gewil nicht ,,die meistgespielte Oper des 19. Jhs (so S. 109; in
Paris brachte es L’Africaine von 1865 bis 1902 auf 484 Vorstellungen, Gounods Faust (UA 1859)
crreichte 1894 die 1000. Auffihrung, Rossinis Guillaume Tell (UA 1829) 1899 die 785. [nach ST.
WOLFF, L'Opéra au Palais Garnier (1875-1962), Reprint Paris-Genéve 1983]). Ob die Oper Traum
und Trauma der Kolonisation ,,ebenso schamlos wie pathetisch* darstellt (so S. 111), wire im @brigen
zu diskutieren, vgl. z.B. A. GIER, L’ Africaine und die Ideologie des Kolonialismus, in: S. DOHRING /
A. JACOBSHAGEN (Hrsg.), Meyerbeer und das europ. Musiktheater, Laaber 1998, S. 134-147.] In der
(von Hofmannsthal und Strauss unterschiedlich aufgefaBiten, vgl. 8. 120-122) FroSch entspreche dem
‘inneren Orient’ ,,die wuchemnde Kraft des Eros, deren kryptisches Rumoren in einer Welt der Mono-

»das Wirklichkeitsmodell i i ' ' den
urchsatyg, ket ell, das sich am Schluf der Oper mit der Entmachtung Alcinas gewalts
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gamie und der ethischen Souverinitit keinen Platz hat“ (S. 123). Sie manifestiere sich vor allem in
der Erscheinung des (von der Amme herbeigerufenen) Jiinglings, der das Begehren der Firberin
weckt. Auf den letzten Seiten (S. 124-129) geht es um die Umsetzung dieser Szene in neueren Insze-
nierungen, speziell in einer japanischen Produktion, die ,,das Eindringen eines fremden, exotischen,
orientalischen Eros in die Lauterungswelt der Monogamie® zeige (S. 125).

FRANZISKA WEBER (Wi(e)der die Geschichte. Neue, raumzeitliche Modelle in den Don Gio-
vanni-Inszenierungen von Martin Kusej, Nicholas Hymer und Peter Konwitschny, S. 133-166) geht
von der Raum- und Zeitvorstellung der Relativitétstheorie aus (S. 133-136) und weist in der Don Gio-
vanni-Ouverture ,,eine kategorische Dekonstruktion traditioneller raumlicher wie zeitlicher Struktu-
ren” pach (S. 138-141). [Die als Argument gegen linearen Handlungsverlauf der Oper umstindlich
erst eingefithrte, dann wieder fallengelassene Feststellung, Mozart habe die Ouverture als letztes
komponiert (wobei Frau WEBER ,,autobiographisch und ‘biographisch’ verwechselt, S. 137), ist
schon deshalb irrelevant, weil ,.komponiert hier nicht mehr als ‘niedergeschrieben’ bedeutet.] — Fiir
Frau WEBERs Fragestellung ist Don Giovanni ein besonders gecignetes Demonstrationsobjekt, weil
sich die Bewegungen der Figuren zwischen den Schauplitzen der Handlung einer eindeutigen Festle-
gung entzichen. Sie zeigt, daB8 Kusejs Salzburger Inszenierung (2002) einen ,,an sich véllig konturlo-
sen, in seiner Form und seinen Grenzen in keiner Weise bestimmbaren Raum* schafft: |, Allein in dem
Augenblick, in dem die jeweiligen Figuren durch ihren Aufiritt die Szene konkretisieren {...) gewinnt
dieser Raum an Kontur (S. 149). ,,Wihrend alle tibrigen Figuren verloren durch die diversen raum-
zeitlichen Augenblicke irren®, ,,beherrscht Don Giovanni ,als einziger souverdn“ das ,,wirre Spiel
disparater raumzeitlicher Konstellationen® (S. 150), bis er endlich iiber der Erkenntnis, ,,dafl das Zent-
rum des Spiels ein leerer Raum ist“, den Verstand verliert (S. 151). Hytners Miinchner Inszenierung
(1994) prasentiert ,die Struktur einer immer wieder in sich selbst zuriickfithrenden Geschichte®, wih-
rend.bei Konwitschny (Berlin, Komische Oper, 2003) ,,die Komplexion von Anfang und Ende“ im
Vordergrund stehe (S. 165). [Bedauerlicherweise wird P. Chéreaus zu Unrecht unterschitzte Salzbur-
ger Inszenierung (1994) nicht einbezogen.] Der einzige Einwand gegen diese in vielem Giberzeugende
und immer anregende Studie ist, daf$ das Erotische als solches vor lauter Sublimierung und Abstrakti-
on aus dem Blickfeld gerit.

