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Liebe Kollegen und Freunde,

die Nr. 16 der Mitteilungen erscheint wiederum knapp ein Dreivierteljahr nach Nr. 15
(eine weitere Beschleunigung des Rhythmus wiire sicher wiinschenswert, ist aber unter den
gegenwirtigen Bedingungen nicht zu schaffen — es sei denn, Sie alle wiirden mehr Hinweise,
Kurzbeitrige u.dgl. cinsenden, wozu Sie immer herzlich eingeladen sind). Die Arbeit an die-
ser Nummer begann unmittelbar nach unserer Bamberger Rossini-Tagung (eine Nachbetrach-
tung finden Sie S. 3-6); bei Redaktionsschiuf lagen leider noch nicht alle, aber doch etliche
Resumés unserer franzosisch-sterreichisch-deutschen Haydn-Tégung im Herbst vor (vgl. S.
6-11), die ich Threr besonderen Aufmerksamkeit empfehlen darf.

An Tagungs-Aktivititen habe ich aus den letzten Monaten etwas weniger als sonst zu
vermelden (zu meinem grofien Bedauern muBte ich aus familidren Griinden auch wiederholt
absagen); im Mérz fand in Niimberg eine sehr schone Tagung der Gluck-Gesellschaft, v.a. zu
Alceste, statt, unmittelbar danach unter der bewahrten Leitung von ULRICH MULLER und sei-
nen Mitstreiterinnen ein Symposion zur Walkiire in Salzburg (die zweite der Begleittagungen
zum Ring-Zyklus der Osterfestspiele); am 16. Mai gab es in Tours eine von BERNARD Ba-
NOUN (unter eher verhaltener Mitwirkung von il sotfoscritto) organisierte Journée d’études zu
Libretto-Ubersetzungen im 20. Jh., die im nichsten Jahr eine (thematisch weniger eng gefali-
te) Fortsetzung finden soll. — Auf freundliche Einladung von HELMUT SCHANZE sprach ich am
24. April vor der Aachener Goethe-Gesellschaft iiber Voltaire und die italienische Oper. Be-
sondere Freude haben mir wie immer die Veranstaltungen mit und von den Theatern gemacht:
Am 30. November diskutierte ich im Rahmen der Reihe »Oper verstehen* der Oper Frankfurt
mit NORBERT ABELS tiber das Libretto; am 18. November war ich in Diisseldorf bei der Ein-
fihrungsmatinee zum Turco in lialia (Regie TOBIAS RICHTER, Dramaturgie HELLA BARTNIG)
zu Gast.

Am 2. Mirz lief in der Reihe ,Musikszene’ des Deutschlandfunks eine einstiindige

Sendung ,,Geschichten vom Dienen und Streiten. Opernkomponisten und ihre Textdichter
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gestern und heute” von DAGMAR PENZLIN, die neben Stellungnahmen von Librettisten und
Komponisten auch Ausschnitte aus einem Interview enthielt, das die Autorin mit mir gefithrt
hatte.

Das Oberseminar zum ,, Text im Musiktheater* wurde auch in den beiden letzten Se-
mestern fortgesetzt (im laufenden Sommersemester stand erstmals ein gemeinsamer Theater-
besuch — Don Carlo in Frankfurt - auf dem Programm). Die ,,Bamberger Vortrige zum Mu-
siktheater, die im Wintersemester 2007/08 mit drei ’i‘erminen ein ausgefiilltes Programm
boten, legen in diesem Sommersemester mit nur einer, allerdings hochkaritigen Veranstaltung
~ dem Vortrag des Komponisten GERHARD STABLER, s. S. 15 ~ eine Atempause ein. Eine
groflere Veranstaltungsreihe, iiber die ich aber noch nichts verraten mochte, ist wieder fiir den
Winter 2009/10 geplant; wenn alles klappt, werden die ndchsten Mitteilungen das Programm
und alle weiteren Informationen enthalten. — Auch die Tagung zum Thema ,,Proust und die
Musik*, die ich im Aufirag der Marcel Proust Gesellschaft organisiere, soll nach dem derzei-
tigen Planungsstand im Herbst 2009 (vermutlich Oktober / November) stattfinden.

Angesichts langsam aber unauthaltsam steigender Herstellungs- und Versandkosten,
die uns immer noch (oder schon wieder) ein bichen Sorgen machen, darf ich einmal mehr
alle Bezieher der Mitteilungen, die wollen und kénnen, herzlich bitten, ein Scherflein beizy-
tragen (die Diminutivform brauchen Sie nicht unbedingt wortlich zu nehmen). Wie die meis-
ten von Thnen schon wissen, haben wir inzwischen ein hochoffizielles Projektkonto bei der
Universitit, ich darf Sie daher bitten, Ihre Zuwendungen auf das Konto Nr. 743 015 30 bei der
Deutschen Bundesbank Filiale Regensburg, BLZ 750 000 00, BIC MARKDEF1750, IBAN
DE84750000000074301530 zu iiberweisen und als Verwendungszweck Projektnummer 72 /
04037262: Librettoforschung anzugeben. Herzlichen Dank.

Fiir heute bleibe ich wie immer mit vielen freundlichen Griiflen

Ihr Albert Gier



Neuere Publikationen zur Libretto-Forschung von ALBERT GIER

Wie singen Wélfe? Miérchen im Musiktheater, in: REGINA BENDIX und ULRICH MARZOLPH
(Hrsg.), Horen, Sehen, Lesen, Spiiren. Marchenrezeption im curopéischen Vergleich (Schrif-
tenreihe Ringvorlesungen der Mérchen-Stiftung Walter Kahn, 8), Hohengehren: Schneider
2008, S. 94-112

Zwischen Toleranz und Repression. Die Jiidin von Toledo im historischen Kontext, in: Pro-
grammheft Deutsche Oper am Rhein 2007/08. La Fermosa — Die Jiidin von Toledo. Ballett
von Youri Vamos (Urauffihrung), S. 12-16

1 ...cOme un colpo di cannone..." Sprache, Stil und Formelhafiigkeit der Libretti fiir Rossini,
11 Saggiatore musicale 14 (2007), S. 153-163

Désir (de la musique), plaisir (de la musique). Othmar Schoeck / Armin Riieger, Massimilla
Doni (1937), Germanica [Lille], H. 41 (2007): Le livret d’opéra en langue allemande au XX°

si€cle: ruptures et reprises, S. 63-72

»Rossini und das Libretto*

Otto-Friedrich-Universitit Bamberg, Fakultit Sprach- und Literaturwissenschaften, 4.~7. Ok-
tober 2007 [vgl. hier 15,8-1 1]

Auf Initiative der Deutschen Rossini Gesellschaft und in Zusammenarbeit mit der
Romanischen Literaturwissenschaft fand vom 4. bis 7. Oktober 2007 an der Uni Bamberg
erstmals eine ausschlieSlich den von Rossini vertonten Libretti gewidmete Tagung statt. Ein-
geladen hatten neben der DRG Prof.Dr. DINA DE RENTHS (Lehrstuhl fir Romanische Litera-
turwissenschaft) und Prof.Dr. ALBERT GIER (Professur fiir Romanische Literaturwissenschaft
/ Mediavistik). Dekan Prof.Dr. FRIEDHELM MARX freute sich bei der BegriiBung iiber diese
interdisziplinér angelegte Tagung in der neu organisierten Fakultit fiir Geistes- und Kultur-

wissenschaften (GuK).



Genre der halbemstén Oper, der
Opera semiseria,’ fit:einet-zu-
sitzlichen Bufforolle; ist ‘genan
7u seiner- Zeit entstanden. Weil
€§ einerseits nicht mehr wohl ge~
litten -war, ‘ans Knaben- Bunu-
clien zu mached, und anderer-
| seits, eine Moglickikeit. gesiicht
wurde, die herkdmmliche Opera
seria in einem bes;hcxdeﬂeren,
finanzjerbaren und dennoch fiar
das Publikum attraktiven Rah-
men zu realisieren.
_Opernfreunden und sonst1gen~
Interessenten bietét sich ab beu-
te und bis Sonntag ‘die Chance,
“sich intensiv mit derlei Themen
;. zn befassén. Die Bamberger Ro-
manistik und die Deutsche
. sini-Gesellschaft. habén
dem Motto ,,Rossini und
bretto® Spezxahsten aus Itahen,

emgeladen, di in zw lf Vor;ra-
gen iber, Rossini ‘und _ seine
xschen Nea-

|
{ undljbreﬂospéﬂaﬂst menmr

“ }ﬁ{ossmls_ ngrntexte spiegeln

“ebens j‘gefilhl 1hrer Zelt

Professor Albert Gier von der
Otto-Friedrich-Universitit hat
die Tagung ofganisiert, die im
Gebiude US (An der Universitit

‘ Opcx’h 1 : 5)'stattfindet~und er hat bei der
! Eine ganze Menge,: Dcm} das

Planung  sogar beriicksichtigt,
dass nicht jeder Zuhorer des Ita-
lienischen - michtig sein -wird.
Die Vortriige sind zeitlich so-ge-
staffelt, dass di€ deutschsprachi-

- gen Referate blockweise jeweils

héute trid morgen vormittag an
der Reihe sinid: Zum Abschluss
folgt am Sonntag um 9.30 Uhr
eine Podiumsdiskussion’ mit
Vertretern aus der Opernpraxis,
danmter die Librettistin Tina
Hartmans und der Dramatuxg
Norbert Abels, der bei der Bay-
reuther ", Ring* -Inszemenmg
Tankfed Dorst zur Seite stand.
Laut. Albert Gier hat zumin-
dest. die’ theraturwmsenschaft
das "Libretto als wesentlichen
Bestandteil eines Operpkunsi-

° werks lange vernachlissigt. Was

eigentlich verwundert, denn die
Textbiichér sind in der Regel die
Voraussetzung fair die. Komposx-
tion, ;,Aus den Texten®, so der
Profmsor, ,,kann man W%cmh—
ches erfahren ~ nicht nur, was die
isthetische Gestalt der Oper be-
trifft, sondern auch in Hinblick

" auf kulturhistorische Gegeben-

heiten. Das alles sagt ¢twas aus
fiber . das Lebensgeﬁxh] der je-
welhgen Zeit und fiber kiinstle-
rische Tendenzen .

For Gxoachmg Rossun habcn
mehr als zwei Dutzend Libret-

e . tisten gearbeitet..Was sie warum

und.wie geleistet haben; ist-des-
halb so vielsagénd, ,,weil Rossini

. ein Komponist wag;der, was die
.mﬂs;kahschep
‘turgie ind, die ;Textey betnﬂ't,

srmeen;: Drama-

ganz'dicht-isti
lungen seiner, Zent‘ ein Kompo-
nist, der Neuerungén aufnimmt
unid sich auch-anf”gidk unter-
schiedliche Opi,tnknhuren ein-
stellén kzmm SINCELD

Mehr im Netz

W, (asxxrllrge:zllsclxa 1ft.de



An dieser ersten seit 1999 wieder ganz Rossini gewidmeten Tagung in Deutschland re-
ferierten elf Spezialisten aus Italien, Deutschland und der Schweiz tiber Rossini und seine
Dichter-Partner zwischen Neapel und Paris.

MATTHIAS BRZOSKA (Essen) zeigte auf, wie Rossini wegen der in der Tragédie lyrique
problematischen Selbstmordszenen den privaten Konflikt in den Finali seiner drei emnsten
franzoésischen Opern zuriickdringt und damit trotz der noch fehlenden Verwebung von Privat-
und Kollektivhandlung zukunfisweisend ist (Von Olympie zu Guillaume Tell: Zu Rossinis
Jranzésischen Libretti). — ARNOLD JACOBSHAGEN (K6ln) widmete sich dem neapolitanischen
Librettisten Andrea Leone Tottola, dessen negativer Ruf auf Stendhal zuriickgeht — zu Un-
recht, wie seine bedeutende Rolle vor und fiir Rossini beweist (Rossinis Librettist Andrea
Leoné Tottola). ~ ELISABETH SCHMIERER (Essen) sah in Le Comte Ory eine abgewandelte
Form der Rettungsoper und plidierte fiir eine ernsthaftere Auseinandersetzung mit diesem
Werk (Zu leicht und ,, boulevardier*? Zum Verhiltnis von Libretto und musikalischer Gestal-
tung in Le Comte Ory). — PAOLO FABBRI (Ferrara) definierte die fiir Rossini recht bedeutende
aber kaum beachtete Gattung der szenischen Kantaten, die sich in ihren bereits im Libretto
angelegten Formen deutlich von den Opern unterscheiden ({ libretti delle cantate sceniche). —
SAVERIO LAMACCHIA (Udine-Gorizia) stellte einige ,,Cousins® von Figaro vor und zeigte da-
mit auf, dass Rossinis Faktotum in Typologie und Charakter vielmehr auf eine italienische
Tradition denn auf Beaumarchais zuriickgeht (7 ,,cugini® parruchicri italiani di Figaro). —
ALESSANDRO ROCCATAGLIATI (Ferrara) demonstrierte anhand einiger Beispiele, wie Rossini
»Textbausteine' seiner Librettisten umstellt (Interventi rossiniani nei testi dei librettisti). —
BERND-RUDIGER KERN (Leipzig) untersuchte durch den Vergleich einiger Rossini-Libretti mit
ihren Vorlagen die Anforderungen des Komponisten (Das Libretto und seine Vorlage. Fall-
beispiele). — MARTINA GREMPLER (Bonn) zeigte Aspekte der Zensur in ihren verschiedenen
Formen bei Rossini auf (Rossinis Libretti und die Zensur). — RETO MULLER (Sissach) kam
anhand einer Bestandsaufnahme von dokumentierten AuBerungen des Komponisten zum
Schluss, dass Rossini vor allem an der Theaterwirksamkeit und kaum an den literarischen
Qualititen seiner Texte interessiert war (Libretto-Hinweise in Briefen und Dokumenten). —
FABIO ROsSI (Messina) demonstrierte anhand zahlreicher Beispiele den Einfluss von Goldonis
Sprachgebrauch auf die Librettotexte (L’eredita librettistica del linguaggio di Goldoni). —
MARCO BEGHELLI (Bologna) nahm eine Kategorisierung der Libretto-Regieanweisungen vor
und ging auf ihre Bedeutung ein (Le didascalie nei libretti rossiniani).

ALBERT GIER konnte im Anschluss an die Tagung in der Neuen Residenz Librettobe-

stinde der Staatsbibliothek Bamberg vorstellen und Upo REINHARDT (Maingz) ging in einem



Diavortrag auf den Stoffkomplex ein, der Ermione zugrundeliegt (Der Stoffkomplex um
Pyrrhos, Andromache, Hermione und Orest: Text — Bild — Tradition).

Die abschlieflende Podiumsdiskussion am Sonntagvormittag unter Leitung von AL-
BERT GIER mit MICHAEL KLAPER (Musikwissenschaftler an der Universitit Erlangen-
Niirberg), RICHARD ARMBRUSTER {Musikredakteur beim Norddeutschen Rundfunk in Ham-
burg) und TINA HARTMANN (Literaturwissenschafilerin, freie Musiktheater-Dramaturgin und
Librettistin) drehte sich um die Frage, wie aus verschiedenen Blickwinkeln ein Libretto gele-
sen wird.

Die teilweise auch iiber die Bedeutung von Rossini hinau;weisenden Referate sind zur
Publikation vorgeschen: Rossini und das Libretto, hg. von ALBERT GIER und RETO MULLER,
soll als Band 6 in der von BERND-RUDIGER KERN und MARTINA GREMPLER geleiteten , Schrif-
tenreihe der Deutschen Rossini Gesellschaft bereits 2008 erscheinen.

RETO MULLER
Nachdruck aus: La Gazzetta. Zeitschrift der
Deutschen Rossini Gesellschaft 17 (2007), S. 40f. (vgl. auch unten,40).

Internationales Symposion an der Universitit fiir Musik und darstellende
Kunst Wien (Wien, 2.-4. Oktober 2008)

Joseph Haydn und Europa: vom Absolutismus zur Aufklirung

Im Zusammenhang mit dem offizicllen Beginn der Veranstaltungen zum laydn-Jahr an der

Universitit fiir Musik und darstellende Kupst Wien

‘ Konzeption: LAURINE QUETIN (Université Frangois-Rabelais, Tours), ALBERT GIER (Otto-Friedrich-

Universitét, Bamberg), GEROLD GRUBER (Universitét fiir Musik und darstellende Kunst Wien)

Referenten in alphabetischer Reihenfolge:

ULRIKE ANTON (Institute for European Studies Vienna), Johann Nepomuk Hummel —

kompositorische und kiinstlerische Emanczipation von der Wiener Klassik zur Romantik

6



Leben und Werk von Johann Nepomuk Hummel (1778 — 1837) sind heute weitgehend in den
Hintergrund des allgemeinen Interesses getreten. Nur allzu selten hért man seine Kompositionen im
Konzertsaal und seine musikhistorische Bedeutung als Komponist findet innerhalb des musikwissen-
schafilichen Diskurses nur wenig Beachtung,

Zu seiner Zeit galt Hummel als Wunderkind, wurde im Alter von sieben

Jahren Schiiler von Mozart und konzertierte als Klaviervirtuose mit grofem Erfolg in den
Hauptstidten Europas. Auch Joseph Haydn, der ihn in London 1791 im Xonzert gehort hatte, unter-
stiitzte seinc weitere Karriere und erméglichte ihm durch seine Fiirsprache die Anstellung als Kon-
zertmeister in der Kapelle von Nikolaus Fiirst von Esterhzy. Zu seinen Lebzeiten war Hummel beim
Publikum sowohl als Pianist als auch als Komponist eine Beriihmtheit, er erhielt zahlreiche hohe Aus-
zeichnungen und genoss bei Zeitgenossen wie Schumann, Chopin oder Liszt hohes Ansehen. Auch
sein Beitrag zur Entwicklung der virtuosen Klaviertechnik des 19. Jahrhunderts, die er mit der Verdf-
fentlichung seiner viel beachteten Klavierschule (1828) auch schriftlich festhielt, wurde als auBlerge-
wohnliche Leistung anerkannt.

Hummels kompositorisches Schaffen im Dienste der Familie Esterhdzy war vom groflen mu-
sikalischen Vorbild Haydns geprigt. Scin Wirken und Handeln als Kiinstler spiegelte aber schon die
politischen und sozialen Veranderungen dieser Zeit deutlich wider. Das Gedankengut der Aufklarung
und sein Wunsch nach Unabhingigkeit beeinflussten Hummels weiteren kiinstlerischen Werdegang,
der ihn nach seiner endgiiltigen Entlassung durch den Fiirsten Esterhézy als Hofkapellmeister nach
Stuttgart und spiter nach Weimar fithrte. Die sich verindernden Publikumsstrukturen und die stetige
Entwicklung zu einem ginzlich éffentlichen, biirgerlichen Konzertbetrieb stehen im direkten Zusam-
menhang mit kompositorischen Entscheidungen und Verédnderungen im Hinblick auf Gattung und Stil.
»Marktorientiertes Komponieren wird zur Selbstverstindlichkeit vor dem Hintergrund einer sich
wandelnden Gesellschafl. Die Bemithungen Hummels um eine klare rechttiche Definition bzw. Ein-
haltung des Urheberrechts bei der Verdffentlichung seiner Kompositionen lassen auf cine selbstbe-
wusst kiinstlerische, soziale und finanzielle Emanzipation gegeniiber seinen Dienstherren und Auf-
traggebern schlieflen.

Johann Nepomuk Huminel steht als wichtiges Bindeglied zwischen den Meistem der Wiener
Klassik und dem 19. Jahrhundert. Er nahm mit seinem Kompositionsstil vieles vorweg, was sich spi-
ter bei Brahms, Grieg oder Tchaikovsky als reife Sprache der Romantik entfalten konnte.

OTTO BIBA (Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde Wien) [Thema noch offen}

PIERRE DEGOTT (Université de Metz), The issue of the English language in Haydn's ora-

torios

This paper aims at assessing the issue of both the English language and the English tradition of
Haydn's oratorios Die Schopfung / The Creation (1796-98)
and Die Jahreszeiten / The Seasons (1799-1801). Indeed, the English origin of

each of the two texts, either directly written as an English libretto meant
to be set to music (Newburgh Hamilton's text probably meant for Handel and
later to be translated by Gottfried van Swicten) or as the adaptation  of
James  Thomson's poetical work The Seasons accounts not only for the
long-lasting  popularity of the two works, but also for the ineradicable
belief that Haydn's masterpieces are essentially  English  works. As many
commercial  recordings show, the English version of Haydn's text is still
currently  performed  today, and many scholars and _performers  contend  that
this is how it should be done.
The paper will thus focus on the Englishness of Haydn's two oratorios,
especially as  far as the wverbal text is concermned. It will therefore examine

the several versions of the English “libretto" of The Creation - indeed, in
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order to be adequately performed, the original English has always had to be

slightly modified, according to criteria that differ greatly w'hc.n seen f'rom
a  diachronic point of view -, as well as the several existing translauorzs
of G. wvan Swicten's adaptation, translation or rewriting of ) J.  Thomson's
famous poem. Again, the different translations display a certain amount of

variability in  various their authors  willingness to  return, or mnot, to
Thomson's original text.

MIKLOS DOLINSZKY (Musikhochschule Budapest) [Thema noch offen)

SUZELLE ESQUIER (Université d°Orléans), Joseph Haydn et ses biographes : le tournant
du XIXéme siécle

En marge de 1a gloire musicale de Joseph Haydn, s’est développée dés sa mort une forme de
notoriété, qui suscite réflexion. Nous voulons parler des diverses biographies, que sa vie, son ceuvre,
sa personnalité de compositeur et d’artiste ont inspirées.

Le phénoméne s’inscrit certes dans une tendance qui s’était manifestée dés le début du
XVIlléme sitcle, 3 savoir I’intérét grandissant porté 3 la connaissance singuli¢re de soi et des autres.
C’est ainsi que le genre et la pratique de P’autobiographie et de la biographie ont connu un
développement paralléle.

Mais ce qui nous intéresse en ce qui concerne le compositeur Haydx:l, c’est ce que ses diverses
biographies nous en apprennent autant sur sa personne, que sur 1’époque qui les a produites, ou sur ges
biographes eux-mémes. . .

Le premier en date, Giuseppe Carpani, poéte, librettiste et musicographe avait en quelque sorte
repris dans ses Haydine un paradigme classique : relater la vie, dresser un catalf)gue des ceuvres... Le
Ppropos snivit un cours nouveau lorsque Stendhal, s’emparant de ce matériau solide et nourri, é?erit sa
Vie de Haydn. La démarche relevait certes du paradoxe chez ce d11§tantf exclusu_lt:mcnt ¢pris de
musique vocale et qui prétendait évoquer le Maitre de 1;.1 symphonie. C’est grécxsfément dans a
maniére dont cette difficulté a été surmontée que réside 'intérét de cette premidre vie de musicien
écrite par « Bombet-Beyle-Stendhal » : il ne s’agit plus seulement de relater, mais de représenter une
vie, en mettant Paccent sur la personnalité de I’artiste, sur la formation du génie, .sur le réle de
Penfance, en introduisant aussi des anecdotes puisées & d’autres sources .(co.mme le sz:tionnaire des
musiciens de Choron et Fayolle) ... On pourrait dire, sans §chemansat1_on exce:ssxve, que cette
biographie illustre un nouveau paradigme — romantique cette fois : on y voit un artiste en puissance
discourir sur I’art, sur les conditions de la création, sur le génie — sa grandeur, ses faiblesses. Grace 3
cette ceuvre, placée en téte du volume intitulé Vies de Haydn, de Mozart et de Métastase, le
compositeur Joseph Haydn regoit une forme de consécration nouvelle, qui signe I'intérét manifesté par
une époque pour la figure de lartiste, laquelle revét désormais une dimension mythique, voire
hagiographique, comme c’est le cas avec George Sand, dans le roman Consuelo.

DAVID GASCHE (Université de Tours / Universitit Wien), Haydns Oratorien- und Sinfo-
nien-Bearbeitungen fiir Harmoniemusik: Anmerkungen zu Triebensees Oxford Sinfonie-
Arrangement (Hob I: 92) als Blasoktett

Die Gelegenheitsmusik steht offenbar in keinem engen Bezug zur Sinfonie. Trotzdem
bilden die Bearbeitungen fiir Harmoniemusik am Ende des 18. Jahrhunderts eine neue Beziehung



zwischen den beiden Gattungen und stellen aus diesem Grund eine Besonderheit dar, die sowohl in die
Wiener Gesellschaft als auch in das Repertoire Eingang gefunden hat. Da sich die Zuhérer sehr fiir
Opern- und Orchestermusik begeistern konnten, ermdglichten die verschied Arrang ts fir
Bléiserensemble den Ubergang von den Konzertsilen in die private Sphire. Diese musikalische Ge-
wohnheit bot die Méglichkeit, Arien oder sinfonische Sdtze auch auferhalb des Konzertsaales zu ho-
ren, und so konnte man sich iiber das ganze Jahr an der Musik erfreuen,

Dieser Beitrag soll den Wiener zeitgendssischen Zusammenhang verdeutlichen und auch die
Rolle dieser instrumentalen Werke aufweisen. Joseph Haydn sammelte selbst Erfahrangen im Bereich
der Gelegenheitsmusik, und die Orchestermusik nimmt ab den 1770er Jahren den gréBten Teil seines
Schaffens ein. Seine Oratorien und Sinfonien waren erfolgreich, und viele wurden nach kurzer Zeit fiir
Harmoniemusik bearbeitet. Das Tricbensee Oxford Sinfonie-Arrangement (Hob I: 92) als Blasoktett
aus dem Jahre 1809 stellt im diesem Bereich ein Beispiel dar. Es gibt Einblick in die Arbeit des Kom-
ponisten, der zahlreiche Originalkompositionen und Arrangements fiir Bldserensembles verfasste.

Die vergleichende Analyse der beiden Werke wird die Probleme der Bearbeitungen fiir eine
kleinere Besetzung ansprechen. Ein tieferes Verstindnis des originalen Stiickes ist dafiir notwendig.
Auch die Frage der Untersuchung und die Anwendung der Klangfarben wird schlieflich behandelt
werden. Dies ist insofern wichtig als die instrumentale Musik am Anfang des 19. Jahrhunderts einen
ungewdhnlichen Ausdruck hervorbringt.

LukAs HASELBOCK (Universitit fiir Musik und darstellende Kunst Wien), Der junge
Haydn, Vivaldi und Béhmen

Haydns frithes Schaffen wurde stets mit den unterschiedlichsten Vorbildern — mit der italieni-
schen und franzgsischen Musik, der Mannheimer Schule und nicht zuletzt auch mit Ltschechischer
Musik — in Verbindung gebracht. In Bezug auf letzteren EinfluBbereich ist ein konkretes biographi-
sches Ereignis hervorzuheben: 1757 stellte Baron Joseph von Fiirnberg einen Kontakt mit dem Grafen
Morzin in Dolni Lukavice, einer kleinen Gemeinde in der Pilsener Region, her. Dort wirkte Haydn in
den Jahren 1757/58 - 1761 als Direktor der Kapelle und Hofkomponist. Haydns Titigkeit in Dolnf
Lukavice legt die Frage nach méglichen Anregungen nahe, die er in der Fremde empfangen haben
mag. Die Problematik besteht jedoch darin, daB sich eine Auseinandersetzung Haydns mit , tschechi-
scher* Musik héufig erahnen, jedoch kaum konkret nachweisen 145t. Im Gegensatz dazu ist der Ein-
flufl Antonio Vivaldis, der wohl bereits in der Wiener Zeit bestand und sich iiber den ,,Umweg Boh-
men* zusatzlich intensivierte, weit deutlicher nachvollziehbar. Vivaldi besaB in BShmen weitreichen-
de Beziehungen und widmete seine Quattro stagioni Graf Venzeslav von Morzin, einem Verwandten
jenes Grafen, in dessen Dienste Haydn spiiter eintreten sollte. Haydn diirfte die originale Widmungs-
partitur der Quattro stagioni in Dolni Lukavice in seinen Hinden gehalten haben. Kurze Zeit spater
komponierte er in Eszterhdza seine Tageszeiten-Symphonien mit den Beinamen Le Matin, Le Midi
und Le Soir, ,,Programm-Sinfonien, ... die dem barocken Concerto grosso so nahe stehen, dafl sie eher
Mischformen, nicht regulire Sinfonien genannt werden miissen® (J.P. LARSEN). Diesen komplexen
Verflechtungen zwischen dem jungen Haydn, Vivaldi und Bhmen soll an Hand von Haydns Wiener
Orgelkonzerten aus den 1750er Jahren iiber die Tageszeiten-Symphonien bis zu den ab 1761 in Esz-
terhdza komponierten Solokonzerten musikanalytisch nachgespiirt werden.

HARALD HASLMAYR (Kunstuni Graz), Haydns Musik im Licht der ésterreichischen Auf-

klirung

Obwoht die Musik Joseph Haydns stets an die Erwartungshaltungen eines ganz konkreten Pu-
blikums gebunden blieb und nicht wie diejenige Beethovens emphatisch fiir eine ganze , Menschheit*
komponiert wurde, lisst sie sich dann leichter verstehen, wenn man zu bestimmen versucht, was ein
~aufgeklirter Horer in der damaligen Zeit bedeutete. Die Analyse der aus der Barockzeit herkom-
menden rhetorischen Figuren im Schaffen Haydns muss um die Analyse der grundlegend neuen Be-
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deutung der aktuellen und spontanen Reaktionsfihigkeit des ,,Publikums* erweitert werden, welche in
den syntaktischen Innenraum der Kompositionen Eingang findet und sich keineswegs in soziologi-
schen Rezeptionsphinomenen erschopft. Haydns Musik — so leBe sich sehr Giberspitzt formulieren —
wandelt den traditionellen metaphysischen Reprisentationscharakter von Musik um in a
transitorische Diskursivitat: aus Predigten und Reden werden freie Gesprache!

Fiir diese im wahrsten Sinn epochale ,,Schwellen“-Musik erwies sich die pluralistische Le-
benswelt Haydns in der Habsburgermonarchie als idealer Humus, genau hier konnte eine Musikspra-

che entstehen, die in bestem aufkldrerischen Sinn bis zum heutigen Tag ,auf der ganzen Welt* ver-
standlich blieb.

ufgeklirte

PETER HoLASZ (Musikhochschule Budapest) [Thema noch offen]
JANOS KALMAR (Universitit Budapest), Fiirst Nikolaus I. Esterhdzy als Kunstmdzen
HERBERT LACHMAYER (Da Ponte Institut Wien) [Thema noch offen]

JEAN-MARC LEBLANC (Université de Tours), La musique de Haydn dans les cours et
traités de composition en France, de Momigny & Reicha : objet d’analyse et modéle

Haydn, de son vivant, était célébré comme 'un des plus grands compositeurs de 'Europe. Mozart
lui dédia six quatuors A cordes en 1782 (KV 387), Beethoven ses trois premicres sonates pour le piano de
Popus 2 en 1794-1795 ; le méme Becthoven, en 1807, livrait sa Messe en Ut majeur opus 86 au prince
Nicolas II Esterhdzy «avec beaucoup d’appréhension sachant combien son altesse était habituée aux
incomparables chefs-d’ceuvre de Haydn ». Alors que la rumeur annongait la mort de celui-ci en décembre
1804, Cherubini 3 Paris composa et Iui dédia son Chart sur lamort de Haydn en janvier 1805.

Une admiration sans bornes hissa Haydn sur le piédestal de modele classique pour la composition
musicale d’ol 11 brilla pendant les premitres décennies du X1X¢ siécle. En juin 1805, Haydn fut admis
comme membre associé étranger de 'Institut de France, dans la classe des Beaux-Arts. La compagnie ne
se contentait pas de traduire son admiration et de rendre hommage 4 I’ « immortel talent » du Viennois
elle se plaisait 3 s'attacher la confiance de «Pun des Péres de Vart musical » et espérait recevoir « ses
savantes observations pour l'art quil professait avec tant de gloire en Europe». On le voit, c’était
Penseignement académique tout nouveau (le Conservatoire et son garant, IInstitut), qui cherchait 3 fonder,
4 consacrer sa tradition, et qui fit de Haydn le modgle classique, non pas unique, mais incomparable, des’
nombreux cours et traités théoriques (les officiels et les autres paralléles) de composition, dharmonie ou
d’instrument publiés alors.

Les ouvrages de Momigrty (La I* amée de legon de piano-forte, 1802-1803, Cours complet dharmonie et e
composition, 1803-1808) et de Reicha (Traité de mdodie, 1814, Cours de composition musicale, 1818, Traité de baute
anpo,sizzbnnmsiazle, 1824-1826), posérent les premiers jalons d'un enseignement systématique et rationnel
fondé sur un vocabulaire morphologique nouveau et sappuyant en guise de démonstration sur Panalyse
dextraits de Mozart, Haydn et d'autres. Leur influence fut considérable tout au long du X siécle : la
musique de Haydn aida & mieux comprendre celle de Beethoven ; et bientét, celui-ci remplaca celui-ly
comme modgle insurpassable. Si Vadmiration céda parfois le pas 3 la ridiculisation des procédés vieillots
d}x «papa Haydn », la tradition académique gardait fermement des fondements qui pouvaient la faire
résister aux affronts wagnériens ainsi qu'en témoignérent beaucoup plus tard et ailleurs les enseignements

de S:Ehoenberg, professeur de composition, rendant justice 4 Haydn en y puisant les modéles de la syntaxe
tonale.

SIEGFRIED MAUSER (Musikuniversitit Miinchen), Lecture Recital zu den Klaviersonaten
Haydns
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JANOS POOR (Universitiit Budapest) [Thema noch offen}

CHRISTINE SIEGERT (Haydn Institut Koln), Opera buffa als spitabsolutistische Repriisen-
tation. Gedanken zu Joseph Haydns Opern fiir den Esterhdzyschen Hof

Dass Reprisentation ein relationales und kein absolutes Phinomen darstellt, zeigt sich an Jo-
seph Haydns Opem fiir den Esterhdzyschen Hof deutlich: Nach der Einweihung des Opernhauses in
Eszterhéza mit Lo speziale 1768 wurden vor allem Bithnenwerke des Hofkapellmeisters zu besonderen
Anlissen (Hochzeiten, Staatsbesuch etc.) aufgefiibrt. Die Einfihrung des regutiren Spielbetriebs 1776
fallt ~ wohl nicht zufillig — mit der Abschaffung der italienischen Hofoper in Wien durch Joseph IL.
zusammen (J. RICE); die Einfihrung der Opera seria 1783 schiieBlich erfolgte gleichzeitig mit der
Wiedereinfithrung der italienischen Opera buffa in Wien.

Wenn vor 1783 das Repertoire auf die Opera buffa konzentriert ist, lsst sich dies auch mit der
besonderen Situation Eszterhézas in Verbindung bringen, das nach der Regierungsiibernahme Fiirst
Nikolaus ,des Prachtlicbenden* zwar zum Zentrum der héfischen Reprisentation avancierte, nicht
Jjedoch zum Hauptsitz der Verwaltung, der in Eisenstadt blieb, Dadurch und durch die einsame Lage
am Neusiedler See behielt das Schloss das Flair einer Sommerresidenz, und an solchen Orten war die
Opera buffa die Giblicherweise gepflegte Gattung (z.B. in Caserta fiir Neapel, Poggio Imperiale fiir
Florenz, Monza fiir Venedig, Schénbrunn fiir Wien).

GOTTFRIED SCHOLZ (Universitit fiir Musik und darstellende Kunst Wien), Gottfried van
Swieten und Joseph Haydn — ihr gemeinsamer Weg zur Siikularisierung der Oratorien

Das Oratorien-Schaffen Haydns umspannt ein Vierteljahrhundert, die Zeit, in der sich eine
geistige Wende vollzog. Fiir I/ ritorno di Tobia greift Haydn 1775 auf den italienischen Text A. Zenos
zuriick, den G. G. Boccherini fiir ihn einrichtet. Dieses Oratorium fligt sich im Libretto wie im Stil in
die Wiener Tradition ein. Das von verschiedenen Komponisten vertonte Sujet entsprach den Ideen des
hofischen Absolutismus.

Durch die nachtriigliche Textunterlegung der Sieben Worte nihert sich dessen Vokalfassung
dem Typus eines deutschsprachigen Oratoriums ebenso wie der Tradition des Sepolcro. Erstmals Iasst
sich Haydn beziiglich der Textrevision dabei von G.van Swieten beraten.

Durch das Londoner Erlebnis der Oratorien Hiindels angeregt, war er offen fiir den Rat Swie-
tens, in der Schépfing neue Wege zu beschreiten. Swieten bearbeitete und tibersetzte J Miltons Para-
dise lost. Trotz des religidsen Inhalts wurde von kirchlicher Seite z.T. heflig gegen das Oratorium
protestiert. Die Herkunft Swietens aus dem reformatorischen Holland, wo er als katholischer Schiiler
das protestantische Gymnasium besucht hatte, seine langjghrige diplomatische Tatigkeit bei Friedrich
dem Grofen und die Mitgliedschaft bei den Freimauremn diirflen seinen nonkonformistischen Glauben
gepragt haben.

In seiner Textvorlage zu den Jahreszeiten lisst sich ein deistisches Konzept erahnen. Haydn
folgte dem, obwohl er mitunter deutlich murrte, Nur mehr der Abschlusschor richtet sich in alter Tra-
dition an Gott, Der Schritt zum weltlichen Oratorium ist damit erfolgt und erdffnet cin neues Kapitel
in der Geschichte des Oratoriums.

GERHARD WINKLER (Haydn Hans Eisenstadt, Landesmuseum Burgenland), Gott erhalte
— Rossini, Paris 1825



L

Heftig diskutiert: Erwartet Don Giovanni den steinernen Gast?

Giovanni, auf dem Kirchhof, hat das Kopfnicken der Statue gesehen, ihr ,,Ja* gehort —
die Statue nimmt seine Einladung an. Seine Reaktion: ,,Bizarr ist in der Tat die Szene* (wel-
che Distanz zu dem, was ibn so ganz persdnlich angeht!), ,,Der gute Alte wird zum Abendes-
sen kommen. Gehen wir, es vorzubereiten; gehen wir fort von hier!™ Mit , es* (-la) kann nur
das Essen mit dem Komtur gemeint sein, nicht ein beliebiges Abendbrot bei sich daheim, oh-
ne Gast. Diesen Befehl kann Leporello nicht horen, denn der schlottert vor Angst gleichzeitig
mit der Weisung seines Herm, auf die gleichen Notenwerte singend.

Nun das Abendessen. Es gibt nur ein Gedeck, Giovanni bemerkt es nicht: Betretend
seinen Speise-Salon de luxe, beim blofen Anblick seiner Hauskapelle (in Livree, geeicht auf -
die neuesten Schiager), da ist er mit einem Schlage wieder der alte Don Juan, wie Mozarts
Vorspiel uns unzweideutig miterleben 1a8t. Die Kette der Niederlagen, 24 Stunden lang cine
nach der anderen, ist vergessen; wenn Elvira ihn zur BuBe ruft, singt er noch einmal den Lob-
preis seines Lebens, so wie er es gelebt hat — da kommt die Statue. Giovanni hért den Schrei
der Elvira, sieht den zu Tode erschrockenen Diener und Komplizen, der den Steinernen Gast
ankiindigt, dessen Schritte nachmacht — da Giovanni behauptet, gar nichts zu verstehen, den
Diener fiir verriickt erklart, feststellt, daB ,,Jemand* an die Tiir klopft, das will nichts besagen
— darunter kann durchaus eiskalte Ahnung, ja GewiBheit liegen, wer da klopft. Die Statue tritt
ein, erinnert an ihre Zusage: ,,Du hast mich zum Speisen eingeladen, ich bin gekommen.*
Giovanni: ,,Niemals hdtte ich’s geg!aubt!“2 und befiehlt: Noch ein Gedeck!

Ein Widerspruch?

Als Erklérung hétte ich anzubicten: Giovanni, der nur den Augenblick kennt, nur im
Augenblick lebt, den Vergangenheit nicht anficht und fiir den Zukunft nur Reiz hat als Aus-
sicht aufs nichste Abenteuer, hat wihrend des (vermuttich lukullischen) Mahles an den Kom-
tur tatsichlich nicht gedacht. Jetzt ist ihm dieses Vergessen peinlich und er redet sich damit
heraus, die Zusage der Statue nicht emnst genommen zu haben. Denn sonst hitte ja fur den
geladenen Gast gedeckt sein miissen!

Wenn Giovanni wihrend der (sehr ausgedehnten!) Tafelszene den Komtur, wenn auch
unterschwellig, erwarten wiirde, dann wire die Szene mit seinen herrischen ,SpaBen’ gegen-
iiber dem Diener (der darauf angewiesen ist, von den herrschaftlichen Leckerbissen was zu

klauen) nicht spielbar, auch nicht vom begnadetsten Singer-Mimen! Zumal Mozart darauf

,,Blzzarra & inver la scena, / verra il buon vecchio a cena. / A prepararla andiamo. .. / partiamo via di qui.”
? It CoMM. Don Giovanni, a cenar teco / m’invitasti, € son venuto. ~ D. GIov. Non I’avrei giammai creduto

L.
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Wert gelegt haben diirfie, daB sein fabelhafter Clou mit den zitierten Opernfragmenten an-

kommt und bemerkt wird, draufsetzend den Prager Figaro-Triumph mit dem Prager Figaro

als Kommentator! Zudem wissen wir von seinem ersten Giovanni, Luigi Bassi, dal Mozart

voﬁ seinen beiden Komédianten erwartet hat, daB sie in jeder Vorstellung andere Witze rei-
Ren® - auf Tonhdhe, versteht sich!

JOACHIM HERZ

(Dresden — Leipzig)

Herzlichen Dank den Kollegen und Institutionen, die dem Dokumentationszentrum Be-
legexemplare ihrer Schriﬁen und andere Materialien iiberlassen haben:
(vgl. auch in den ,,Lektiire-Notizen® besprochene Arbeiten)
i
URSULA MATHIS-MOSER, Innsbruck: Bulletin des Archivs fiir Textmusikforschung 20 (Ok-
tober 2007), 63 S.; 21 (Mai 2008), 38 S.
RETO MULLER, Sissach: Gioachino Rossini, Die Siinden des Alters. Ein Glossar von STEFAN
IRMER, Kolner Phitharmonie 2007/08, 54 S.
MATTINAS BRZOSKA, Essen: Richard Wagners franzésische Wurzeln ossia Warum Wagﬁer
kein Zukunfismusiker sein wollte, aus: Von Wagner zum Wagnérisme., Musik, Literatur,
Kunst, Politik, hg. von ANNEGRET FAUSER und MANUELA SCHWARZ (Deutsch-Franzgsische
Kulturbibliothek, 12), Leipzig: Leipziger Universititsverlag 1999, S. 39-49
DERS., Von der Latenz zur Evidenz. Experimentelles Musik-Theater bei Dieter Schnebel, aus:
Musiktheater im Spannungsfeld zwischen Tradition und Experiment (1960 bis 1980), hg. von
CHRISTOPH-HELLMUT MAHLING und KRISTINA PFARR (Mainzer Studien zur Musikwissen-
schaft, 41), Tutzing: Hans Schneider 2002, S. 271-277
DERS., diverse Programmbhefi-Beitrige
HEIKE QUISSEK: CHRISTOPHE MIRAMBEAU, Die années folles der franzdsischen Operette,
aus: KEVIN CLARKE (Hrsg,), Glitter And Be Gay. Die authentische Operette und ihre schwu-
len Verchrer, Hamburg: Miannerschwarm 2007, S. 226-259
L.UCA FORMIANI, Bamberg: Luchino Visconti — Filippo Sanjust — Enrico Medioli, /I diavolo
in giardino. Commedia storico pastorale in tre atti ¢ quattro quadri. Musica di Franco Manni-
ni, Milano: Curci 1963, 131 S.