MoNIxA WOITAS (Urbilder und Spielrdume. Zur Tannhiuser-Inszenierung von David Alden,
S. 167-190) zeigt vor dem Hintergrund von Wagners eigenen AuBerungen zur Bedeutung des Tanzes
im Tannhduser (S. 167-169; vgl. auch die Studie von TH. AMOS, dazu oben,21), der Bayreuther In-
szenierungsgeschichte (S. 175-178) und mit Exkursen in die Geschichte des Balletts im 20. Jh., wie
bei Alden ,choreographische Verfahren® (im Stil des sog. Deutschen Tanztheaters von Pina Bausch
u.a., vgl. S. 171) die Inszenierung ,,durchdringen” (S. 167), was eine ,,szenisch adiquate Verschrin-
kung von Venusberg- und Wartburg-Welt ermdgliche (S. 178). Die ,,bewulite Abkehr von drama-
tisch-narrativen Konzepten (S. 186) lasse ,,immer neue Vexierbilder* entstehen, ,,die dem Betrachter
einen reichhaltigen Fundus an Motiven zur Auswahl anbieten® (S. 187). <

JORGEN SCHLADER (Kontinuitdt fragmentarischer Bildwelten. Postmoderne Verfahren im
Stuttgarter Ring von 1999/2000, S. 191-218) insistiert einleitend auf der ,,dialektischen Spannung des
Ring [sic] zwischen Totalitit und Partikularitit (S. 196). Die Leitmotive hitten ,keine namative
Funktion®, , sie formulieren stattdessen immer wieder neu entworfene Konfigurationen von bekannten
und neuen dramatischen Aspekten, die zeit-, raum- und geschichtelibergreifend strukturelle Zusam-
menhdnge herstellen” (S. 192). Etwas einseitig wird die ,,Fragmentierung der Gesamthandlung® (S.
202) mittels diskontinuierlicher Zeitgestaltung (S. 197) und ,,variierter Wiederholung von Schauplit-
zen (S. 201), was dazu fihre, da der Mythos ,nicht linear und mit Zielspannung (...) sondern als
Kreislauf der bestandigen Rekapitulation erziihlt werde (S. 201), fir die Postmodeme reklamiert:
Zeitliche Diskontinuitit ist charakteristisch z.B. fiir das spanische Theater des 17. Jhs (oder fiir die
Romane Gustave Flauberts), ein ,,Repetitionsmodell* (S. 200) liegt schon dem ma. Artusroman seit
Chrétien de Troyes zugrunde. Das ist freilich kein Argument gegen die Konzeption des Stuttgarter
Rings — ,vier Tragddien, dic das zentrale Thema, das Scheitern der Gétter, viermal varijerten® (S.
204) —, um so weniger, als ,,die Gliederung der Schauplitze™ (S. 208) und der Modus der ,theatralen
Prisentation®, die ,nicht die realistische Erziihlung der Ereignisse (...) sondem die Struktur der musi-
kalisch-dramatischen Handlung* in Szene setzte (S. 210; drei aussagekriftige Beispicle S. 210-217)
Kontinuitit zwischen den Arbeiten der vier Regie-Teams stifteten. [Ob Albert Bonnema, der Sieg-
fried der Stuttgarter Gétterddmmerung, als ,,Operettentenor* (S. 206£.) zutreffend charakterisiert ist,
sei dahingestelit.]

WOLFGANG WILLASCHEK (,,Against Interpretation”. Zwischen Wohnzimmer, Schrotthalde
und Niemandsland: David Aldens Miinchner Ring, S. 219-249) analysiert Szene fiir Szene die von
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 threr Erarbeitung: Siegfried, Gotterddammerung,

Alden realisierten Teile des von Herbert Wernicke begonnenen Miinchner Rings (in der Reihenfolge
Walkiire). Als Prinzipien der Inszenierung erkennt er
ich; Wertigkeit, die nicht nach Verbindung und Ver-
chen ungewohnten und unerwarteten Bildern und uns
cht einen besonderen Reiz dieses Miinchner Zyklus

,,!)f_:konstruk!ion; Vereinzelung, jedes Bild fiir 5
cintgung schielt“ (8. 247); die »Diskrepanz zwis

doch sehr vertrauten Menschenschicksalen ma
aus* (ebd.).

Das letzte

In Nr. 13 haben wir unter anderem gelernt, daB die Beschifiigung mit Literatur krank
machen kann; im Freud-Jahr 1dBt BURKHARD MULLER durchblicken, daB einem dabei auch
gelegentlich die Augen zufallen. AnliBlich von VOLKER KLOTZens Buch iiber das Erzéhlen.
Von Homer zy Boccaccio, von Cervantes zu Faullner (Miinchen: Beck 2006) zitiert er (Siid-
deutsche Zeitung, 21.6.2006) den Orlando Furioso (XI 45), mehr oder weniger nach der
GRIESschen ﬁbemetzung:

' Roland indes, nicht sehr ermiidend scheinend,
Zieht an den Strand den Kraken ungescheut (...)
— ob der Krake ihn ermiidend fand, ist nicht iiberliefert.

Unterdessen gibt es ja eine ganze Reihe erfolgreicher weiblicher Comedians. Die Mu-
tergottes gehdrt nicht dazu; daher wundert man sich nicht, iiber Thérése von Lisieux (deren
Leben den Stoff ﬁir,eine 1979 in London uraufgefiihrte Oper abgab) zu lesen, nach einem
Besuch Marias habe sich die Heilige ,,sofort getrdstet und scherzfrei gefiihlt,

Und zu guter letzt: Bisher galt Samuel Becketts Text fiir Morton Feldmans Musikthea-
ter Neither (der auf einer Postkarte Platz hatte) als kiirzestes Libretto der Operngeschichte.
Felice Romani diirfte ihn noch unterboten haben, da er (so steht es zumindest in meinem Arti-
kel Figaros Wandlungen, NZZ 8./9.7.2006) Martellys Komddie Les deux Figaro ,;zu einer
zweitaktigen Oper umformte®.
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