3 Vgl. z.B. D. HEARTZ, Mozart’s Operas Edited, Berkeley 1990, S. 172, oder R. ARMBRUSTERS Studie zur Tafel-
szene, dazu hier 4,12,
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Bamberger Vortriige zam (Musik-)Theater

Organisatoren: Proff. DINA DE RENTIIS

foti] IER
(Romanistik), ELISABETH VON ERDMANN (Slavistik), THOMAS BA
(Klassische Philologie), ALBERT GIER (R

. - MARX
omanistik), CHRISTOPH HOUSWITSCHKA (Anglistik), FRIEDHELM
(Germanistik)

. “« ; rin-
Nr. 34 (22.10.2007) ALBERT GIER (Bamberg), ,,Verflochten ist das Geflecht*, Zeit und Eri
nerung bei Marcel Proust und im Ring des Nibelungen
Was die Zeitgestaltung angeht, steht Richard

griffen und Zeitspriingen dem Roman des 1
Proust, der Wagner bewunderte, hat die vier

Wagners Ring-Tetralogic mit ihren Ruckblenderlx\,/I XZ&
9. Jhs weit niher als zeitgendssischen Dramen. ll;fach

Teile des Rings in der Pariser Oper gw01fcllcz§ r:;dersct-
gesehen; in seinem groBen Roman Avf der Suche nach der verlorenen Zeit hat seine Auf;;g BOULEZ
zung mit Wagners Kunst und Kunstversts dnis vielfiltige Spuren hinterlassfm- :’\15 PIE dlependen
1976 in Bayreuth den Ring (in CHEREAUS Inszenierung) dirigierte, hat er in einem B@ d at;;an an-
Aufsatz Wagrners Verstindnis von Zeit und Zeitlichkeit mit Proust in Vcrbindur}g g'ebrach}t, ot (b
kniipfend untersucht der Vortrag das Verhiltnis von chronometrischer und subjektiv erfahren
erinnerter) Zeit in Musikdrama und Roman,

Nr. 35 {20.11.2007) KARLHEINZ Begr {Bamberg)

Die Meistersinger von Niimberg — Wagners
Richard Wagner hat sein

sichtnahme nicht realisiert. Er schuf Jahre spét

und véllig anderes Thema? Oder hat e gerad

aufgenommen? Gepay beschen lassen sich dj
Allegorie des christliche

1 Glaubens lesen — i
Eine Vielzaht biblischer

i ief’ i i heimnis ein...
, »hier schlief’ ich ein Ge

~heiligster” Stoff?

) : oisser Riick-
en dramatischen Entwurf Jesus von Nazareth vor allem aus religiser

’ ; es
er jedoch die Meistersinger von Niirnberg. I;in“;liz‘:lcr
e damit den beiscite gelegten ”hcihg?ﬂ S-t o}f ie eine
€ Meistersinger an vielen Stellen tmsachhc.. ;v steht.
cht nur, weil Hans Sachs fiir Johannes den Tau Zrmau-
 Viel Beziige, Entsprechungen und Querverweise stiitzt diese These und u\r)lvahrheit
eIt sie mit teils auch Uberraschenden Belegen. Ist Wagners einzige , komische Oper* also.m iel“?
ein Erlésungsdrama, religids inspiriert und motiviert, und — wie Parsifal - ein , Bihnenweihfestsp

Nr. 36 (29,1 -2008) BERND FEUCHTNER (Heidelberg), Tendenzen im aktuellen Musiktheater

Hei-



Nr. 37 (27.5.2008) GERHARD STABLER (Duisburg), ...man beginnt, seinen Leib ans der Asche
zu zichen (Paul Auster). Anmerkungen zu einigen Erfahrungen mit Audio-Visuellem, insbe-
sondere beim Musiktheater Madame la Peste nach Bruno Jasienski

Auf dem H8hepunkt des franzdsischen Nationalfeiertags wird gestorben: die P

. - « 3 est geht
eines ,terroristischen Anschlags®. Im Kampf zur Beherrschung der Seuche bildet sicgh eirlmﬁﬁgmg
miniature. Sie scheitert klaglich, Hoffnung bringen allein die »Yergessenen®, dicjenigen, die in den
srealen Welt unterlagen, gliicklos — doch voller Gliick — {iberleben, weil sie sich die Hoffnung aslr"

einen ,,Gegenentwurf* bewahrten...
GERHARD STABLERs kompositorische Arbeit bezieht alle Sinne ein. Seine Anmerkungen insbesonder:
¢

zum Musiktheater Madame la Peste nach Bruno Jasienski zu einem Libretto von Matthias Kaiser ak.
zentuieren wesentliche Aspekte seiner fast durchgangig musiktheatralischen Arbeit und eb SerE' )
blick in die vielfaltige Werkstatt eines Komponisten, dessen Schaffensbereich das stets facgtt maciche
,Jetzt* ist — mit seinen Forderungen, seinen Chancen, seinen Triumen. eneiche

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

zur Librettoforschung erkennen lassen, werden aufgefiihrt, )

Oktober 2007 — Januar 2008, Hochschule fiir Musik K&ln: Ringvorlesung Stimmen —
Stimmkonzepte (n.a. 13.11. A. JACOBSHAGEN, Das Ende der ,,Neapolitanischen Schule*;
27.11. A. JACOB, Sprechen und Singen. Schinbergs Sprechgesang und seine Voraussetzun-’
gen; 4.12. R. NONNENMANN, Jenseits des Gesangs. Die Entdeckung von Sprache als Musik im
20. Jh.; 18.12. 1. HERZ, Singer und Regisseur) )

21.11.-23.11.2007, Bayreuth/Thurnau: Musiktheater: Von der Wissenschaft zur Praxis
(Symposion zum Jubildum ,,30 Jahre Forschungsinstitut fiir Musiktheater der Universitit Bay-
reuth®; u.a. K.HOLTSTRATTER, Zu Heiner Goebbels Musiktheater; M. KNusT, Richard Wag-
ner und das Melodram, oder: Wagner singen und sprechen; CHR. SIEGERT, Die Praxis der
Orchesterbearbeitung im spaten 18. Jh. und Chancen ihrer Vermittlung; K. HOTTMANN, |, Be-
sinnung auf den Museumscharakter der Operntheater*: Richard Strauss’ Repertoirepo litik)
23.-25.11.2007, Bologna: Undicesimo Colloquio di Musicologia del Saggiatore musicale
(Alma Mater Studiorum — Universitd di Bologna, Dipartimento di Musica e Spettacolo; u.a.

Tavola rotonda L opera monta in cattedra: la didattica del melodramma (Organisation A




CEccoNtund L. BIANCONI); CL. DI LUZIO, Memoria culturale e Babele linguistica in Cronaca
del Luogo di Luciano Berio; N. MICHELASSI, La Finta pazza a Parigi (1645): testo vs spetta-
colo; F. BUGANI, JI Riccardo cor di leone di Grétry dato a Monza nel 1787; S. LAMACCHIA,
Nuovi documenti sul Barbiere; A. KAIRA, I ruolo del coro nella drammaturgia di Wagners L.
POSCHEL, Da Etienne Gosse a Giacomo Puccini: adattamenti musicali ottocenteschi della
Manon Lescaut di Prévost; G. SATRAGNI, Le opere mitologiche di Strauss e alcuni dipinti
coevi: una chiave metodologica; G. SEMINARA, Tra contraddizioni e discrasie:
Porganizzazione del tempo nel teatro di Berg)

26./27.1.2008, Lissabon: Modos de narrar (Veranstalter: Academia Europeia do Teatro Liri-
co, Teatro Nacional de So Carlos in Verbindung mit dem Institut fiir Theaterwiss. der Univ.
Wien und dem Forschungsinstitut fir Musiktheater der Univ. Bayreuth; u.a. S. DOHRING, En-
cenagdo de Spera: Uma abordagem histérica; STEPHAN MOSCH, Teatro de encenagio como
problema de recepedo)

8/9.2.2008, FU Berlin: Theaterfeindlichkeit und Antitheatralitit (Institut fiir Theaterwis-
senschaft der FU, Organisatoren; G. BRANDSTETTER, S. DIECKMANN, CHR. WILD)

9.2.2008, Leipzig: Leipziger bekennén sich zu Wagner (Kolloquium zum 125. Todestag
Richard Wagners, Veranstalter: Univ. Leipzig, Institut fiir Musikwiss., und Richard-Wagner-
Verband Leipzig; u.a. W. WOLF, Richard Wagner und die Politik; G. ClIR. BILLER, Richard
Wagner und die Religion; H. ZWABR, Wagners Rienzi: Historische Hintergriinde; M. DUN-
CKER, Die Wagner-Rezeption in der DDR; J. HERZ, Unser Leipziger Weg zu Richard Wagner)
7.-10.3.2008, Niimberg: Gluck auf dem Theater (Veranstalter: Staatstheater Niirnberg — Int.
Gluck-Gesellschaft — Forschun, gsinstitut fiir Musiktheater der Univ. Bayreuth, Thurnau — Inst.
fiir Musikwiss. der Univ. Erlangen-Niirnberg; u.a. A. GIER, Admet: ein Konig auf der Opern-
bithne zwischen Absolutismus und Auflddrung, D. SCHMIDT, Alceste in Wien und Paris, oder:
Wie iibersetzt man Oper?; H. SCHNEIDER, Alceste-Adaptationen in Frankreich; J. KRAMER,
Rezeptionsprobleme einer Reformoper’. Ein Blick auf die Wiener Alceste aus der Sicht der
Mailinder Alceste Guglielmis und Parinis; T. HARTMANN, Zwischen empfindsamer Tugend
und heroischem Opfer. Wieland und Schweitzers Konzept einer deutschen Oper im Kontext
der Gluckschen Reformoper; M. JAHRMARKER, ,, Entendre par les yeux". Zum Wettstreit der
Kiinste in Glucks Die Pil ger von Mekka; B.A. BROWN, L’arbre enchanté in Paris, Vienna, and
Versailles: the Transformations of a Conte by La Fontaine;, TH. BETZWIESER, Alla turca: das
Ende der Xenophobie? Die Konfiguration des Fremden bei Gluck; J.-H. LEDERER, Zu Genesis
und Quellen der Pilgrime von Mekka (Wien 1780); W. KONOLD, Zu Héndels Alceste; G.

BUSCHMEIER, Gluck als Bearbeiter eigener Opern am Beispiel des Dramma per musica Ezio)
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11.-13.3.2008, Salzburg: Rhein und Ring / Orte und Dinge: Eine Einfiihrung in Richard
Wagners Der Ring des Nibelungen. 2. Teil;: Die Walkiire (veranstaltet vom Int. Zentrum fur
Mittelalterstudien an der Univ., Salzburg (IMZ) und der Leopold Kohr-Akademie in Zus. ar-
beit mit den Osterfestspielen Salzburg, Leitung: S. KRONBERGER, U. MULLER, S. SCHMIDT;
ua. G. KASPAREK / O. PaNaaL, Einfiikrung in die Walkiire: Drama, Tradition, Quellen; O.
GUTIAHR, Erde I und Esche: Zwischen Hundings Hiitte und dem Fels der Walkiiren; U.
SCHULZE, Speer; A. GIER, Schwert; E. BINGEL, Ist Wotan Don Quixote? Tieﬁznpsychologisc’le
Betrachtungen zur Walkiire)

3.-5.4.2008, Paris: Leo§ Jani&ek. Culture européenne et création (Organisation: J.-J. VEL-
LY, L. STRANSKA, B. BANOUN; n.a. M. AUDUS, Janddek, Jentifa et Tristan; B. BANOUN, Detx
traductions scéniques francaises du livret de Jentifa entre politique culturelle et poétique de
la traduction du livret (191 7-1938): André-Georges Block et Daniel Muller; M. FRIPPIAT,
Jandcek Iibrettiste: Le Destin; H. HERZ, Der nicht authentische Jandéek und der Einbruch
von Wirklichkeit — extreme Positionen im Werk; Th. HIRSBRUNNER, Janddéek dans le contexte
de son temps pendant les années 1920-1928; . MAEHDER, Timbre et structure orchestrale
dans les derniers opéras de Leo§ Jandéek; M. RECKNAGEL, Zur thematischen und motivischen
Arbeit in Janddeks Viéc Makropulos; J.-FRr. TRUBERT, Langage musical et marqueurs topiques
dans les opéras de Leos Jangéek: temporalités symboliques et dramaturgiques; J. TYRRELL,
What went wrong with Makropulos?)

29./30.4.2008, Kéln: ...in Stimmen denken. Vokalmusik und Stimmkonzepte zwischen
Gregorianik und Pop (Interdisziplindres Symposion an der Hochschule fiir Musik Kéln; u.a.
M. GREMPLER, Zwischen Sistina und Apollo. Singen in Rom; A. JACOBSHAGEN, Die Biikne als
Experimentierfeld: Oper / Anti-Oper / Szenisches Komponieren

22.-24.5.2008, Graz: Metareference in the Arts and Media. An International Symposium
organized as part of the Intermediality Programme of the Faculty of Humanities, Karl-
Franzens-Universitit Graz (Kontaktadresse: werner. wolfi@uni- raz.af)

24.5.2008, Bologna: Dodicesimo Incontro dei Dottorati di ricerca in Discipline musicali
(Veranstalter: 11 Saggiatore musicale und Dipartimento di Musica e Spettacolo, Universita di
Bologna; u.a. G, CASSANELLY, La ‘riforma’ di Mercadante: a proposito di Elena da Feltre; M.
PEPL, 1l processo di visualizzazione nell ‘opera it. tra il 1820 e il 1840)

26.-28.6.2008, Bayreuth: Wilhelmine von Bayreuth heute — das kulturelle Erbe der
Markgrifin (Organisation: GONTER BERGER, Univ. Bayreuth; u.a. R, MULLER-LINDENBERG,
Melancholie und Herrschaft — die Operntexte der Wilhelmine von Bayreuth; 1. HEGEN, Musi-

kalische Verschliisselungen: autobiographische Spuren in den Kompositionen von Wilhelmine
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von Bayreuth; S. HENZE-DOHRING, Wilhelmines Stellung zur preuflischen Hofmusik; R.-S.
PEGAH, Ungedruckte Libretti — Hs.liche Texte zur Musik aus dem Umfeld der Markgrdfin
Friderique Sophie Wilhelmine; P. KRUCKMANN, Das Bayreuther Opernhaus von Giuseppe
Galli Bibiena und die Tradition des europ. Theaterbaus; B. BALL-KRUCKMANN, Die Biihnen-
bilder von Carlo Galli Bibiena fiir die Bayreuther Oper)

10. — 13.6.2009, Wien: Word and Music Studies: Seventh International Conference (Ta-
gung der International Association for Word and Music Studies (WMA) an der Hochschule
fir Musik und darstellende Kunst, Organisation: GEROLD W. GRUBER (gruber-g@mdw.ac.at)
unter Mitwirkung von ANNA STRUTZ (strutz@mdw.ac.at); Hauptthema , Performativity in

Words and Music':

Possible subjects, which may be treated with a theoretical perspective and/or with an eye to specific case studies,
include the following:

_ The relationship between written record and performance in literature and music (poiesis / praxis,
composition / performance, text / event, meaning / experience, product / process, complexity / simplic-
ity, spatial extension / temporal immediacy, etc.)

. The theoretical gains and losses of a performative approach in the study of music and literature, or: per-
formativity and cultural theory

- Isperformance an inevitable (re-)interpretation in literature and music? or: the value of ‘historically in-
formed performance practice’ (Hamoncourt, Shakespeare’s Globe, etc.)

. Is ROMAN INGARDEN’s ‘concretization” a form of mental performance? or: is not all reception a form of
cognitive performance?

. Asymmetries in the performativity of music and literature, or: is literature less performative than my-
sic?

- The role of the body and the human voice in performance of literature and music

. Institutional prerequisites, audience expectations, and local/spatial scttings as ‘framings’ influencing
the performance of literature and music 2

. Poetry readings as ‘musicalizations’ of texts (verse delivery: realistic *Actors’ vs. oratorical *Minstrels’
- C.S. LEWIS)

. Historical styles of text delivery (thetorical traditions of ‘pronuntiatio’, Victorian prose readings, etc )

- Playfulness / improvisation as performative qualities in literature and music e

- *Secondary orality’ in modern times (happenings, ‘performance art’, ‘new oral poetry’, experimental
intermedial forms of performance, etc.) ’

. Performances mises en abyme in literature and musical theatre

weitere Themen: “Surveying the Field” (“papers airing general theoretical and methodological questions intrin-
sic to the scholarly field of Word and Music Studies™); *“Word and Music Studies Forum™ (“shorter papers on
any subject in the field of Word and Music Studics”).



Lektiire-Notizen

(Von den Autoren iibersandte Arbeiten sind mit * gekennzeichnet)

MANFRED BRAUNECK, Die Welt als Biihne. Geschichte des europdischen Theaters, Stuttgart —
Weimar: J.B. Metzler; Fiinfter Band, 2007, XVI + 984 S.; Sechster Band. Chronik, Bibliogra-
Pphie, Register. Erarbeitet von WOLFGANG BECK und NINA GRABE, 2007, XII + 583 S.

Der erste Band (Antike bis Renaissance) dicser monumentalen Theatergeschichte — alles in al-
lem tiber 5.000 Seciten — erschien 1993. In den drei folgenden Banden zum 17./18. (vgl. hier 4,10), 19.
(hier 7,15) und zur ersten Halfte des 20. Jhs (hier 10,34f)) sind dem Musiktheater Jjeweils knapp 10 %
des Ganzen gewidmet. Das Vorwort zn Bd II (S. XVI) erléuterte, die Oper werde ,,insoweit einbezo-
gen, als damit strukturelle Aspekte des Theaterwesens und wesentliche Neuerungen in der Bithnenis-
thetik verbunden waren; man kann dariiber streiten, ob dieses Ziel in den fritheren Béinden erreicht
wurde, im fiinfien ist dies eindeutig nicht der Fall.

BRAUNECKSs Thema ist (natiirlich) nicht das Drama, sondern das Theater; die Geschichte des
»Theaters in Deutschland* (Bd V, S. 191-390), das ein biBchen ungliicklich dem ,,Theater in der
DDR* (S. 391-458) gegeniibergestellt wird, ist denn auch als Geschichte der Intendanten und Regis-
seure angelegt, wihrend das Frankreich-Kapitel (S. 2-189) zwar Jean-Louis Barrault acht Seiten wid-
met (S. 32-40), dann aber die wichtigen Dramatiker von Sartre bis Koltés vorstellt; vermutlich des-
halb, weil BRAUNECK nur wenige franzdsische Inszenierungen selbst gesehen hat. Nun hat er aber
auch die Entwicklung des Musiktheaters offenbar nicht sehr intensiv verfolgt, und das merkt man an
vielen Stellen: Neubayreuth (in den Bden III und IV in insgesamt elf Zeilen behandelt) kommt nicht
vor. Patrice Chéreau ist eine knappe Seite gewidmet (S. 20£.); hier heifit es: »Als Opernregisseur er-
rang er Weltruf durch seine Inszenierung von Richard Wagners Monumentalwerk Der Ring des Nibe-
lungen 1976 in Bayreuth, in der eine radikale Neudeutung dieses Werkes gelang, fiir die Chéreau auch
eine {iberzeugende kiinstlerische Form fand* — was soll der Leser damit anfangen? Im DDR-Kapitel
kommen die Komische Oper Berlin, Walter Felsenstein (der im Osterreich-Kapitel, S. 472, erwihnt
wird) oder Joachim Herz nicht vor; auf 39 Seiten tiber Brecht ist kein Platz fiir Die Verurteilung des
Lukullus (vgl. hier 15,59f). Sieben Seiten iiber die Salzburger Festspiele seit dem Zweiten Weltkrieg
erwahnen keine Opern-Urauffithrung (auch nicht Luciano Berios speziell fiir den Raum der Felsenreit-
schule entworfene Cronaca del luogo, 1999). Von Carl Orff wird die Musik zum Sommernachtstraum
genannt (8. 229), nicht aber seine auch fiir die Geschichte des Sprechtheaters wichtige Antigone (vgl.
hier 15,60f.). Experimentelle Formen wie das Instrumentale Theater werden nirgends erwihnt, Namen
wie Kagel, Ligeti oder auch Rihm fehlen im Register.

BRAUNECK interessiert sich vor allem fiir , die Stellung des Theaters im kulturellen und politi-
schen Geflige der europiischen Linder, seine Bedeutung fiir deren nationale und kulturelle Identitit
und die Rolle, die dem Theater in der Mentalititsgeschichte dieser Linder zukommt** B4V, S. XD);
folglich bekommt jedes Land (bis hin zu Malta, S. 593-596, Zypem, S. 670f,, oder Moldawien, S.
683£) ein eigenes Kapitel, Kulturpolitik und Institutionengeschichte nehmen breiten Raum ein. Natiir-
lich kann niemand in der Theatergeschichte aller europdischen Linder von Portugal bis RuBland und
von Island bis Italien gleichermaBen zu Hause sein, vieles wird (natirlich) aus zweiter Hand referiert.
(Und man fragt sich, wie ein so fakten- und datenreicher Abschnitt wie Jjener iiber das Theater in den
baltischen Lindern seit 1944/45 [Bd V, S. 762-776] von einem Nichtspezialisten geschrieben werden
konnte: Die Bibliographie [Bd VI, S. 337-339] verzeichnet deutsch- und englischsprachige Titel fast
nur fiir Estland; fiir die ,Sowjetzeit’ wird mehrfach RUBINs World Encyclopedia of Contemporary
Theatre [Bd 1, 1994] angefihit, der folgende Abschnitt verweist auf mehrere Autoren, deren Arbeiten
im Literaturverzeichnis zu Bd V [S. 944-958] wic in der Gesamtbbg fehlen — wie die Literaturver-
zeichnisse Giberhaupt recht lickenhaft sind.)

Dagegen treten mediengeschichtliche Aspekte mehr in den Hintergrund, obwohl die sehr zahi-
reichen (2.T. farbigen) Abbildungen, die alle finf Binde der Darstellung zur Fundgrube und Augen-
weide machen, natiirlich gewisse Vorstellungen vom Biihnenraum, den Kostiimen und dem Spiel der
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Darsteller zu vermitteln vermégen. Bithnenmusik und Gesangseinlagen im Schauspiel kommen kaum
zur Sprache, was den Briickenschlag zum Musiktheater nicht erleichtert.

Der Registerband bietet 237 Seiten ,Chronik’, die in zwei Spalten ,,Personen des Theaters /
Biihnenereignisse* und ,,Zeitgeschichte / Theaterwesen® von 776 v.Chr. bis 2007 dokumentieren. Die
Auswahl der Daten kann nicht anders als willkiirlich sein: Le nozze di Figaro, Fidelio, alle Opem
Meyerbeers fehlen, dafiir ist Grétrys Richard Coeur de lion aufgenommen. Von etwa 1960 an wird
eine Liste von Schauspiel-Urauffiihrungen und (mehr oder weniger) wichtigen Inszenierungen mit
Schwerpunkt auf dem deutschsprachigen Raum geboten {(muf} man wirklich wissen, daB André Heller
1983 ,in Lissabon das Feuerwerktheater Theater des Feuers* inszenierte, S. 2177). Es folgen eine
systematisch gegliederte Bibliographie (S. 239-355), die unter ,,Sonderformen des Theaters* zwar
»»Ballett — Tanztheater — Pantomime* oder ,Revue®, nicht aber Oper, Operette und Musical beriicksi-
chigt, sowie Namen- und Werkregister.

BRAUNECK hat eine Geschichte des europdischen Sprechtheaters vorgelegt; als solche ist das
Werk (trotz der bei einem solchen Projekt unvermeidlichen Liicken und Ungenauigkeiten) sehr wert-
voll. Das Gegenstiick — eine Geschichte des europaischen Musiktheaters — wiire noch zu schreiben.

[Vgl. auch Opernwelt, Januar 2008, S. 25.]

Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopddie der Musik begriindet von
FRIEDRICH BLUME. Zweite, neubearb. Ausgabe hg. von LUDWIG FINSCHER. Supplement, hg,
von der Schriftleitung, Kassel etc.: Birenreiter — Stuttgart / Weimar: Metzler 2008, XXI1 8. +
1208 Sp. -+ 49 S. [Register]

Jetzt ist die neue MGG also vorlaufig endgiiltig abgeschlossen, mit 9 Bden Sachteil, 17 Bden
Personenteil, zwei Registerbden und dem Nachtragsbd, der vor allem den Personenteil ergang; (natiir-
lich kommt Anna Netrebko vor, deren Beriicksichtigung sich 2004, als Bd 12 mit dem Buchstaben N
erschien, offenbar noch nicht zwingend aufdréngte). Wenige Artikel wie “Gender Studies”, “Netzmy-
sik” oder “Postmoderne” tragen Entwicklungen der letzten Jahre Rechnung.

Einen Sonderfall stellt der Artikel Oper dar: Bd 7 des Sachteils (1997) bietet unter diesem
Stichwort wesentlich eine Liste von Verweisen auf Subgattungen und eine Bibliographie (Bd7, Sp
635-641). Jetzt haben SILKE LEOPOLD und DORTE SCHMIDT den entsprechenden Artikel nachgeliefert:
mit nicht ganz 24 Spalten (Sp. 623-646) ist er eher knapp gefafit (det' Operette z.B. sind in B4 7 gut 35’
Spalten gewidmet). Wahrend der knapp 150 Spalten umfassende Artikel Libretto (vgl. hier 4,9) Libret-
to-Formen in 26 Sprachen im historischen Uberblick darstellte, ist der Opernartikel problemorientiert
und behandelt in vier Kapiteln “Begriff und Gegenstand”, “Texte fiir die Oper”, “Partitur und Auffith-
rung” und “Texte iiber die Oper”. Der zweite Abschnitt (Sp. 628-634) behandelt Stoffe und Jit, Vorla-
gen der Libretti [daB La Muette de Portici 1830 “jene Revolution ausldst, die zur Griindung des Staa-
tes Belgien fiihrt”, Sp. 630, ist zumindest eine Vereinfachung], die Spicgelung zeittypischer “Men-
schenbilder” in textlicher und musikalischer Gestaltung und die Dramaturgie, wobei sich zeigt, dall
man in zweieinhalb Spalten durchaus pragnant drei Jahrhunderte Operngeschichte zusammenfassen

kann (nur die 16 Zeilen zum 20. und 21. Jh., Sp. 633f,, sind ein bifichen undifferenzjert und mager
ausgefallen).
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Enzyklopidie der Neuzeit im Aufirag des Kulturwissenschaftlichen Instituts (Essen) und in
Verbindung mit den Fachwissenschaftlern hg. von FRIEDRICK JABGER, Bd 7: Konzert — Minn-
lichkeit, Stuttgart / Weimar: Metzler 2008, XXII + 1198 S,

Bei Erscheinen des ersten Bandes haben wir auf diese
12,16£). Der Publikationsthythmus ist beeindruckend, nach drej

retto enthdlt; IRMGARD SCHEITLER hatte dafiir wenig mehr als vier §
884), deutlich weniger, als “Licht und Farbe” (9 Spalten), (natiirlic
dem “Lied” (11) gewidmet sind. In solchem Rahmen “Definition”,
héltnis von Text und Musik” und “Reformansitze” halbwegs ang
aus-sichtsloses Unterfangen, bei dem vor allem die unbedingt n

palten zur Verfiigung (Sp. 880-
h) der “Liebe” (9 %), aber auch
“Literarische Stellung”, “Das Ver-

keincsv..'cgs “l.[ibrctto]-typisch” (Sp. 883). Zeno und Metastasio waren “hochgeachtete Dichter” (Sp.
88{), fiir den im selben Atemzug genannten Da Ponte gilt das nur mit Einschrankungen. Wo gibt es
“wihrend des gesamten 18. Jh.s” noch “Interpolation komischer Szenen bej tra ischen Sujets” (Sp
8§1f.)? Die Opemh?tiker Gotisched und Saint-Evremont verfolgen durchaus fmmc}ﬁedi‘ichc Ab-.
sichten und sollten nicht in einem Atemzug genannt werden (S. 881). DaB die Autorin in der dt. Lite-
ratur eher zu Hause ist als in der Romania zeigt die Erwihnun -

*Operapoint. Zeitschrift fir Oper und Konzert — unabhdngig — publikumsnah, Ig. 7 (2007),
Heft 1-3,32+32+36 8.

e nehmen Opernwelt oder Orpheus
die Position ein, die in der Tagespresse tiberregionale Zeitungen wie dic FAZ oder die Stiddeutsche
innehaben, welche kompetent und umfassend tiber das Weltgeschehen informieren — zu umfassend fiir
den Geschmack vieler Leser, die es so genau gar nicht wissen wollen und sich mit (in jeder Hinsicht)
diinneren Lokalbléttern begniigen. Was der Frinkische Tag oder der Schwarzwilder Heimatbote fiir
die FAZ, ist Operapoint (vgl. hier 14,18) firr die genannten Zeitschriften: Obwohl Satz, Layout und
Druck wesentlich sorgfiltiger sind als bei den meisten Tageszeitungen, haben die Berichte den Char-
me des Unvollkommenen; da wird William Christie schon mal einen ganzen Artikel hindurch zu
“Christi” (H. 2, S. 12; und “Egidio Doni”, ebd., heift natiirlich Duni), und aus Lorenzo il Magnifico
wird “Cosimo der Prachtige” (H. 1, S. 12).

Die Tanzforscherin STEPHANIE SCHROEDTER antwortet auf eine der Fragen in einem Interview
(H. 1, S. 14) “Ja, so in etwa” und trifft damit die Qualitat der gebotenen Information genau: Kaum
etwas ist falsch, aber der Zwang zur Kiirze (kein Artikel hat mehr als drej Druckseiten, auf denen auch
noch Abbildungen untergebracht werden miissen) und das offensichtliche Bemiihen, das Publikum
nicht zu berfordern, fiihren doch zu manchen Vereinfachungen und Ungenauigkeiten, Monteverdis
Orfeo wird “im Himmel mit seiner Eurydike wiedervereint” (H. 2, S. 4) ~jein. Und daB die Zuschauer
der Urauffiihrung “die heitere pastorale Szene mit Orpheus” “im Textbuch” “verfolgten” (ebd.), ist
eher unwahrscheinlich, da das Libretto offensichtlich nachtriglich gedruckt wurde (“rappresentata in
musica” steht auf dem Titelblatt, nicht ‘da rappresentarsi®). Lat. matricalis (> it. madrigale) heiBt auch
nicht “muttersprachlich” (ebd., 5), sondern grundlegend’ (zu lat. matrix, nicht zu mater).

Angesichts des Umfangs der Hefte kann die Auswahl der Auffilbrungen, {iber die berichtet
wird, nur zuféllig sein. Kritische Reflexion des eigenen Tuns wird man ohnehin nicht erwarten: Re-
zensenten, die nicht gleichzeitig fiir Opernh3user arbeiten, kénnen zwar riicksichtslos chrlich ihre Mei-
nung sagen; das ergibt jedoch kein “unverstelltes Bild unserer musikalischen Landschaft” (H.2,S.3),
da die Erwartungen, MaBstibe und Vorurteile der Autoren (natiirlich) in ihr Urteil cinflieBen; etc.etc.
Der Enthusiasmus, der auf jeder Seite der Zeitschrift zum Ausdruck kommt, ist dennoch sympatisch.
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IMMACOLATA AMODEO, Das Opernhafte. Eine Studie zum “gusto melodrammatico” in Italien
und Europa, Bielefeld: transcript 2007, 221 S.

Als wirkungsisthetische Kategorie manifestiert sich das ,Opernhafte’ (als dt. Entsprechung zu
it. melodrammatico, S. 9) in den unterschiedlichsten Bercichen und kann so zum Forschungsgegens-
tand einer Vielzahl von Disziplinen werden. Eine monographische Untersuchung fehlte bisher, und es
ist verdienstlich, dal IMMACOLATA AMODEO sich des Themas angenommen hat. Eine explizite Defi-
nition des ,Opernhaften’ gibt sie nirgends; als gemeinsamer Nenner der sehr unterschiedlichen Ansit-
ze, die sie diskutiert, kristallisiert sich die paradoxe Verbindung von ,extremer Kiinstlichkeit und
Konventionalitat* und , reiner Unmittelbarkeit und Urspriinglichkeit® heraus (vgl. S. 197).

Frau AMODEO konzentriert sich auf das 19. (und 20.) Jh., postuliert aber cine (problemati-
sche) Kontinuitat des ,Opernhaften’ mindestens seit dem 18. Jh. Als Kronzeugen fiir die ,Opernhaf-
tigkeit’ des it. Alltagslebens werden dt. und frz. Italienreisende angefiihrt (Kap. I, S. 15-50); vor allem
in Goethes talienischer Reise werde die ,opernhafte Theatralik und Musikalitit defs] italienischlen]
Volkes“ und die , stindige Prisenz der Oper im it. Leben deutlich (S. 49f). Freilich handelt Goethe
ausschliefllich von der Opera buffa und hebt dabei gerade jene Ziige hervor, die sie mit der Commedia
dell’arte gemeinsam hat, insofern kann die beschriebene Theatralik kaum als spezifisch ,opernhaft’
gelten (Goethe konzentriert sich auf die Buffa, weil er die stilisierte Kiinstlichkeit des musikalischen
Theaters der ,,genuin unisthetischen Naturnachabmung™ der Comici vorzieht, S. 35). Was Goethe iber
die Volkstiimlichkeit des Theaters in Venedig schreibt (S. 16f), steht im tibrigen im Gegensatz zu
Frau AMODEOs (korrekter) Feststellung, das it. Opempublikum habe ,bis ins 20. Jh. auf keinen Fall
aus dem sogenannten einfachen Volk™ bestanden (S. 149).

Das folgende Kapitel (S. 51-86) behandelt die Opern- und Literaturkritik von Francesco de
Sanctis (1817-1883) und Benedetto Croce (1866-1952). Im neugegriindeten Kénigreich Italien suchte
de Sanctis ,,das Nationale mit Hilfe der Literatur zu konturieren bzw. zu konstruierent (S.52). Daer
das ,Opemnhafte’, speziell die Verwandlung der Literatur in ,Musik’,' dh. in xrxchr oder weniger sinn-
entleerte Klangspiele, bei Marino und den Dichtern des .17: Jhs negativ beurteilt (vgl. S, 67f), kann er
diese Entwicklung natiirlich nicht als wesensmaBig ,italienisch’ werten, sondern muB sie mit der Herr-
schaft fremder Michte tiber die Halbinsel in Verbindung bringen (die harsche Kritik an Metatasio, vgl.
S. 71f., hangt zweifellos damit zusammen, da88 der als Hofdichter m Wien wirkte). Benedetto Croce,
der die Barockdichtung aus isthetischen Griinden ablehfxt, be.unellt Metastasio positiver, ohne ihn
jedoch als Dichter gelten zu lassen (S. 80£). [Vielleicht hitte die Analyse stérker berﬁcksichtigen sol-
len, daB die Barock-Studien von de Sanctis und Croce durch die nevere Forschung iiberholt und nur
noch von historischem Interesse sind.} ) )

Als besonders anregend erweisen sich Antonio Gramscis kulturtypologische Uberlegungen
zum ,Opernhaften’ in den Quaderni del carcere (s. 87-10§): Gramsci findet bei seinen Landsleuten
eine ,,opernhafie Lebensauffassung® (S. 98), dic durch dlc. Lcktﬁ;c von Trivialliteratur, aber auch
durch die Opern speziell Verdis gefordert werde (S. 99); die hohle Rhetorik und das sentimentale
Pathos der Libretti (S. 102f) fithre zu einem ,,’libresken’, unauthentischen Lebensgefiihi (S. 983).
Wihrend Goethe im Theater Sitten und Sprache des einfachen Volkes getreu gespiegelt sah (vgl. S.
16), beschreibt Gramsci zutreffend die durch die Perpetuierung spitestens seit der Romantik obsolet
gewordener stilistischer Konventionen im Libretto des 19. Jhs entstandenc Situation. Dal er den e BU-
sto melodrammatico™ als ,,,gusto nazionale™ betrachtet (S. 105), ist fiir das frithe 20. Jh. zweifellos
richtig; ,.eine Konstante der it. Kultur seit Jh.en* (S. 106) ist das ,Opernhafie’ aber schon deshalb
nicht, weil jm Ancien Régime Opera seria und buffa eben keine nationalen, sondem europiische Gat-
tungen waren.

Die folgenden beiden Kapitel (S. 107-157) sind (sozial-)historisch ausgerichtet und forschen
nach den Griinden, warum die Oper als ,Medium* (S. 109) in Italien die Position einnehmen konnte,
die in anderen européischen Lindern dem Roman zukam. Frau AMODEO verweist mit Recht auf die
relativ niedrige Alphabetisierungsrate (S. 119£), die traditionelle ,,Oralitit der it. Lit. (S. 124), die
wegen ihrer konservativ-klassizistischen Ausrichtung beim Publikum wenig populir war (8. 126-129).
Dagegen sei die Oper ein ,,sehr geeignetes kollektivierendes Medium®, das ,,im Zuge der italienischen
Nationenbildung zum ,nationalen Medium® werde (S. 143f). Das alles ist sicher richtig, hat aber mit
der ,Opemhaftigkeit’ der Oper wenig zu tun (als kollektivierendes Medium’ hitte sich das Sprechthe-
ater nicht weniger geeignet). Zwei Hypothesen zum Erfolg der Oper im Italien des 19. Jhs seien ge-
wagt: Zum einen diirften die Erfolge, dic Komponisten wie Rossini, Donizetti und Verdi in den Met-
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ropolen Europas und der Welt feiern konnten, dem italienischen SelbstbewuBtsein gutgetan haben, das
mit kulturellen (oder sonstigen) Spitzenleistungen in der Gegenwart nicht verwShnt wurde; zum ande-
ren wiire aber zu pritfen, ob (spitestens seit Verschwinden der Buffa, d.h. ab der Mitte des 19. Jhs)
nicht gerade die stereotype (,opernhafie’ im Sinne Gramscis) Grandiloquenz der Texte den Wiinschen
der Komponisten, und/oder den emotionalen Bediirfissen des Publikums entgegenkam. Die Drama-
turgie Verdis wird (wie bei Victor Hugo) von groBen Gesten beherrscht (Maanrico, der bei ,,Di quella
pira“ sein Schwert in die Héhe reckt; Alfredo, der Violetta die Geldscheine ins Gesicht wirft; Jagos
Triumph iiber den ohnmichtigen Othello, etc.); vielleicht bedurfien solche Gesten (oder Posen?) gera-
de des gelegentlich hohlen Pathos der Libretti. '
Frau AMODEQO stellt mit Recht fest, dal die Kiinstlichkeit der Librettosprache der Popularitit
der Oper in weniger gebildeten Schichten entgegenstand (S, 149); erst die neuen Medien Schallplatte
und I{undfunk3 die seit dem Ende des 19. Jhs die »Lradierung der Oper in Fragmenten® erméglichten,
hitten den natlonalfen Ruhm der grofien Komponisten, speziell Verdis, begriindet (S. 154). [In diesem
Z'usammen.haX?g wire unbedingt auf die Rolle Enrico Carusos und der internationalen Spitzensinger
el{lzugchcn, dl.c Frau AM(?DEO aber nicht beriicksichtigt.] Erst im Zuge der Popularisierung der Oper
sei auch das Bild des Patrioten Verdi konstruiert worden (8. 151). Hier sollte man vielleicht nicht das
Kind rpxt dem Gcfapgenenchor ausschiitten. Andererseits wurde selbst der als Freund Metternichs
(vgl. hier 15,52) daﬁ.lr denkbar ungeeignete Rossini im geeinten Italien zum Patrioten stilisiert (vgl. M.
SRiBQ:’LER, dazu hier 4,14), was immerhin fiir ein dringendes Bediirfnis nach nationalen Heroen
pricht.
Die beiden letzten Kapitel behandeln die Auscinandersetzung mit der Oper in einigen bedeu-
tenden Erzihlwerken (S. 159-183, u.a. Madame Bovary, Der Zauberberg) und die ;opernhaften’ Filme
Fellinis, speziell E la nave va (8. 185-199). Die ,,partielle Aufmerksamkeit des Publikums® (S.167),
von der die Qpcmszenen der Romane des 19, Jhs Zeugnis ablegen, diirfte damit zusammenhingen,
daB Leu‘?’ d.le ihr drtliches Opernhaus mindestens einmal pro Woche besuchten, erfolgreiche Werke
N icht nicht ganz vergleichbar mit der Fragmentierung in
Wunschkonzert-Nummern. Beim Film gibt es diese Happchen-Kultur iibrigens nicht, was zeigt, daf
zwischen Oper und Kino trotz aller Gemeinsamkeiten auch bedeutsame Unterschiede bestehen.

Das anregende Buch lidt zu grundsiitzlichen Uberlegungen und Diskussionen ein, die unbe-
dingt weitergefiihrt werden sollten. :

*ANJA OVERBECK, “S"il y a en Europe une langue propre & la musique,.c’est certainement
litalienne”. Reflexionen iiber das Italienische als Sprache der Musik, aus: STEFFEN BUCH —
ALVARO CEBALLOS — CHRISTIAN GERTH (Hrsg.), Selbstreflexivitit. Beitrige zum 23. Nach-

wuchskolloquium der Romanistik (Géttingen, 30.05. — 02.06.2007), Bonn: Romanistischer
Verlag 2008, S. 141-155

Stellt zunichst (S. 141-144) Urteile {iber die Singbarkeit des It. (im Vergleich mit dem Frz.)
vor allem aus dem 18. Jh. zusammen und analysiert dann den Text der Arie ,,La donna & mobile® so-
wie frz., engl. und dt. Ubersetzungen (S. 145-151); die besondere Eignung des It. fir den Gesang
scheint wegen der ,hohen Frequenz schallfiillender Vokale, [der] groBen Anzaht langer, offener Sil-
ben, [des] freien Akzents, thythmische(r] Stilmittel {im Vers]* (S. 152) in der Tat gegeben (vgl. auch
hier 15,27). [Nicht erwihnt wird, da$ die frz. Nasalvokale vielen Singem Probleme bereiten. — Verse
wie Comme la plume au vent belegen nicht, da§ »Je nach Takt cine eher umgangssprachliche oder eine
eher literarische Aussprache gewahit werden kann® (so S. 149), da bei plume au Synaldphe eintreten
muB. ~ Hinsichtlich des ,elastischen Akzents®, der in frz. Gesangstexten ,,oftmals véllig kontrir zu
dem der Sprechsprache steht* (S. 150), vgl. jetzt auch die Ausfihrungen GIGERs zu den Vépres Sici-
liennes, dazu u.,49.]
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*RENATO RAFFAELLL, Don Giovanni tra antropologia e filologia. Nuove ricerche (Latinus
Ludus, Mondaino), Rimini: Guaraldi 2006, 205 S.

RENATO RAFFAELLIs Studien zum Don Juan-
langem bekannt (vgl. hier 9,16; 11,30 zu in diesem B
den Klassischen Philologen war das Tabu, daf ein Lebender im Totenreich keine Speise zu sich neh-
men darf (andemfalls kann er es nicht mehr verlasse;

n), das im Mythos von Persephone, (rudimentr)
in der Geschichte von den Lotophagen aus der Odys.

see und im Volksmirchen begegnet (vgl. S. 10£),
der AnlaB, sich mit der aus derselben Vorstellung entwickelten Geschichte des burlador zu befassen,

was der Titel des vorliegenden Bandes prégnant zusammenfaBt (vgl. die Vorrede, S. 14). Die neue
Sammlung (vgl. auch R. RAFFAELLL, Variazioni sul Don Giovanni. Mozart, Moliére, Scott, Shakes-
peare e il folclore, Urbino 1990) vereinigt elf kiirzere und langere Texte in drei Sektionen.

Per un’antropologia del Don Giovanni: Dissoluti e convitati (S. 19-39), vel. hier 7,16. —
Ancora sulle cene dei morti (S. 41-44), Belege fir sprichwdrtliches “den Teufel zu Gast laden” aus der
Historia von D. Johann Fausten (1587) [vgl. auch das dt. Sprichwort »Wer mit dem Teufel essen will,
mub einen langen Loffel haben*] und ,,cenar alos infiernos® bei Calderén. — ,, Dammi la mano in pe-

gno . Accumuli di senso nella vicenda di Don Giovanni (8. 45-67): In Tirsos Burlador gibt Don Juan

der Statue zweimal die Hand, zuerst, wenn er verspricht, ihrer Einladung zum Essen zu folgen, dann in

der Grabkapelle, wenn sie ihn verbrennt (8. 49; schon bei Cicognini ist ihre Hand nicht mehr heifl,
sondern kalt, S. 50). Spétere Fassungen behalten meist nur den zweiten Hindedruck bei (S. 55), aber
bei Bertati und Da Ponte verschmelzen beide Beriihrungen zu eincr, die symbolisch fiir das Mahl im
Totenreich eintritt (S. 56). [Fiir eine Parallele zur Vision des Knaben Augustus, der von der Speise der
Himmlischen kosten darf (S. 581.), vgl. eine im MA weit verbreitete Legende (ATU 767): Ein Kind
bietet dem Kruzifix (oder einer Marienstatue mit dem Jesuskind auf dem Arm) Brot an, Jesus ver-
spricht, ihm von ,,seinem Brot* zu geben; das Kind stirbt wenig spéter. — Der Widerwille dessen, der
von himmlischer Speise gekostet hat, gegen irdische Nahrung (S. 60), findet eine profan-erotische
Parallele im ma. Herzmdre, vgl. EM 6, Sp. 933££] ~ Il primo invito di Don Giovanni, Maschere e tra-
vestimenti in Mozart-Da Ponte (S. 69-103), vgl. hier 7,22. — ,,Se vedeste che Sfigura®. Il convitato di
Dietra tra gesto parola immagine (8. 105-128), vgl. hier 11,30.

Due primi Don Giovamni: La prima volta in musica: Don Giovanni in Macedonia (8. 131-
156; zu L'empio punito, Text F. Acciaiuoli, Musik A. Melani, Rom 1669), vgl. hier 7,16. — Il primo
Don Giovanni di Mozart-Da Ponte: Luigi Bassi, pesarese (S. 157-169), vgl. hier 8,24f.

Tntorno al Don Giovanni di Da Ponte: Reminiscenze classiche nel Don Giovanni di Lorenzo
Da Ponte? (8. 163-188), belegt Da Pontes Kenntnis der antiken Literatur anhand der Memoiren und
verweist auf Plautus (Miles gloriosus, V. 1254-1259) als mbgliches Vorbild fiir Don Giovannis Emp-
fanglichkeit fiir den , odor di femmina® (S. 180), und auf Homer (/lias 6,429£) als Quelle fir Don
Ottavios ,hai sposo e padre in me* (S. 182f)). — Da Ponte rifacitore di Bertati: un assaggio (S. 189£),
vergleicht die entscheidende Frage des Komturs in beiden Libretti [il tuo dover ora sai 1. or]. — Sui
libretti viennesi di Da Ponte (S. 191-194), anlaBlich der Edition L. DELLA CHAs (vgl. hier 7,22).

Don Giovanni tra Silologia e psicanalisi (8. 197-205), vgl. hier 8,25.

Stoff sind den Lesern dieser Mitteilungen Seit
d nicht wieder aufgenommenen Aufsitzen). Fiir

Osterreichische Oper oder Oper in Osterreich? Die Libretto-Problematik, hg. von PIERRE

blikationen, 26), Hildesheim —

[vel. hier 14,2931 1
von ALBERT GIER, Opernwelt Deg. 2007, 8. 35

BEHAR und Herpgrr SCHNEIDER (Musikwissenschaftliche Py

Ziirich — New York: Olms 2005,IX +336 S,
Rez.:
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*GLORIA STAFFIER], / drammi per musica di Pietro Ottoboni: il Grand Siecle del cardinale,

aus: Studi musicali 35 (2006), S. 131-192

Wihrend Ottobonis Bedeutung als Mizen allgemein bekannt ist, sind seine Libretti noch kaum
erforscht (S. 129). GLORIA STAFFIERI verzeichnet fiir die Zeit von 1688 bis 1729 acht drammi per
musica, 2 Pastoraldramen, etwa zehn Oratorien und eine festa teatrale (vgl. die Liste, S. 131-133), die
vorliegende Studie behandelt sechs drammi per musica des Kardinals, der seit 1695 Mitglied der’Ac-
cademia dell’Arcadia war (S. 134); dabei ist nicht eine literarisch-stilistische, sondern dramaturgische
Analyse beabsichtigt (S. 136f.). Charakteristisch fiir Ottobonis Libreti sej »da un lato una sentita esi-
genza di rinnovamento e di moralizzazione della materia drammatica, dall’altro un inesausto bisogno
di spettacolarita“ (S. 182). Alle drammi behandeln histor. Stoffe, riicken Herrscher oder Heerfiihrer ins
Zentrum, sind von der Dichotomie Tugend / Vemnunft vs. Laster / Triebnatur bestimmt und respektie-
ren die drei Einheiten; unter den sieben bis neun Figuren sind meist ein big zwei komische Rollen [
137-141). ’

Die Analyse der Libretti in zeitlicher Folge (S. 142-169) ergibt, daf Statira (1690) und Ciro
(1712) auf Tragbdien Racines (dndromague und Bérénice, S. 144, bzw. Athalie, S. 168f) Bezug neh-
men, wahrend 2.B. in Colombo (1690) Einfliisse Pierre Corneilles zu beobachten seien (8. 150£); Co-
stantino pio (1710) basiere wie Pariatis Costantino auf Thomas Comneilles Maximian, entfem'e’ sich
aber wesentlich weiter von diesem Modell als Pariati (S. 162-164; auch Ottobonis Ciro s’ei ganz anders
als Pariatis Version dieses Stoffes, vgl. 8. 17f). Der Kardinal treibe ein intertextuelles Spiel mit der
frz. Tragbdie (S. 169) und verschleiere dabei die Abhingigkeitsverhiltnisse, indem er entweder auf
mehrere frz. Modelle rekurriere oder eine frz. Vorlage mit Material anderer Herkunft kombiniere (S
182). — Ein zweiter Teil (8. 169-182) bictet cine umfassende formale Analyse der Libretti (Zahl, T .
pen und Verteilung der Arien, etc.), In einem Anhang (S. 185-192) finden sich die Personenvexz;icl);.
nisse, Listen der Bihnenbilder und Ubersicht iiber die Quellen fiir alle behandelten Libretti.

[Georg Friedrich] Hindel, Ariodante. Opera in tre atti. Libretto: anonym nach Antonjo Salvi
und Ludovico Ariosto, HWV 33. Klavierauszug nach dem Urtext der Hallischen Handel-
Ausgabe von ANDREAS KoOHS, Kassel etc.: Bérenreiter 2007. BA 40792, XV +235 S.

Ariodante wurde im Herbst 1734 komponiert. Schon im Vorfeld der ersten Auffiihrung am 8.
Januar 1735 nahm Hindel gewisse Anderungen vor (vgl. das Vorwort von DONALD BURROWS, dt. S,
1V-VII), die einerseits durch Umbesetzungen bedingt waren, andererseits die Fahigkeiten der Tinzerin
Marie Sallé und ihrer Truppe gebiihrend zur Geltung bringen sollten. Die nene Ansgabe folgt der Auf-
fiihrungsfassung von 1735; im Anhang (S. 226-2‘35) sind zwei Alternativ-Arien und die urspriingli-
chen Tanzsitze fiir das Ende des zweiten Akts mit dem Kampf zwischen den ,Songes funestes® und
den ,,Songes agréables” Ginevras wiedergegeben, die Handel vermutlich deshalb crsetzte, weil sie
,.vom Effekt der Arie Ginevras (Nr. 30)* ablenken konnten (S. V).

Die neue deutsche Ubersetzung des Librettos. wifkt in§gesamt recht gelungen. Naiirlich findet
man vereinzelt Beispiele fiir die klassischen Ungcs"ch:cldxchkcnt.m ux.xd Stilbliten: ,Da ist erl fiir »Ec-
colo® (S. 88) vergewaltigt die Prosodic; ,,neues FuhlcP stel]t. s1c¥1 ein” (fiir »N0vo ardor m’accende i}
sen®, # 42, S. 194) erinnert irgendwie an das Quane.tt im L. Fidelio-Akt; zu ,in meiner Liebsten Nah’ /
kann ich erwarmen® (: ,,mir Armen*, fiir ,,ma col mio bel tcsc.).r{ sempre godere®, #9, S. 52) sagt man
besser nichts; ganz typisch ist die Vcnauschun'g »dass I_hr Kdnig, nicht Z"ate'r seid" statt ,non sef pa-
dre, essendo re* (# 28, S. 134). Die l{nterschexdu_ng zwxschc.:n u und voi bei der Anrede ist au fecho.
ben (dt. durchgehend hr). Andererseits ﬁnde{) §1ch aber Ylelc ingeni6se Losungen (die freilich, so
scheint es, recht hdufig Anderungen der Vokallinie erfqrdcrhch xr.xachen); vgl. ,,Schminken und Py demn
und Malen / Jasst mein Gesicht erstrahlen, / zu schmeicheln meinem Schatz* fiir »Yezzi, lusinghe, e
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brio / rendano il volto mio / pitt vago al mio tesor* (# 1); oder ,Du lebe und strafe / das schwere
Verbrechen, / wenn Liebe ward Liige / und Ehre ward Schmach. // °S ist grausam und feige / sich
selbst zu erstechen / fiir treulose Frauen: / Gib ihnen nicht nach* fir ,,Tu vivi e punito / rimanga
I’eccesso / d’amore tradito, / d’offesa onesta. // Che il volger crudele / il ferro in se stesso, / per donna
infedele, / & troppa vilt* (# 22, die Nachdichtung bewahrt den Sinn erstaunlich gut). Hiibsch ist auch
,»Hier im Griinen ghuckst das Bichlein / nur von Liebe, und Gras und Baume / flistern mir verliebte
Traume® fiir ,,Qui d’amor nel suo linguaggio / parla il rio, Perbetta, ¢’ faggio / al mio core innamora-
to* (# 5), obwohl die Koloratur auf ,innamorato® natiirlich sinnvoller placiert ist als auf ,,Triume®.
Wie im letzten Beispiel wird das Reimschema haufiger variiert, manchmal verzichtet die Ubers. auch
ganz auf den Reim (vgl. # 21). Die dt. Fassung erfiillt ihren Zweck nicht zuletzt deshalb, weil sie iiber
den reinen Wortsinn hinaus auch manches vom Stimmungsgehalt des Originals vermittelt,

[Georg Friedrich] Handel, Amadigi. Opera seria in tre atti. Libretto nach Antoine Houdar de ]a
Motte. HWV 11. Deutsche Ubersetzung von MICHAEL PACHOLKE. Klavierauszug nach dem
Urtext der Hallischen Hindel-Ausgabe von MARTIN SCHELHAAS, Kassel etc.: Birenreiter
2008. BA 4031a, XII+ 192 S.

Die Reihe der Opemn-Klavierausziige nach der Hallischen Hindel-Ausgabe (vgl. auch oben)
kommt erfreulich rasch voran. Im kurzen Vorwort dcs neuen Bam.ies (dt. S. VI-VIID) geht TERENCE
BEST auf die Londoner Auffiihrungen 1715-1717 ein unq bietet eine Inhalt§angabe; die vier im Ap-
hang (S. 178-192) edierten Arien ( ,Io godo, scherzo € rido, ,, ,,Affannarni, tormentami®, , Torng 1
gioia in sen*, , Minaceiami, non ho timor*) behandelt er our knapp. [Die dt. Ubers. des Vorworts ent-
halt einige Merkwiirdigkeiten: Warum ,the 1715 season® zur »Konzertsaison des Jahres 1715« ge-
worden ist, bleibt unerfindlich; statt ,there is a great many Sct?nes_ [,Kuhss.en’] and machines to be
mov’d in this Opera“ (zeitgen. Zeitungsnotiz) heifit es: ,,Da fiir die verschiedenen Szenen vielerlei
Geriitschaften bewegt werden missen”, ua.m.] )

#Einige Lesarten in der Musik und im Gesgmgstext weichen aufg11u}d neuester Quellenfor-
schungen im Klavierauszug geringfiigig von der Partitur ab” (S. VII; hoffen wir, daB sich die Quelten-
forschngen nicht auf den Klavierauszug beschrinkten), aber die Korrekturen sind nirgends aufgelistet,
Wenige FuBinoten zum Notentext verweisen auf Varianten des Librettodrucks (8. 7, 8, 9, 154, 161,
der meist die besere Lesart bietet (S. 8 nome fir numi, 8. 9 sei fir sia...).

Die deutsche Ubersetzung des erfahrenen MICHAEL PACHOLKE (vgl. hier 15,35) erfiillt einmal
mehr ihren Zweck, als Verstindnishilfe zu dienen, obwohl hier und da etwas zu verbessern wire. In
den Rezitativen wird die Vokallinie hiufig verindert; aus fiinf Silben (,io piti lo sprezzo®, S. 9) kin-
nen schon einmal acht werden (,,desto mehr muss ich sie hassen®).

Schief ist z.B. ,Hat sic mit dir gesprochen® (S. 10} fir Dardanos Frage an Amadigi: | Ella ti
corrisponde?* (,Erwidert [Oriana} deine Liebe?’). Dardanos erste Arie ,Jch werd’s Fatum schon be-
zwingen* (,Pugnerd contro del fato®, S. 12) bietet ein scltsames Konglomerat aus literarischer und
Umgangssprache (was nicht dem Reim geschuldet ist, auf den die dt. Arientexte im allgemeinen ver-
zichten). ,,V5llig verschmutzte Hexen® (S. 24) fur ,tutte I’arpie pili sozze* ist nicht frei von unfreiwil-
liger Komik. Auch ,Dieser Unmensch verlisst mich, weil er mich hasst nur (S. 30: ,11 cruel
m’abbandona, e mi detesta*) ist weder stilistisch noch syntaktisch sonderlich gegliickt. In der folgen-
den Arie (# 5, S. 31) erstaunt ,,wie kannst verachten du* fiir ,.e non ti muove®, wo sich ,riihrt dich
denn gar nicht’ geradezu aufdringt. Anderes ist dagegen gut gelungen, so z.B. der Anfang der Aric # 6
,»Vado, corro al mio tesoro® (S. 38): ,,Bald schon, cil ich zu meinem Schatze®, so daf die Koloraturen

auf , Vado* in der dt. Fassung auf ,bald* zu singen wiiren. Auch dicsen Klavierauszug wird man kiinf-
tig dankbar benutzen.
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[Georg Friedrichj Héndel, Oreste. Opera in tre atti. Libretto nach Giovanni Gualberto Barloc-
ci. HWV A", Deutsche Ubersetzung von BETTINA BARTZ & WERNER HINTZE. Klavierauszug
nach dem Urtext der Hallischen Hindel-Ausgabe von HANS GEORG KLUGE, Kassel etc.: Bi-
renreiter 2008. BA 4045a, XI1 + 175 S.

Das ,,Opempasticcio Oreste” filhrte Handel am 18. Dezember ,,1834% (so liest man es in der
dt. wie engl. Fassung des Vorworts, S. IV/VI) erstmals anf — da muB er wohl ein riistiger Greis gewe-
sen sein. Die Partituredition von BERND BASELT erschien schon 1991. Das kurze Vorwort von AN-
NETTE LANDGRAF (dt. S. IV-VI) informiert iiber Rahmenbedingungen und Sangerbesetzung der UA,
nennt die Vorlage des Librettos (Barlocei, Rom 1723) und gibt einen summarischen Uberblick tiber
die musikal. Entlehnungen: ,,In dem Pasticcio sind Stiicke vereini gt, die wihrend einer Zeitspanne von
27 Jahren entstanden sind, ohne dass dem Hérer ein Stilbruch erkennbar wird® (S.1V).

Die dt. Ubersetzung verindert in den Rezitativen die Vokallinie oft betriichtlich (vgl S. 11f:
»E [qluesto ¢ il tuo delitto. / Sappi, che qui v’¢ legge, / che a tutti 1i stranier / morte prescrive. — Und
das ist dein Verbrechen. / Hére! Hier gibts [sic] ein Gesetz, / das schreibt vor, / alle Fremden zu t6-
ten.*), ohne besonders wértlich zu sein (am Ende desselben Rez. wird der Sion auf den Kopf gestellt:
»ma perd rammentati, / che un secolo rassembra ogni momento / a chi bramoso aspetta alcun contento.
~ Aber du, vergiss nicht, / dass dem, der ohne Hoffnung in grofer Not ist, / der kleinste Augenblick
zur endlosen Qual wird“, S. 12, Hervorhebung A.G.). Manches ist ungeschickt, z.B. daf Pilade Her-
mione mit jhrem Namen anspricht (it.: »donzella®, 8. 41), nachdem er sie unmittelbar vorher davor
gewarnt hatte, Toante ihre Identitit zu enthiillen (8. 39). - Die deutschen Arientexte verzichten meist
auf den Reim (was auch bei , Herz : Schmerz* fiir »SOSpIr : martir®, # 3, S. 23, besser gewesen wire);
die so erworbene Freiheit wird nicht immer sinnvoll genutzt, vgl. den A-Teil von # 4, S. 14: , Agitato
da fiere tempeste / se il nocchiero rivede sua stella / tutto lieto e sicuro sen va“, wo Hindel das Toben
der Elemente entfesselt, was in der dt. Fassung, die dem Unwetter cin vorzeitiges Ende setzt, eher
unpassend wirken muB: ,,Wenn das Rasen des Sturmes vorbei ist, / sieht der Seemann mit Freuden die
Sterne, / und sie leiten ihn sicher ans Land*,

In der verdienstvollen Reihe der zweisprachigen Handel-Klavierausziiger bei Birenreiter zihlt
dieser Bd, was die Ubersetzung angeht, zu den weniger gelungenen.

Hiindel-Jahrbuch. Hg, von der Georg-Friedrich-Hindel-Gesellschaft e.V. Internationale Ver-

einigung, Sitz Halle (Saale) in Verbindung mit dem Handel-Haus Halle, 53. Jg. (2007), Kas-
sel etc.: Bérenreiter 2007, 384 S,

Das Hindel-Jahrbuch (vgl. zuletzt hier 15,35f) dokumentiert wieder die wiss. Konferenz zu
den Handel-Festspielen in Halle, die sich im Mozart-Jahr 2006 mit Handels Klassizitit befaBte; nur
wenige der siebzehn Beitrige waren dem Musiktheater gewidmet.

WOLFGANG RUF (Anmerkungen zum Thema w»Héndels Klassizitdt“, S. 11-20) unterscheidet
fiir Handel drei Bedeutungen von »JKlassizitit’: | Anerkennung als erstrangiger Komponist“ (S. 11),
wkiinstlerische Vorbildhaftigkeit* (S. 14) und , fortdauernde schopferische Nachwirkung* (S. 15). In-
folge der Handel-Opernrenaissance seit den 20er Jabren des 20. Jhs seien ,,in vielen musiktheatrali-
schen und oratorischen Werken Anklange an den Hindelschen Stil des Erhabenen und an seine A-
rienmelodik zu finden* (S. 19). — REINHARD STROHM (Klassizitdt, Klassizismus und Héndel, S. 21-31)
geht aus von der nur im Dt. méglichen Unterscheidung zwischen ,Klassik’ und ,Klassizismus’ (S.21),
skizziert ADORNOs ,,idealistischen, iiberzeitlichen Begriff von Klassik* (S. 24) und den ,,’funktionsge-
schichtlichen’ Ansatz* von HR. JAUS, H.U. GUMBRECHT u.a. zur Beschreibung der ,,Kanonisierung
der frz. Kultur des 17. Jhs* (S. 25£.). Unter Héindels ,Klassizitit’ verstehe man wimmer mehr das Ver-
mitteln einer nostalgisch verklirten noble simplicité* (S. 31).
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WILHELM SEIDEL (Die Zauberflote und die Cicilienode. Uber die Macht der Musik in Hdn-
dels Ode und Mozarts Oper, S. 59-67): , Handels Ode stellt die Genesis und die erste Vollendung fler
Menschwerdung dar, die Vollendung, die Orpheus mit seiner Lyra bewirkt, Mozarts Oper dramatisiert
die Hoffnung, ein neuer, aufgeklirter Orpheus werde die viele Jahrhunderte wihrende Verkchrung d_cr
natiirlichen Lebens- und Gesellschaftsverhiltnisse beenden und einen zweiten, auf menschliches Wis-
sen und menschliche Weisheit gegriindeten Naturzustand herbeifiihren und garantieren. (S. 67)*

MICHAEL MAUL (Zur mitteldeutschen Rezeption von Hiindels italienischen Opern und Kanta-
ten vor 1715, S. 131-160) weist anschlieBend an seine noch ungedruckte Diss. zur Leipziger Oper
1693-1720 (vgl. 8. 134n) auf Entlehnungen it. Arien in Melchior Hoffmanns dreiteiliger Oper Die
asiatische Banise hin (1712; insges. 112 Aien, vgl. S. 137): Hoffmann, der sich 1710/11 in London
aufgehalten hatte (S. 136), fiigte 32 it. Arien ein (S. 138), von denen 15 aus Francesco Mancinis Oper
Idaspe fedele entlehnt sind, die im Friihjahr 1710 im Queen’s Theatre aufgefithrt worden war (S. 139);
Hoffmann diirfte die Druckausg. der Arien aus London mitgebracht haben (S. 142f.). Das Libretto der
Asiatischen Banise enthalt auch drei Arientexte Handels (aus Rinaldo; aus dem Oratorium La Resurre-
zione, die Arie wurde in Agrippina Sbernommen; und aus der nur hs.lich iiberlieferten Kantate Armida
abbandonata HWV 105, S. 143/46). Hoffmann hat offenbar spitestens in London Hindels Bekannt-
schaft gemacht (S. 148-150) und hatte Zugriff auf seine Notenbibliothek (S. 146).

ANNETTE LANDGRAF (War Israel in Egypt wirklich ein Fehlschlag?, S. 203-210) méchte dic
verhéltnismiBig geringe Zaht von Auffiihrungen des Werkes zu Lebzeiten Hindels (vgl. S. 203) damit
erkliren, daf§ der Komponist ,,in Israel ein besonderes Konzept verwirklicht [hatte], das er, gezwungen
durch verschiedene duBere Einfliisse, nicht beibehalten konnte (S. 205); in der zweiten Hilfte des 19.
Jhs stand das Werk regelmiBig auf dem Programm des Handel Festival im Crystal Palace, denn ,,Jsra-
el in Egypt war wegen seines groBen Antcils an Chdren und der geringen solistischen Portion [sic] fir
Auffilhrungen im Kristallpalast wesentlich besser geeignet als ein Werk mit vielen Arien und Duetten®
(8. 209).

RICHARD G. KING (4 New Source for Handel’s Siroe, 1& di Persia, S. 243-270), zur Hs. Briis-
sel Bibl. Royale Ms. IT 3976 (Fétis 2540), die etwa zur gleichen Zeit wie Handels Direktionspartitur
geschrieben worden sei (S. 246) und von Hindel selbst revidiert wurde, wobei er vor allem 229 Verse
der [auflergewdShnlich umfangreichen] Rezitative strich (S. 251); dies geschah mdglicherweise wih-
rend der einzigen Londoner Auffihrungsserie, um die Oper fiir das Publikum attraktiver zu machen
(8.257).

In seinem Festvortrag (Von der Oper zum Oratorium. Hindels ,, Klassizitiit™ und die Asthetik
des 18. Jhs, S. 291-309) hebt LAURENZ LOTTEKEN hervor, da Hindel die Oper seit der frithen Ent-
scheidung fiir Hamburg nicht als ,hofisches Spektakel®, sondemn als ~kommerziell iiberwdlbtes In-
strument biirgerlicher Reprisentation® betrachtet habe (S. 299); auch in London habe er als ,,wahrhaf-
tiger Unternehmer* agiert (S. 304). Das biirgerliche Theater fordere einen kritischen Zuschauer, , der
sich angesichts der sichtbaren Geschehnisse der Welt ein Urteil bilden soll* (S. 303). Die Hinwendung
zum Oratorium, die erst die ,,Stilisierung Handels zum monumentalen Klassiker emmdéglicht habe (S.
295), bedeute die ,,Zuspitzung einer auch in den Opern erkennbaren Idee (...) Auch hier wird (...) die
Musik einem Auditorium vorgefiihrt, das darin nicht bloB eine Zusammenfassung seiner eigenen Le-
benswirklichkeit erkennen sollte, sondemn aufgerufen war, sich zu ihr in eine Bezichung zu setzen,
wenngleich gelautert von der heiligen Wirklichkeit der dargebotenen Stoffet (S. 308).

*Carlo Goldoni, Drammi comici per musica. 1. 1748-1751, a cura di SILVIA URBAN], introdu-
zione di GIOVANNI POLIN (Carlo Goldoni, Le opere. Edizione nazionale), Venezia: Marsilio
2007,950 S.

Goldonis Libretti sind bisher in der Gesamtausgabe G. ORTOLANIs (14 Bde, I classici Monda-
dori, Mailand 1935-1956) zu benutzen (Bde 10-12). Die Neuedition ist sehr verdienstlich und hoch-
willkommen; neun Bande sollen es werden, die wissenschafiliche Leitung hat ANNA LAURA BELLINA,
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der wir schon die im gleichen Verlag erschienene Metastasio-Ausgabe (vgl. hier 10,17; 11,27; 12,28)
verdanken.

Dem ersten Band ist eine sehr umfangreiche Einleitung von GIOVANNI POLIN vorangestellt (S.
9-119), die die Texte in den Kontext der zeitgendssischen Theaterpraxis stellt (vgl. S. 9). Besondere
Aufmerksamkeit gilt Angelo Mingotti (S. 16-31), der seit 1747 das Teatro S. Moisé betrieb; nachdem
Goldoni 1748 Claudio Cocchis Maestra (Text von Palomba) zu La scuola moderna umgeformt hatte
(S. 46-50, Text S. 153-221), gab Mingotti Bertoldo, Bertoldino e Cacasenno in Aufirag (Text S. 223-
297), womit die Geschichte der originalen Opera buffa in Venedig beginnt (S. 24); Goldonis Zusam-
menarbeit mit Mingotti endete 1750 mit // mondo alla roversa, dem vorletzten in diesem ersten Bd
enthaltenen Libretto (das letzte, La mascherata, wurde zum Karneval 1751 im Teatro S. Cassiano
aufgefibet). Die Einleitung analysiert nacheinander die zehn hier abgedruckten drammi, speziell hin-
sichtlich des Verhiltnisses emster und komischer Elemente (S. 46-89); am Ende stehen knappe Hin-
weise zur Rezeption (S. 90-102; zu Ncuvcrtonungen seit den 60er Jahren S. 99ff.; vgl. auch die Uber-
sicht, S. 948-950).

Die Edition folgt jeweils dem Erstdruck des Librettos (vgl. S. 127); die Lesarten sind in der
»Nota ai testi (S. 125-151) zusammengestellt (S. 127-147), wobei die typographische Gestaltung
nicht eben benutzerfreundlich ist, aber wir wollen uns nicht beschweren, — Der Kommentar (S. 855-
902) erléutert ,le locuzioni obsolete, dialettali, proverbiali o gergali, spesso scatologiche (...) Si com-
mentano inoltre i materiali, le sostanze, le monete, i nomi propri e le usanze settecentesche relative al
diritto, all’alimentazione, alla medicina e alla moda* (S. 129). Auf die Bibliographie (S. 903-916)
folgen noch eine tabellarische Ubersicht tiber Auffithrungen der drammi in Italien und Europa 1748-
1771 (8. 920-923) und eine Liste der beteiligten Sénger (8. 924-947).

Die gedruckte Ausgabe, deren weitere Bande hoffentlich nicht allzu lange auf sich warten las-
sen, wird ergiéinzt durch die Internet-Seite www.carlogoldoni.it (vgl. 8. 125; verantwortlich A.L. BEL-
LINA und L. TESSAROLO), wo (Oktober 2007) 74 Texte bzw. Textfassungen (jeweils mit kritischem

- Apparat} abrufbar sind; die wichtige Mailinder Version der Arcadia in Brenta z.B. (von 1750, vgl. die

Einl,, 8. 59-61) findet man dort (die gedruckte Edition enthilt nur die erste Fassung, Venedig 1749,
vgl. 8. 299-371). Von L Arcifanfano re dei maiti gibt es vier elektronische Versionen: Venedig 1750
(gedruckt S. 585-641), Venedig 1750/51, Rom 1759 und Turin 1759, AuBerdem bietet die Internct-
Seite eine vollstindige (nicht lemmatisierte) Konkordanz zu den Texten (zB. mit 11.464 Belegen fiir
die Konjunktion €) und Zusammenstellungen der auf Goldonis Theater bezogenen Passagen aus Anto-
nio Groppos Katalog der 1737-1767 in Venedig aufgefiihrten drammi per musica, den Annali dram-
matici Cornianis und der Korrespondenz des Dichters. Ausgesprochen sympathisch berithrt schlieBlich
die Vorbemerkung:
Questo sito parla italiano. E la lingua di Goldoni in particolare e dell’opera in generale. La leggevano corrente-
mente Caterina II di Russia, Maria Teresa d’Asburgo ¢ Mozart, Maria Antonietta di Francia e Voltaire, Ferdi-
nando VI di Spagna e il suo ministro Farinello, Giorgio IIT d’Inghilterra e Horace Walpole, Da Ponte la insegna-
va al Columbia College di New York. E certamente la sapete anche voi.

*RAFFAELE MELLACE, L 'autunno del Metastasio. Gli ultimi drammi per musica di Johann
Adolf Hasse (Historiae musicae cultures, 110), Firenze: Olschki 2007, 312 S.

Gegenstand dieser sorgfiltigen Untersuchung sind die Bithnenwerke, die Hasse in der letzten
Phase seiner Karriere, in den Jahren 17601 771, in Wien auf Texte Metastasios schrieb: drei drammi
per musica (Il trionfo di Clelia, 1762; Romolo ed Ersilia, 1765; Il Ruggiero, 1771) und drei feste tea-
trali (Alcide al bivio, 1760; Egeria, 1764; Partenope, 1767) fiir den Habsburger-Hof, auierdem zwei
Vertonungen alterer Libretti (Zenobia, 1761; Siroe, 1763) fiir Warschau bzw. Dresden. Das erste Ka-
pitel (8. 13-30) rekapituliert die Umstéinde der Entstehung (wihrend des Sicbenjihrigen Krieges war
das Musikleben in Dresden zum Erliegen gekommen; Hasse hielt sich 1758-1760 in Neapel auf, ging
dann nach Wien, blieb aber Kapellmeister des sichsischen Kurfiirsten Friedrich August I1. (als poln.
Kénig August IIL) bis za dessen Tod 1763, S. 14-17) und die Aufnahme der Opern durch das Publi-
kum (Ruggiero war ein MiBerfolg, S. 29).
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y i il behandelt 1 libretti ¢ la loro drammaturgia® (S. 31-127); Heryoy

werden E‘: ;;Z%t:dﬁiig Tassos und der PaSEOYaIC ﬁJr M'etaf,tasxo (SB 32) und seine Distang izh;t;zg
und dem Neoklassizismus (S. 33). Auch die spaten th)rem zeigen, Tugend Uberwindung der Lej-
denschafien voraussetzt, und werden dadurch zum Fiirstenspiegel (S. 34f). Im Trionfy g; Clelia (s

36-57) miissen sich die Protagonisten zwisc_hen Llebc? und.Patnt.)tlsm.us entsghcxd@ (S. 41); Wﬁhremi
es in Metastasios alteren Libretti kaum szcnxsche-Akuon gibt, Wlfd h}er g“ezcxgt,.wxe Orazio (Horatiyg
Cocles) den Etruskern den Ubergang tiber den Tiber Yemgm’g‘?_‘ihe ROmef die Briicke ZETStONt by
ben (S. 52-54). In Romolo ed Ersilia (S- 57-65) 'gewmn; ES il’e uS g:gen}lber dem Heroismuyg die
Oberhand (S. 57; Romolo hat auch weniger Zu singen als rsS 12'5 8" ), die E“lw'dd“ﬂg 21 einem
,gusto preromantico™ zeichnet sich ab (8. 64). In Ruggiero (5. 65-81) steht der , eserciziq eroico dj
virt morali* im Vordergrund (8. 66), die Aﬂ"ektanz_ilyse dorfxucx;len] gigsnuber dem szenisch Spektaky.-
liren (S. 77); Vorbild kénnte Mazzolas Ruggiero-Libretto fir ;g mLx..‘;l (Venedig 1769) Bewesen sejy,
(S. 73-77). Zenobia (S. 81-96) sei ein fir Metastasio untypisc hesk tbretto (S. 85)3 da der lieto fine
unvollkommen ist (S. 86); die von Hasse vertonte Version \;ve;c éu:;;m]l von der Ongl{-.a[‘,mion (von
1740) ab (S. 95£). Siroe (S. 96-111) batte Hasse erstmals 1 3S (1 o 0 ggna) vertont, in die Dresqyer
Version (1763) hat er Teile der alteren Musik iibernommen (S. 100£). Der Bologneser Siroe basierte
auf dem Libretto von 1726, dagegen benutzte Has‘se 1763 Metastasios Tex‘fassung fir Neapel 1727
(S. 101, vgl, die Tabelle S. 102-104). .VVii}.uend sich die Folr?nsd&;gn;mma per musica Weitgehend
verfestigt hat, experimentieren die drei Wiener feste teatrali ( ey 21) mit neuen Losungen (s,
120). - Zuletzt (S. 121-127) wird (im Anschlug an L. BIANCONI) das Verhiltnis von , azione Visibilet
und ,canto* exemplarisch an I/ trionfo di Clelia untersucht. MELLACE geht davon aus, dag Gesten,
Situationen etc. unmittelbar verstindlich scien, der Sinn “fcrde erst mchtmghch logisch-verba] ver.
deutlicht (S. 121). Die folgende Tabelle (S. 122£) setzt einen schr allgemeinen Begriff vop, ‘Hand.
lung’ voraus (,,Ofrazio] convince C[lelia]* z..B. 1s} zweifetlos eine sl?mchhche Hamfllung, ob es eine
azione visibile* [Hervorhebung A.G.] ist, sei dahingestellt), so daf die Bedeutung visueller Elemente
kaum erkennbar wird. . , .

Das dritte Kapitel (S. 129-227) bietet eingehende Analysen zu Hasses Musik (mit 33 Nogen.
beispielen); im Anhang (S. 229-287) ediert M je eine Me aus I tmznfo di Clelia, Romoly ed Ersiliq,
I Ruggiero und Zenobia. Das Buch stelit einen wichtigen Beitrag nicht nur zur Hasse- sondem auch
zur Metastasio-Forschung dar.

Giovanni De Gamerra, Medonte re di Epiro a cura di MARCO BIZZARINI (Testi Per musica dj
Giovanni De Gamerra, a cura di ANNA LAURA BELLINA, BRUNO BRiz1 € FEDERICO MARRI),
Treviso: Ensemble ‘900 2005, 245 S.

Die ersten vier Binde dieser verdienstvollen Edition haben wir hier 13,39f, angezeigt. Der
fiinfte bietet den ,dramma per musica’ Medonte re di Epiro, der (mit der — nicht vollstindig erhalte.
nen, vgl. S. 149 — Musik von Felice Alessandri) erstmals in Mailand 1774 aufgefiihrt und von der zejt.
gen. Kritik nicht giinstig beurteilt wurde (vgl. S. 163f.). Dennoch wurde das Libretto bis 1791 noch
zehn Mal vertont, am erfolgreichsten war die Version von Giuseppe Sarti (UA Florenz 1777): von 48
durch Librettodrucke dokumentierten Einstudicrungen entfallen nicht weniger als 33 auf Sartis Oper

S. 164f)).
¢ I%er Argomento des Erstdrucks nennt ,,Lycofron, Textor et Moller als Gewihrsleute fiir den
angeblich antiken Stoff, aber weder Lykophrons Gedicht Alexandra noch die beiden frithneuzeitlichen
Quellen bieten Vergleichbares (vgl. S. 158f.), anscheinend wollte Gamerra seiner neu erfundenen Ge-
schichte mit fingierten Verweisen mehr Glaubwiirdigkeit verleihen. — Die Geschichte vom ciferstichti-
gen Medonte, der letztlich nicht verhindern kann, daf} seine Braut Selene mit ihrem geliebten Arsace
gliicklich wird, nimmt in der Mailinder Fassung (S. 7-68) 1428 Verse cin; der Bearbeiter {mdglicher-
weise Gamerra selbst, vgl. S. 150), der das Buch fiir Sarti cinrichtete, kam mit 842 Versen aus; er hat
die ausgedehnten Rezitative durchgehend gekiirzt, ohne den Gang der Handlung wesentlich zu veriin-
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dern (nur im II1. Akt fallen zwei Szenen weg; wihrend

se gekiirzt wird, bleiben von urspriinglich 369 Versen des INT. Akts nur 130 librig); zahlreiche Num-
mem wurden ausgetauscht, aber nur wenige Arien gestrichen (finf, denen eine zusatzlich eingefiigte
Arie gegeniibersieht). Fiir Selenc schrieb Gamerra zwei hochemotionale (Accompagnato-)Rezitative
(Mailand I 8 bzw. 111 4), in Florenz wurde interessanterweise die zweite dicser Szenen samt der fol-
genden Arie gestrichen.

Die Ausgabe ist mit philologischer Sorgfalt gearbeitet und 18t keine Wiinsche offen: Die
Textfassungen aus Mailand und Florenz. (S. 69-105) sind jeweils vollstandig abgedruckt, so dal man
sie bequem vergleichen kann. Es folgen die , Macrovarianti dej pezzi chiusi“ (S. 109-143; 144-148
Alternativ-Fassungen der Finali), d.h. alle zusitzlichen Arien und Alternativ-Fassungen aus den 48
bekannten Libretto-Drucken sind vollstindig (in nicht sehr Ubersichtlicher Typographie, aber wir wol-
len nicht meckern) abgedruckt. Am Ende stehen dic Schede (S. 179-237), die die 48 Libretti und sechs
liberlieferten Partituren knapp aber ausreichend beschreiben, Das Nachwort des Herausgebers (,,Peri-
pezie testuali di un dramma per musica®, S. 157-177) geht u.a. auf die Genese des Textbuchs und die
Abhingigkeitsverhiltnisse ein (vgl. das Stemma, S. 166) und vergleicht detailliert Mailinder und
Florentiner Fassung (S. 168ff.).

Es handelt sich um eine grundsolide Edition, mit der man gem arbeitet; auf die (hoffentlich
bald) folgenden Bénde der Reihe diirfen wir uns freuen.

Akt Tvon 449 auf 306, Il von 511 auf 404 Ver-

Musicorum [Bd VI} (2007-2008): Michel-Paul-Guy de Chabanon et ses contemporains,
Tours: Presses Universitaires Frangois-Rabelais 2008, 372 S.

Der neueste Bd von Musicorum (vgl. zuletzt hier 15,26-28) ist dem Geiger, Dramatiker und
Musikschriftsteller Michel-Paul Guy de Chabanon und seinem Kreis gewidmet: “Les quinze articles
(...) contribuent 2 lever le voile sur la vie et Pactivité de Michel-Paul-Guy de Chabanon ainsi qu’a lui
offrir la place qu’il mérite au cours du XVIIE sidcle” (Préface von GHYSLAINE GUERTIN und LAURINE
QUETIN, S. 6).

SUSANNA CAVIGLIA kommentiert das (farbig wiedergegebene) Chabanon-Portrait von Joseph-
Siffred Duplessis (S. 9-12). — BERNARD CAMIER (Musique et société coloniale, Saint-Domingue a
I"époque de Chabanon, S. 13-34) weist auf das intensive Theater- und Musikleben in Santo Domingo
hin (aufgefiihrt wurden ausschliefilich Opéras comiques, vgl. S. 17; auch mit kreolischen Texten, vgl.
S. 20), geht auf Kontakte zwischen ‘weifier’ und ‘schwarzer’ Musikkultur (S. 23) und auf Chabanons
AuBerungen zur Musik der Schwarzen cin (S. 26-29).

MARIE DEMEILLIEZ (4pollon, Momus, Perroguet. Michel Chabanon, danseur et musicien sur
la scéne du collége jésuite de Paris (1737-1745), S. 35-64), zu den Theaterauffiihrungen in den Jesui-
tenschulen und speziell im Collége Louis-le-Grand; fiir die Balletteinlagen wurden auch renommierte
professionelle Ténzer verpflichtet (S. 43-46). Chabanon iibernahm Sprechrollen in einer Tragédie und
zwei Komddien (S. 38), wirkte aber vor allem in den acht Jahren seiner Schulzugehorigkeit (1737-
1745) kontinuierlich in den Balletten mit, was auf bemerkenswertes tinzerisches Talent schlieBen 18t.

RAPHAELLE LEGRAND (Chabanon et Rameau: I'éloge paradoxal, S. 65-79) zeigt, daf} Chaba-
non in L’Eloge de M. Rameau den kiirzlich verstorbenen Komponisten als Neuerer verteidigt (S. 70),
dessen Werk freilich tiber kurz oder lang (u.a. durch die neue Gattung Opéra comique) {iberholt sein
werde (S. 71£); des weiteren nutzt er die Gelegenheit, sich grundsitzlich zur musikalischen Nachah-
mung (8. 72f.) und zur Bedeutung der Instrumentalmusik (S. 73f.) zu duBem.

GHYSLAINE GUERTIN (“Le cher papa Voltaire” de Chabanon, S. 81-94) zeichnet nach, wie
die zunéichst sehr herzliche Beziehung zwischen Chabanon und Voltaire zerbrach, wihrend der Jinge-
re unter Anleitung des berithmten Dichters Eudoxie (1769) schrieb: Voltaire “pense Eudoxie en y pro-
jetant sa propre conception littéraire sur les rapports entre le tragique et I’opéra, alors que Chabanon la
congoit en fonction de ses principes sur ’opéra comme genre proprement musical” (S. 84).
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ADRIAN LA SALVIA (La vie du Dante, S. 97-130), zur “populirwissenschaftlichen” (S. 119)
Darstellung von Dantes Leben und Werk (einschlieBlich der lat. Schrifien) “auf dem Boden einer rati-
onalistischen Asthetik” (ebd.), die zeittypischen MiBverstindnissen (z.B. “Verwechslung von Autor
und Ich-Erzéhler”, ebd.) nicht entgeht.

CECILE CHAMPONNOIS (La magnificence de Sabinus, tragédie lyrique de Michel-Paul-Guy de
Chabanon et Frangois-Joseph Gossec, S. 131-188) situiert Sabinus (UA 4.12.1773) im Rahmen der
Festlichkeiten zur Hochzeit des Comate d’Artois (im November/Dezember 1773 wurden sechs Opern
gegeben, darunter drei UAen, aber z.B. auch Lullys Bellerophon, S. 132£), fafit das wenige zusam-
men, was wir iiber die Entstehungsgeschichte wissen (S. 137-141), und wertet das Archivmaterial
(Dokumente im Anhang, S. 165-187) zu Bithnenbildern, Kostiimen, Balletteinlagen, Sangern und Or-
chester der Sabinus-Auffihrungen aus (S. 137-155); entgegen zeitgen. Berichten habe die Oper sehr
wohl Erfolg gehabt (S. 155£). [S. 157 Z. 3 “du comte de Provence” I. ‘d’Artois’ (dieselbe Verwechs-
lung scheint Chabanon selbst unterlaufen zu sein, vgl. ebd. das erste Briefzitat). — DaB Dante sich “a la
recherche d’une branche de rameau” im Wald verirt (S. 143), steht nicht in der Divina Commedia.] —
Mit Sabinus befalt sich auch LAURINE QUETIN (,, Le beau et triste opéra de Sabinus*, S. 189-21 1); sic
analysiert die Dramaturgie des Librettos und Eigenarten der Komposition und situiert das Werk in die
Ubergangsphase zwischen tragédie lyrigue und der Oper des frithen 19. Jhs (S. 205). {Unter den fiinf
(statt sechs wie bei CHAMPONNOIS) Opern, die zur Hochzeit des Comte d’Artois aufgefiihrt worden
seien (S. 191), fehlt Isménor von Desfontaines und Rodolphe. |

SOPHIE LE MENAHEZE (Les ambiguités de la polémique dans I’Epitre sur la manie des jardins
anglais de Chabanon, S. 213-227) wertet Chabanons Verteidigung der klassischen franzssischen Gar-
tenkunst als ,,ceuvre de circonstance et non pas comme le fruit de convictions définitives™ (5. 221).

ANNE BARRAULT (Pierre Michel Hennin (1728-1807) — diplomate d’Ancien Régime et homme
des Lumiéres, S. 229-251) stellt einen Freund Chabanons vor, der als frz. Geschiftstriger in Genf auch
enge Beziehungen zu Voltaire unterhielt,

ORA FRISHBERG SALOMAN (Lacépéde, Critical Contemporary of Chabanon: Divergent Per-
spectives in the Music Treatises of 1785, S. 253-277) behandelt Lacépides (wesentlich von Rousseau
beeinflute) Poétique de la musique im Vergleich mit Chabanons an Rameau anschlieBender Schrift
De la musique (1785). — AKIKO KOANA (M.P.G. de Chabanon et C.G. Korner — la notion de caractére
au XVIII s., S. 279-290) sucht (durch Hillers 1781 ersch. Ubersetzung der Observations sur Ia musi.
que vermittelten, S. 281f.) EinfluB Chabanons auf Christian Gottfried Kérners Schrift Uber Charak-
terdarstellung in der Musik (1795) wahrscheinlich zu machen; die festgestellten Gemeinsamkeiten
(s Tous deux essaient (...) de classer les caractéres en se fixant des points de repére®, S. 283f.) sind
allerdings sehr unspezifisch. [,,Hofineister* heifit soviel wie ,Hauslehrer’, nicht , directeur de la musi-
que de Ia cour®, wie S. 281 tibersetzt wird.] — Mit Hillers ﬁbersetzung der (irrtfimlich Chastellux zu-
geschriebenen) Observations befaBt sich auch TANEHISA OTABE (M.P.G. de Chabanon et J.A. Hiller:
les Observations sur la musique en Allemagne (1 781), S. 291-322); er bietet eine (nur knapp kommen-
tierte) frz. Ubers. der Widmungsvorrede und der Ubersetzer-Fufinoten Hillers,

BRIGITTE VAN WYMEERSCH (Chabanon et I'dge d’or, S. 323-336) analysiert das (wohl von
Chabanons Bruder Maugris verfaBte) Ballett-Libretto Alexis et Daphné (nach einer von Gessners Idyl-
Ien) und Gossecs Musik. [Die ,,fascination, empreinte de nostalgie, pour un 4ge d’or révolu ou & con-
Stridre” der Aufklarang (S. 324, Hervorhebung A.G.) unterscheidet sich deutlich von der Grundstim-
mung antiker Bukolik, in der das Goldene Zeitalter stets unwiderbringlich verloren gedacht wird. —
Den ,,Re pastore de Guarini* (S. 323) hat die Verf. mit dem Pastor fido von Metastasio verwechselt.]

Abschlieflend illustriert DAVID GASCHE (L ‘octuor & vent (opus 103) de Beethoven (1793) ou
»la force des sons*, S. 337-361) am Beispiel des frithen Beethoven Chabanons Auffassung ,,que la
musique ne se restreint pas  une simple imitation de la nature mais possede en elle-méme un langage
expressif résultant de Iinstinet créatif immédiat“ (S. 337).
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*LUMEN. Selected Proceedings from the Canadian Society for Eighteenth-Century Studies —
Travaux choisis de la Société canadienne d'étude du dix-huiticme siécle XXVI (2007), xi +
258 S.

Der vorliegende Band dokumentiert den 31, KongreB der Société canadienne d’étude du dix-
huitiéme siécle zum Thema ,,Imitation et invention au siécle des Lumiéres™ (19-22.10.2005, vgl. das
Vorwort, frz. S. vii-ix); die fiinfzehn Beitriige behandeln Aspekte der engl. und frz. Literatur (Lesage,
Marmontel, Ovid-Rezeption...), Kunstgeschichte, Religionsphilosophie und Geschichte der Medizin.
Zwei Studien sind musikésthetischen Fragen gewidmet: GHYSLAIN GUERTIN (L’imitation comme en-
trave a Iinnovation: le grand combat de Chabanon, S. 191-203) zeigt, daB Chabanon die Musik im
Gegensatz zur dominierenden Nachahmungsisthetik als autonome Ausdruckskunst begreift (S. 195),
woraus die Aufwertung der Empfindungen ausdriickenden Instrumentalmusik resultiert (S. 196£.).
»Quant a ’opéra, il a défendu son caractére merveilleux et sa puissance A émouvoir en expliquant la
nature du travail de collaboration qui intervient entre les créateurs qui participent 3 sa réalisation tout
en respectant leur autonomie. (S. 202)” — Auf Chabanon nimmt auch LAURINE QUETIN (La
reconnaissance de " 'universalité de la langue musicale”: Antonio Salieri et 1 ‘opéra en France aprés
1780, 8. 205-226) durchgehend Bezug; am Beispiel der fiz. Opern Salieris (Les Danaides, Tarare,
Les Horaces) zeigt sie, daB , subrepticement, ce genre est devenu plus musical que littéraire, tandis que
le sentiment était reconnu comme I’élément fondateur du langage musical” (S. 206). Behandelt wer-
den die Libretti (S. 206-213: , le livret d’opéra s’achemina insensiblement vers le drame®, S. 207), das
Rezitativ (S. 213-217: ,processus d’intégration progressive de techniques d’écriture italiennes®, S.
214) und die Bedeutung des Orchesters (S. 217-222: ,La musique acquiert le statut autonome d’un
texte dramatique par ses propres moyens®, S. 220).

*JURGEN VON STACKELBERG, Figaro, Don Giovanni und Cosi fan tutte. Da Pontes Libretti
und deren Vorlagen. Ein Beitrag zur Literaturgeschichte yon Mozarts Opern (Beihefte zu
,Quo vadis, Romania?’, 24), Wien: Praesens 2008, 87 S.

JORGEN VON STACKELBERG, Géttinger Emeritus fiir Romanische Philologie mit ausgeprigten
komparatistischen Interessen, hat sich wiederholt mit Da Pontes Libretti fiir Mozart befaft (vgl. hier
5,17; 7,22, sowie dic unten angezeigten Aufsitze). In diesem kleinen Buch zieht er die Summe seiner
einschldgigen Studien. Die Texte basieren auf ,,Vortréigen (...) vor einem Laienpublikum® (S. 8), was
vielleicht erklirt, warum die eine oder andere Ungenauigkeit stehen geblieben ist (die Pompadour war
nicht die Maitresse des ,.sechzehnten Ludwig®, S. 17; vor 1867 konnte es keinen ,K.- und K.-
Opemdichter (S. 59) geben; in den it. Zitaten finden sich einige Druckfehler),

Ein kurzes biographisches Kapitel (S. 9-15) hebt die Nihe des jungen Da Ponte zur frz. Auf-
kldrung hervor. {Metastasio war 1781 nicht ,90jahrig’ (so S. 10), sondern 83 Jahre alt.] - Das Kapitel
zu den Nozze di Figaro (S. 16-44) bietet einen detaillierten Vergleich zwischen Beaumarchais Komé-
die und dem Libretto [wenige Versehen im Detail: Nicht der Figaro des Beaumarchais wverdingt sich
als Ténzer bei der Oper** (S. 31), sondem ein Ténzer erhilt den Posten, fiir den Figaro qualifiziert ge-
wesen ware; ,,Bankier in einem Spielkasino* (ebd.) 1. ,Bankhalter’. Da Ponte hat Figaros , Empfeh-
lung, Cherubino solle sich nicht vom Schloss entfernen® (Ende 1. Akt), nicht weggelassen (S. 36),
sondern weniger explizit formuliert (,,Jo vo’ parlarti / Pria che tu parta®). Die Beschreibung des ,,ver-
wirrenden Versteckspiels im Zimmer der Gréifin“ (S. 37) vermischt I. und II. Opemakt.] STACKEL-
BERG unterstreicht die Ahnlichkeit Figaros mit seinem Erfinder (S. 21) und urteilt differenziert tiber
den angeblich , revolutioniiren Charakter der Oper (S. 38f.).

Den Don Giovanni (S. 45-74) liest er vor der Folie von Moliéres Don Juan und mit Blick auf
Bertati, der bekanntlich Da Pontes unmittelbare Vorlage war (vgl. v.). [Donna Anna wird nicht von
Elvira und Ottavio , dariiber auf[ge]kl4r{t], dass Don Giovanni der Mdrder ihres Vaters ist, s0 S. 55,
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sondem sie etkennt ihn schlieBlich an der Stimme, Leporellos Engangsmonolog besteht nicht aus , Sie.
bensilbern®, so S. 65, sondem aus Ottonari (ebenso wie die entsprechende P.assage !_)el Bertf;h, WO eg
sich keineswegs um »holprige Prosa“, ebd., handelt), die ersten vier sind vers’ tro{xchl (und die ,Genia-
litdt’ Da Pontes, vgl. 8. 58, zeigt sich v.a, darin, daB diese versi tronchi Mozart die abgeh_ackte, cinsi].
bige Redeweise des miirrischen Leporello quasi vorschreiben, der erst mit dem verso piano »Voglio
far il Gentiluomo* ¢in bifchen auftaut).] ;

Das Kapitel tiber Cosi fan tutte (S. 75-85; vgl. schon hier 7,22) nennt Ovid, Cervantes, Arjog
und Marivaux als Vorlagen des Librettos, Da Pontes ,Misogynie” (S. 82) wire eingehender 2u disky.
tieren, als es an dieser Stelle mdglich ist (STACKELBERG weist mit Recl?t.darauf hm, ;iaB d.xe Frauep
(die offenbar zu viele schlechte Romane gelesen haben) an Moliéres précieuses rzdlf‘u es emgxem, S.
81, d.h. licherlich ist ihre l]'bersparmlheit; ob der Zuschauer Don Alfonsos Ge.mcmplatze iiber die
angeborene weibliche Untreue (die mit Despinas gleichlautenden Vorwiirfen an die Ad’ess“: der Miip.
ner korrespondieren!) ernst nehmen sollte, scheint ebenso fraglich wie die Behauptung, die Minner
hitten ,,nichts dazugelernt, S. 84). DaB Mozart das Libretto ,,entparodier.f‘ haben s.ol! (S. 85), leuch-
tet mir immer noch nicht ein; zu Beispielen fiir (aus meiner Sicht) musikalische Ironie in der Oper vgl.
hier 14,38 [zum ersten Duett von Fiordiligi und Dorabella vgl. jetzt auch MAURER Zinck dazy
u,35£, S. 220£]).

*JORGEN VON STACKELBERG, Von Moliére zu Mozart. Giovanni Bertatis Libretto zu Gius eppe
Gazzanigas Don Giovanni, in: Acta Mozartiana 54 (2007), S. 99-114

Zeigt an wortlichen Zitaten und Reminiszenzen, ,,daf I\(Iqliérc in Ber‘tatls.L_lbrem‘)‘ Unleugbqre
Spuren hinterlassen hat“ (8. 103), die Da Ponte grofienteils climiniert. Der ,,L:bemmsmus Don Juans,
»seine epikuriische Binstellung, sein Hedonismus und sein Agnostizismus” (S. 106) treten frejlicp,
schon bei Bertati in den Hintergrund, der die Gespriche, die Herr unq Diener bei .Mohere fiihren, stark
kiirzen mu8 (S. 107). ,Bertati machte mit seiner Hinzuziehung Moliéres eher eine Ausnahmes ypee
den it. Don Giovanni-Opern des 18. Jhs (S. 113). [Zum Kleidertausch von }.Ierr ux{:i Diener (S. 109)
vgl. auch R. RAFFAELLI iiber ,;maschere e travestimenti®, s.o.,24. ,,Albert _Emstem _(S.. 1.(‘)‘5) 1. woh]
»Alfred’. 8. 112 Z. 8 vou. ,,Verfassung“ 1. , Versfassung’. S. 113 Z. 5 v.0. ,,Vincenzo Bighini L ,Righi.
ni’.}

*JURGEN VON STACKELBERG, Don Giovanni und Elvira. Von Moliére iiber Giovanni Bertay;
zu Lorenzo Da Ponte, aus: Freiburger Universititsblitter H. 178 (Dezember 2007), S, 59-65

Nachtrag zur oben angezeigten Studie: Bei Bertati, der auch hier dem Vorbild Moliéres folge,
wandle sich Elvira friih von der leidenschafilich Liebenden zur nur um Don Giovannis Seclenhej]
besorgten ,,frommen Person® (8. 61), bei Da Ponte bleibe sie bis zum Ende dic ,,treu und unerschiitter-
lich liebende Frau® (S. 64). [Zur Zeit Mozarts kann ritiro (S. 63) kaum etwas anderes bedeuten als
»Kloster, Da Pontes Don Giovanni ladt Elvira nicht ,,auf dem Friedhof* (so ebd.), sondern bei sich zu
Hause ein, mit ihm zu essen.]
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CLAUDIA MAURER ZENCK, Cosi fan tutte. Dramma giocoso und deutsches Singspiel. Friihe
Abschriften und friihe Auffiihrungen, Schliengen: Ed. Argus 2007, 465 S.

Das schon gedruckte Buch (63 Abb.cn) hitte eigentlich nur ein Aufsatz zu einer frithen Cosi
Jan tutte-Abschrift werden sollen (vgl. das Vorwort, S. 11), wuchs sich aber aus zu einem Exempel
»deutscher ,Opemalltagsgeschichte’ um 1800 (S. 23). Mit dem Instrumentarium der Philologie wer-
den vier Fragenkomplexe untersucht (vgl. die Einleitung, S. 15-30, speziell S. 23£):

- Anfertigung und Verbreitung von (Partitur-)Abschriften und -Drucken (Kopisten, Verbindun-
gen zwischen Theaterdirektoren etc.)

- ,Wie funktionierte damals eine Opernauffithrung?* (Informationen iiber Sanger- und Orches-
terbesetzung, Biihnenbild, Kostiime etc., die sich aus Partituren oder Librettodrucken entneh-
men lassen) ‘

- deutsche Ubersetzungen und Bearbeitungen (vgl. dazu schon hier 14,30)

- ,Bearbeitungen der Musik, also Kiirzungen in Rezitativen oder in geschlossenen Nummem,
Auslassungen ganzer Arien und Ensembles, aber auch die Interpolation von Einlagearien und
-ensembles®.

Neben Musikhss. werden auch Librettodrucke einbezogen, und es wird , alles zusammengetragen, was
irgendwie wissenswert schien (S. 21). Am Ende der Einleitung stcht eine Ubersicht iiber Cosi-
Erstauffithrungen mit Quellenangaben (S. 25-30).

Im folgenden werden zunidchst (S. 31-44) die vier friihen Abschriften der Partitur mit it. Text
kurz vorgestellt. Die Striche in der Wiener Direktionspartitur (B) gehen hdchstwahrscheinlich auf
Mozart selbst zuriick (vgl. S. 39); die Londoner Abschrift (C) sei als »Ansichtsexemplar* des Wiener
Kopisten Sukowaty konzipiert (S. 40f.), E wurde fiir GroBherzog Ferdinand, F woh! fiir einen Samm-
ler kopiert (8. 42f.). - Die nichsten Kapitel sind jeweils den im Zusammenhang mit friihen Auffiih-
rungen entstandenen Hss. und weiteren Zeugnissen gewidmet: Dresden 1791 (S. 45-64; Striche dien-
ten u.a. dem Zweck, , komische Ubertreibungen® zu bescitigen, S. 57); it. und dt.sprachige Auffithrun-
gen in Prag 1791 (5.65-87; S. 66 zur mus. Ironie im ,Duett’ der beiden Frauen zu Beginn des ersten
Finales), Donaueschingen 1791 (S. 88-134; neben dem gedruckten Text der Geséinge ist ein hs.liches
Libretto mit den Dialogen erhalten, S. 88; die Partitur diirfte nach einer Wiener Abschrifi — B oder C —
kopiert worden sein, S. 98; detailliert untersucht werden die Verzierungen im Donaueschinger Stim-
menmaterial, S. 104-119; interessant ist, da die Donaueschinger Despina [,Nanctte Fuchsbalg’} thre
Herrinnen mit iiberspannten Romanheldinnen vergleicht, S. 124f, [,Philosoph’ ist im 18. Jh. kein »Be-
ruf* (so S. 132, zu Don Alfonso), sondern bezeichnet einen Menschen, der an alle Dinge vorurteilsfrei
rational herangeht]); Frankfurt 1791 (S. 135-150; die Vorlage der Hs. sei wohl Mozarts Autograph,
das er bei seiner Reise nach Frankfurt 1790 dabeigehabt haben diirfte, S. 143 [, Herr Wende* (S. 137)
hiefl nach Ausweis des Facsimile (S. 136) Mende]); Hamburg 1796/97 (S. 151-244; der Theaterdirek-
tor Schroder bezog die Noten offenbar vom Mannheimer Theater, wo Cosi 1793 keinen Erfolg gehabt
hatte, S. 173, erstellte aber eine cigene Textfassung auf der Basis von Bretzners Ubersetzung, S. 176ff.
[zur Autorschaft S. 190f]: ab der zweiten Auffihrungsserie [u.d.T. Die Wette, Juli 1796] wufiten die
Frauen iiber die Intrige der Manner Bescheid, S. 192), mit interessanten Details zur Singerbesetzung
(S. 208-215), zur ,,deplorablen Situation des Orchesters” (S. 216-227, vgl. S. 221; die Situation in
Hamburg Ende des 18. Jhs unterschied sich offenbar nicht allzu sehr von jener in Baden-Baden ca.
1840, vgl. dazu MUNGEN, s.u.,49), dem Verhalten der Zuschauer auf der Galerie (S. 228f) und zur
Biihnenausstattung (S. 229-235).

Eine bisher unbekannte Abschrift in der Bibliothek der Harvard Univ. (S. 244-265) geht auf
die Direktionspartitur B zuriick (S. 248), die allerdings nicht ihre direkte Vorlage war (S. 250). — Das
folgende Kapitel (S. 266-303) ist den Strichen in frithen Abschriften gewidmet (nach dem Tod Josephs
II. wurden, offenbar mit Riicksicht auf seinen Nachfolger Leopold, etliche Anziiglichkeiten eliminiert,
S. 229). [Die Verf. nimmt an, Despinas ,,Una donna a quindici anni* # 19 sei urspriinglich als Auf-
trittsarie gedacht gewesen, dann aber durch # 11 ersetzt und in den II. Akt verschoben worden, S. 297-
300; da Despina im I. Akt allein auf der Bilhne gewesen wire, macht dann allerdings ihr auf die bei-
den Madchen bezogenes Aparte ,Par ch’abbian gusto / Di tal dottrina* Schwierigkeiten. Die Vermu-
tung, Despina habe sich mit den Minnern im Publikum ,,ins Einvernehmen tiber die zuhdrenden Da-
men* setzen wollen, S. 299, ist extrem unwahrscheinlich: Wic hiitte die Sangerin das gestisch-mimisch
verdeutlichen sollen? Wenn die Arie tatsachlich umgestellt worden sein sollte, diirfie’die Stelle umtex-
tiert worden sein.]
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Df’S letzte Kapitel (8. 304-359) behandelt die frithe deutsche Auffithrungsgeschichte von Cosi
Jan tutte im Uberblick, geht dabei auf das Publikum (8. 309-311) und die Spielplangestaltung (S. 311-
315) in Hof- und biirgerlichen Staditheatern ein; das Adelspublikum mag weniger priide gowesen sein
als die Biirger (S. 313f) [daB die auBereheliche Schwangerschaft in Gemmingens Lustspiel Der deut-
sche Hausvater 1781 beim Wiener Publikum offenbar keinen Ansto erregte, S. 3171, ist ein interes-
santes Gegenbeispiel zu Marmontels Adaptation seines eigenen conte Annette et Lubin (1762, Musik
von Laborde), die der auBerehelichen Schwangerschaft der Protagonistin wegen nur an Privattheatern
gegeben werden konnte, vgl. CHARLTON in FS SCHNEIDER, dazu hier 15,23). Eingriffe, die der biirger-
lichen Moral zu ihrem Recht verhelfen sollen, werden erst scit Bretzner 1794 hiufiger (S. 340). — Die
abschliefende Interpretation des Librettos (S. 341-358) gelangt zu dem Ergebnis, daB Don Alfonso als
?gog:;lii;s)t in der frz. Tradition des 17. Jhs iiber dic naive Empfindsamkeit der jungen Leute triumphiert

Im Anhang sind verschiedene deutsche Texte vollstindig abgedruckt: die Gesinge der Frank-
furter Fassung von 1791 (8. 361-372), die Prager Fassung (mit gesprochencn Dialogen, kompiliert aus
verschiedenen Quellen, S. 373-401), Bretzners in Leipzig 1794 gedrucktes Libretto (S. 405-424), die
gesprochenen Dialoge der Hamburger Wette (1796/1 807, S. 425-438) sowie zwei Hamburger Rollen-
hefte (S. 439-443),

Die umfassende Untersuchung stellt einen gewichtigen Beitrag zur Rezeptionsgeschichte der
Opern Mozarts dar.

LORENZO DA PONTE, Libretti londinesi, a cura di LoRENZO DELLA CHA (Testi e documenti,
XVII), 2 Bde, Milano: 11 Polifilo 2007, XVII + 1039 S.

LORENZO DELLA CHA verdanken wir schon die Ausgabe der Wiener Libretti Da Pontes (vgl.
hier 7,22). Die hochwillkommene Edition der nahezu unbekannten Londoner Libretti folgt den glei-
chen Prinzipien: Textgnindlage ist in der Regel der erste bekannte Libretto-Druck (S. XV; fiir Merope,
das Pasticcio La prova dell ‘opera, das Intermezzo Le nozze de’ contadini spagnuoli und die Kantate
Le nozze di Tamigi e Bellona folgt die Ausg. den hs.lichen Zensurlibretti, da keine gedruckten Texte
existieren). Der Kommentar (S. 723-862) nennt jeweils die Textgrundlage und andere bekannte Ex-
emplare des Librettos, bietet eine Ubersicht iber die Nummernfolge, eine Inhaltsangabe, diskutiert die
Stoffvorlage(n) (mit Einzelstellen-Vergleich, vel. 2.B. 8. 798-806 zu Trionfo dell’amor Jfraterno nach
Frugonis it. Ubers. von Rameaus Castor et Pollux, Text P.-J. Bernard), dokumentiert die Auffihrun-
gen in London und zitiert die bekannten Rezensionen,

Als Dichter des King’s Theatre (1794-1797/98 und 1801/02-1804) verfafite Da Ponte vier
neve Buffa- und fiinf Seria-Libretti, tibersetzte Favarts Belle drséne (Musik von Monsigny) und Guil-
lards drvire et Evelina (Musik von A. Sacchini) und bearbeitete zahlreiche fremde Texte (D. GOLDIN,
MGG?, hat zehn Adaptationen in ihre Werkliste aufgenommen). Sechs dieser Bearbeitungen sind hier
abgedruckt (S. 469-664; u.a. die Neufassung von Bertatis Don Giovanni-Buch); hinzu kommen e¢in
Pasticeio, ein Intermezzo und eine Kantate (s.0.), sowie ein Pamphlet, in dem Carlo Francesco Badini
(Da Pontes Vorginger am King’s Theatre) die erste Londoner Buffa seines Rivalen, La scuola dei
maritati, kritisiert, und Da Pontes Antwort (S. 667-721; die Umgangsformen unter Schrifistellern sind
seitdem héflicher geworden, ob das ein Gewinn ist, scheint fraglich). — Es folgt (S. 865-1007) eine
sehr niitzliche Chronik, die Da Pontes Beziehungen zum King’s Theatre 1793-1805 nach Briefen,
Presseberichten etc. dokumentiert.

Die schon gedruckte und gebundene Ausgabe erdffnet jetzt die Mdglichkeit, dic zweite Phasc
von Da Pontes Librettisten-Karriere eingehend zu studieren. In den Buffe parodiert er gelegentlich
Seria-Klischees, vgl. das Sextett in La scuola de’ maritati (1 2), wo die Strophe der ungliicklichen
Familienmitglieder: ,,Ah che da mille furie / L’alma agitar i sento; / Son come foglia al vento, / Son
€ome nave in mar* mit dem Kommentar des Weibsteufels kontrastiert: ,,Che schiattino, che crepino, /
Che stridano o s’uccidano, / Senza alterarmi il fisico / Vo’ ridere ¢ scherzar.” Die Handlung von
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L’Isola del piacere (1795, S. 59-109) ist ein veritabler Operndigest: Amelina ist von Seeriubem ver-
schleppt und als Sklavin an einen reichen Tiirken verkauft worden wie Mozarts Konstanze, sie 146t ihn
aber nach ihrer Pfeife tanzen wie die ,Italiana in Algeri® Isabella; das Insel-Paradies, das Abadir ihr
hat einrichten miissen, erinnert an die Armida-Opern; wenn Amelina ihren Fhemann Corrado wieder-
trifft, der sich nicht eben vor Sehnsucht nach ihr verzchrt hat, verhilt sie sich wie Metastasios Semi-
ramide (oder wie Sandrina in der Finta giardiniera); die Blume, die den Mann, der sie trigt, angeblich
zum Liebling der Frauen macht, nimmt Nemorinos ,,elisir d’amore® vorweg, etc. Ubrigens zitiert Bis-
caglino (I 8, S. 76) fast wortlich Alfonsos Vierzeiler ,E la fede delle femmine / Come ’araba fenice™
(mit der Variante ,E la fede degli amanti*); Filotimo i II tesoro (I 2, S. 139) legt der Dichter Figaros
,»Oh, guarda un po’ che carita pelosal™ (Nozze I 1) in den Mund (Var. , Guardate un po’...“). Und es
gibt noch viel mehr zu entdecken (vgl. z.B. auch die interessante Synisthesie in Biscaglinos Arie,
L'Isola del piacere 11 1, S. 881f.: die Natur als universelle Harmonie, Blumen als ,canzonette®, der
Lufthauch als ,,rondeau®, etc.).

Mozarts Zauberfléte und ihre Dichter. Schikaneder ~ Vulpius — Goethe — Zuccalmaglio. Fak-
similes und Editionen von Textbuch, Bearbeitungen und Fortsetzungen der Mozart-Oper hg.
von WERNER WUNDERLICH, DORIS UEBERSCHLAG und ULRICH MOLLER (Wort und Musik.
Salzburger akademische Beitrége. Reihe Libretti, 4), Anif/Salzburg; Mueller-Speiser 2007,
479 S.

Auf dieses Buch hat man lange gewartet. Jeder wei, daB Mozarts Oper in Konkurrenz zu Pe-
rinets Kaspar, der Fagottist stand, daB Schikaneder eine Fortsetzung zur Zauberflite geschrieben hat,
die Peter von Winter vertonte (Das Labyrinth, 1798), und daB Vulpius das Libretto fiir die Weimarer
Biihne bearbeitete, aber die Texte waren relativ schwer erreichbar. Jetzt liegen sie, erginzt um den
Erstdruck von Schikaneders ZauberfIéte, Goethes Entwurf eines zweiten Teils und Zuccalmaglios
weniger bekannter Neufassung des Librettos von 1834, gesammelt vor (Die Zauberfléte von 1791,
Das Labyrinth und Kaspar, der Fagottist in Facsimilia, das {ibrige transkribiert), und jeder kann sich
selbst ein Bild von der Rezeptionsgeschichte machen.

Die Einflibrung von WERNER WUNDERLICH (S. 9-60) informiert iiber den Forschungsstand
(vgl. z.B. S. 17-23 zur Entstehungsgeschichte der Zauberflite Schikaneders) und die philologischen
Probleme [ein verwirrendes Versehen in Anm. 1 S. 48: die Reihenfolge Zauberflote — Clemenza di
Tito im Kdchel-Verzeichnis ,schliefit’ nicht an Mozarts Werkverzeichnis ,an’, sondern steht in Gegen-
satz dazu. Zu Goethes Mozart-Rezeption (S. 33) vgl. auch FISCHER-DIESKAU, dazu hier 15,50].

Der Erstdruck der Zauberflote (8. 61-173) enthilt einige von Mozart nicht vertonte Strophen
(vgl. S. 25f; dic zweite S. 26 zitierte Strophe wird dort irtiimlich der Szene II 27 zugewiesen, sie
steht in II 29). Merkwiirdig ist die Formulierung Sarastros (II 1, S. 118): ,,Pamina (...) haben die Gét-
ter dem holden Jinglinge bestimmt; dies ist der Grundstein, warum ich sie der stolzen Mutter entriB*
(Hervorhebung A.G.). IY 28 (S. 162) fehlt der vierte Vers von Taminos Strophe (,,Ich wage froh den
kithnen Lauf*; vermutlich Setzerfehler). — Schikaneders Zusatzstrophen fiir Jubildumsvorstellungen
(S. 165-183, Facsimilia) sind miRig interessant.

Vom Labyrinth wurde nur der Text der Gesinge gedruckt (S. 187-240); hat sich zwischen
1791 und 1798 die Praxis im Umgang mit Singspiel-Texten verindert? (Auch Perinets Kaspar enthilt
die gesprochenen Daloge). — Vulpius (S. 241-296; vgl. zulctzt M. JAHRMARKER, dazu hier 14,30)
scheint mehr oder weniger an denselben Dingen AnstoB genommen zu haben, die auch heutigen Le-
sern Probleme zu bereiten pflegen (vgl. etwa seine Kiirzungen im ersten Dialog zwischen Tamino und
Papageno, S. 249). Andererseits fihrt cr einen neuen Widerspruch ein, da scin Papageno erst den drei
Damen erkldrt, wie sehr er ,Sarastro und sein{en} Mohr{en] firchtet (S. 256), dann aber (wie bei
Schikaneder) erkennen 1aft, daf ihm die Existenz ,schwarze[r] Menschen® ginzlich unbekannt ist (S.
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. . zu haben:
258). Vulpiug scheint, als er den Text cinrichtete, keine Kenntnis von Mozarts Musik gehabt 22
Er bearbeitet nicht nur dj

1. S. 265),

- . 1€ von Mozart nicht vertonte Strophe Paminas und P apagc.nos_gﬁc ,,Oh wie

seine Textfassung migachtet auch mehrfach die musikalische Prosodie, vgl. in der Bildni iten Arie der
dhes // holde Zauberbild (s, 253, »leh fuhl es, wie dies Goterbild”), oder in der zwei

P in meinem
g"mg‘“)»ES sterbe dér Tyrann von deinen Hindey™ (S. 277, fiir ,Der Hélle Rache kocht in
erzen®),

" en des

e Teufelsleitex“), die in zwei voneinander abhingigen F;Siufnf\gdozans
19.und 20, Jhs mit abgedruckt ist (8. 449-461). Zuccalmaglios Verse passen durchgehen 3 man sieht
Musik, nur das »Pa-Pa-Pa“ im Duett Papageno — Papagena hat er nicht nachgeahmt, un: 367). [Vel.
nicht recht, wie sein Pukk und seine Rana mit dem neuen Text zurechtkommen sollten (5'29 ] .
auch W. WUNDERLicHs Ed. von Zuccalmaglios dt. Text zur Clemenza di Tito, dazu hier > f\}'mlichkei-

Perinets Kaspar (s, 369-438) weist mit der Zauberflite gewisse gattungsbedingte haben: Sein
ten auf (andererseits mag Perinet Anregung bei der Entfiihrung aus dem Serail gc_ful?den- elheiten —
»Frauenwichter Zumio gleicht Osmin, Amidoros Romanze (S. 398f.) stimmt bis in l~31nzc_~}lon des-
»und fort mit ihr — Juchhe* — mjt Pedrillos Romanze iberein); die ,Bruchtheoric’rschelnt S dnzlich
halb unsinnig, weil die bloBe Umkehrung der Vorzeichen (bdse Konigin, guter Zauberer) &
ungeeignet ist, die Gemeinsamkeiten zy verschleiern. deckungsrei-

Dank dieses schénen Bandes kann jetzt jeder Interessierte selbst bequem auf Ent
sen um die Zauberflote herum gehen, und das ist sehr erfreulich.

Bith-
THOMAS RADECKE, Theatermusik — Musiktheater. Shakespeare-Dramen auf deutschen B
nen um 1800 (Musik und Theater, 2), Sinzig: studio 2007, 498 S.

Die von DETLEF ALTENBURG betreute, im Rahmen des Sonderforschungsbereichs ,,II):::S‘E?;S
Weimar-Jena. Kultur um 1800% am Institut fiir Musikwissenschaft Weimar-]ena_ entstanderllﬁ sli.‘;cke
11) leistet Grundlagenforschung: Um die in der Einleitung (S. 13-20) konstatierte Ff)rsc.luni licke
beziiglich der »Verbindung des Theater-Phinomens Shakespeare mit dem Phinomen 111usxonumﬁmg_
der Musik im Schauspiel auf deutschen Bithnen um 1800 zu schlieBen, wurde »eImne ebcns((; Rezepti-
liche wie eingehende Auswertung der verfligbaren historischen Auffilhrungsmaterialien un
onszeugnisse* unternommen (8. 20). . . .

g]I;lie sechs groBen Kapitel ordnen sich zu drej Blocken: Kap. I ,,Zur lneraturknnsch_znlzgdr’?:_
thetischen Shakespeare-Rezeption in Deutschiand um 1830 (S. 21-80) und Kap: I "“egn]iteraturg?,-
xis der Schauspielmusik in Deutschland (S. 81-110) stecken zunichst den geistes- u(ril Tenjonnen
schichtlichen sowie gattungssystematischen Rahmen der Untersuchung ab. Kap. laBt 1: und Drin
der Shakespeare-Rezeption von Gottscheds Ablehnung iiber die Bewunderung der Smm;ssicren. n
ger bis zur nationalen Vereinnahmung durch die Romantiker (S. 50 und passim) RCV}‘J(C_P Doutschland
Kap. I sollen ,,systematisch die Strtémungen der Theoriebildung zur .Schauspl_elmusll] dl_n s betischen
herausgearbeitet werden, indem die dramaturgischen und literaturkritischen wie auc Kii “ (S. 82);
und musiktheoretischen Stellungnahmen zu Bewertungskriterien zusammengefihrt wer: ]en'diert.c o
Wahrend Gottsched sich fiir Chére nach antikem Vorbild ausgesprochen hatte (S. 8;33)_, F ?::mgs- o
hann Adolph Scheibe 1739 erstmals fir auf das jeweilige Schauspiel ab'gestlmm;:; 1n ‘:iler Nachah-
Zwischenaktmusiken (S. 86); Christian Gottfried Komer vollzicht 1795 dic ,Abkf Evonﬁndung“ coin
mungsisthetik im reinen Mimesis-Sinne®, die Musik solle ,,A.usdruck mcr}schhch;.(;s llnl%)
(8. 94). Dic Praxis der Schauspielmusik wird am Beispiel Weimars anal‘)"swrt (Si 149— ijb{,:mimmt -

Das III. Kapitel (,,Analysekriterien und Auswahl der Quellen®, S. 11 _I S) 61-63), die zur
ndchst (S. 111-113) nahezu wértlich die zwei Seiten iiber Gcrstcnbcrg aus Ka(f'.‘ (;( - aen ihecr Klas-
neuen Uberschrift »Die dramatischen Aspekte, ihre dsthetische Rezeption und l}c Ln;‘lghn‘idcr S 117
sifikation bei Shakespearc™ nicht recht passen wollen, [Auch dq Abschx}m /u rt ‘Mor holonte dor
steht fast identisch schon auf S. 70.] Im folgenden geht es um die ,musikpoctische P g
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Hexen in Macbeth' (S. 115-143), d.h. die Hexenszenen in Ubersetzungen von Eschenburg (1796) bis
Spiker (1825) werden, soweit sie Komponisten als Vorlagen dienten, einer eingehenden metrisch-
stilistischen Analysc unterzogen. ,Innerhalb des untersuchten Zeitraums von knapp funfzig Jahren
zeichnet sich prinzipiell eine deutliche Verschiebung von Hexen-Gesang und -Chor zum (bisweilen
auch chorischen) Mclodram bzw. Duodrama hin ab* (S. 142). Das Kapitel schlieft mit knappen Be-
merkungen zu den Opernversionen des Sturm von Bergh und Hensler sowie zu Gotters und Einsiedels
Geisterinsel (S. 143-149).

Das IV. Kapitel (,, Werkiibergreifender Vergleich der duieren dramatischen Organisationsebe-
ne: das Problem der Rahmenmusik®, S. 151-172) untersucht, ,inwieweit Rahmenmusiken (...) dem
jeweiligen Drama (Ouvertiire), der dramatischen Kohérenz aufeinander fol gender Akte (Zwischenakt)
und der szenischen Stringenz eines Aktanfangs (Entreact) gerecht werden® (S. 151); dazu werden die
Musiken zu Kénig Lear (von Stegmann und André, jeweils 1778), Hamlet (Abbé Vogler, 1779) und
Romeo und Julia (G.A. Schneider, 1820) eingehend analysiert. ,,In den ersten deutschen Theatermusi-
ken zu Shakespeare-Dramen (...) wird sogleich dessen szenische und musikalische Zeichnung der
Sphiren aufgegriffen und in analoge Klang-Wirkungen und -Effekte umgesetzt, lange bevor deren
Asthetik diskutiert wird* (S. 330). - Im V., Kapitel (,,Musik zur Sphire des Unirdischen und Metaphy-
sischen®, S. 173-306) stehen zunéchst die Hexenszenen aus Macbeth im Zentrum (S. 173-286); einge-
hend behandelt werden die Vertonungen von André 1778 und 1779 (zu melodramatischen Abschnitten
S. 183ff)), Benda 1779, Reichardt 1787 (S. 190-216; wihrend die ,,dramaturgische ,Halbwertzeit
ungeteilter Bithnenprasenz der erhaltenen deutschen Macbeth-Musiken (...) sich fast immer bei weni-
ger als einem Jahrzehnt bis zum Aufkommen der néichsten erfolgreichen Partitur eingestellt zu haben*
scheint (S. 216), wurde Reichardts Musik bis 1882 aufgefiihrt), Mederitsch 17967 (., Persiflage® der
Hexen, S. 231f), Fr.L. Seidel 1801 (zu Schillers Bearbeitung), v.a. Seit André und Reichardt wird
,bisweilen der Parameter der Klangfarbe nicht nur typisch, sondern — etwa durch Dcnaturierung von
Lage oder Idiom — auch charakterisierend eingesetat“ (S. 330); , die Notwendigkeit ,unirdischer’ Aus-
drucksméglichkeiten [wird] konventionsbrechend und teils kompromiflos (...) realisiert* (S. 331).
EinfluB @ibte auch die ,,Opernésthetik” englischer Vertonungen der seit W. Davenant (1664) zu ,,in-
termedialen Masques* erweiterten Hexenszenen aus (S. 280). AnschlieBend wird die ,musikalische
Inszenierung des ,Wunderbaren’ in den drei erhaltenen Vertonungen des Geisterinsel-Librettos
(Fleischmann, Reichardt, Zumsteeg, S. 287f)) im Vergleich mit Arnes (1740) und Linleys (1777) engl.
Musiken zu Shakespeares Sturm behandelt (S. 286-306). — Das letzte Kapitel (,,Psychologische Grenz-
situationen®, S. 307-328) befafit sich knapp mit Bendas und Gotters Singspiel Romeo und Julia
(1776), Lady Macbeth in Mederitschs schon im V. Kap. behandelter Macbeth-Musik von 1796(?) und
Seyfrieds Musik zu Julius Caesar (1811). Die sehr knappe Zusammenfassung (S. 329-331) hebt n.a.
die ,,auffillig disparate Stillage der Shakespeare-Musiken und -Opern kurz vor 1800 und im ersten
Viertel des neuen Jhs* hervor (S. 331).

Ein umfangreicher Materialteil (S. 333-494) bietet ncben Quellen- und Lit.verz. und metri-
schen Analysen zu den dten Fassungen der Hexenszenen aus dem Macheth vor allem Textbuch- und
Partitur-Facsimilia (leider sind die Textbuchseiten bis an die Grenze der Leserlichkeit verkleinert).

Die umfassende Studie bleibt sehr eng am (vor allem musikal.) Material und halt sich mit wei-
tergehenden Schiufolgerungen zuriick. Manche Sachverhalte sind etwas seltsam ausgedriickt (S.
131n81: in der MGG® werde , gegeniiber einer endgiiltigen Entscheidung priferiert, den vorerst nicht
endgiiltig zu verifizierenden Textautor nur unter Angabe der verschiedenen Versionen offen zu las-
sen®, was dieser sich vermutlich verbeten hitte; d.h. es werden mehrere migliche Verfasser genannt,
ohne cinem den Vorzug zu geben). Davon abgesehen handelt es sich um eine wertvolle und wichtige
Arbeit zu einem weitgehend unerschlossenen Gebiet.
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La G 77/ : .
azzelia. Zeitschrift der Deutschen Rossini Gesellschaft e.V. 17 (2007), 71 S.

i Zam $0. Gebur : 5ei 1. S. 4-6), erscheint
die bisher umf stag ven Alberto Zedda, des Ehrenprisidenten der DRG (vge-r o dont

angreichste Gazzettg (vl zuletzt hier 13,45). STEFANO PIANA (A1f d
;eor;;;e;zefagmme”' Anmerkungen -(Zug Rekonstruktion ’der) Szenen VI, VII und V]I{ im ersten A'kt von
gedrucktem %‘".‘;Zetta, 8. 7-22) entwirft einleitend eine klcine Typologie der Abweichungen zwischen
(wie iiblich j ldretto'und vertontem Text (S. 7f.). La gazzetta stellt einen Sonderfall dar, ‘((la mit dem
den herum d:r f,rme.e d&,‘ L Akts placierten, vgl. S. 8f.) Quintett ,,ciner der Brenn_punkle fehlt, guf:
dic Musik fi i rett}st die ganze Handlung der Oper konstruiert hat* (S. 10). »Die H).rpofhcse, ﬂ‘i}i-
rungen in Bad V\;;S Quintett komponiert wurde®, sei ,philologisch plausibel” (S. 12); fur dx.c Au iy
aus La Cener, llldbad 2007 hat PIANA cinen Rekonstruktionsversuch untemommen, .WObel er MU_SI
Passagen new o £ scala di seta und dem Barbiere verwendete (S. 14-17), allerdings auch einige
ersten Aqﬁ"},l °mponierte (vgl. . 19, 20). — MARTINA GREMPLER (Rossini und das Rhexr_xlt_md. Die
die 1819 m’{ I(;ungen des 19. Jhs in K3In, S. 23-28), zum ersten Jahrzehnt der Kolner Rpssmx-Pﬂege,
Cenerentey 1t. er Ei} von Tancredi begann (vgl. die Tabelle, S. 28; bemerkcnswc_ncrwclse erlebte i{,a
tiber die (Za I?}rc Kelner EA erst 1929). Die Urleile der Presse fielen eher negativ aus (vel. S. 261);
nicht mg Iiwle; elios emnschneidenden) Eingriffc in die originale Werkgestalt sind gesicherte Aussaigcn
wenerwe%s Cda(s 27).. - RALF-OL]VER SCHWARZ (Q/ﬁ:nbach zitiert Rossini, S. 29—39) Wt?lst danl.(t.l:l?—
viel eher ale P rauf hin, da 8. KRACAUERs Offenbach-Buch ,,weniger als Kompoxxlsthblograp}uc als
derspri; hl's arabel auf das Dritte Reich zu verstehen ist (S. 29n) — genauso ist es. Ein bilichen wi-
fiir Oprf\f:c blch scheint SCHWARZens Meinung iiber Hervé, dem einerseits der Rang eines ,Vc?rga.ngcrs
steh er:i b abgesprochen wird (S. 32), wihrend er andererseits ,,von grofier Bedeutung fir dic Ent-
Offung < OI'Je-rette in Frankreich zu sein scheint (S. 34n). Vor allem geht es um Rossu’u-.Bezuge in

nbachs Pépito [vgl. auch hier 14,46] und anderswo, und um die Auffiihrungen von /I Signor Bru-
S¢hino (in einer Bearbeitung, die woht von Offenbach stammt) in den Bouffes-Parisiens (1857, S. 36-
38). — Acht Rezensionen zu Noten und Biichern (8. 46-70) beschlieBen das Heft.

*Zelmira a cura di SAVERIO LAMACCHIA (1 libretti di Rossini, 13), Pesaro: Fondazione Rossini
2006, LXXX + 453 S.

Die wertvolle Reihe (vgl. zuletzt hier 13,44) kommt stetig vorwirts. (Leider ist der Erwerb &l-
terer Binde mit Schwicrigkeiten verbunden: Die Fondazione Rossini, so scheint es, reagiert weder auf
Briefe, Faxe noch elektronische Nachrichten.) Nachdem HELEN GREENWALD und KATHLEEN KUTZ-
MIK HANSELL Zelmira in der Rossini-Werkausgabe ediert haben (2005, vgl. S. I1X), folgt jetzt das Lib-
Tetto (mit seiner Quelle): In der einleitenden Studic (S. IX-LXXX) stellt SAVERIO LAMACCHIA zu-
nichst Dormont de Belloy, den frz. Verfasser der Tragddie Zelmire (1762, abgedruckt S. 1-69) vor (S.
XI-XVII); wichtig ist der Hinweis auf Metastasios Libretto Issipile als Quelle Belloys (S. XVIII, so-
wie 8. XXXIXff,; vgl. schon R. RAFFAELLI, dazu hier 9,28). Tottolas Libretto wird Szene fiir Szene
der frz. Vorlage gegeniibergestellt (vgl. die Ubersicht, $.XXV-XXXIII); obwohl die Fabel im wesent-
lichen gleichbleibt (S. XXXIII), sind die Unterschiede im Detail betrichtlich. [Zur ,Caritas Romana’
(der Tochter, die ihren Vater mit ihrer Milch erndhrt) vgl. S. XXXV{.; Tottola hat diesen Zug wegge-
lassen, aber Polidoros Bitte: »Pensa, che il solo / Alimento, che nudre / Le forze mie spiranti, / E’ il
vederti frequente™ (1 4, 8. 232; dhnlich I 2: ,,La sua filial pietade (...) Mi alimenté*, Polidoro zu Ilo,
S. 248; Hervorhebungen A.G.) scheint eine recht deutliche Anspielung darauf zu sein.] — It. Ubersct-
zungen von Zelmire erschienen 1770 in Lucca (an., wicdergegeben S. 71-168; Neigung zur Amplifika-
tion) und 1799 in Venedig (von Alessandro Zanchi, wiedergegeben S. 171-216). Neben dem Libretto
der Urauffithrung in Neapel 1822 (8. 217-257) sind auch die Textbiicher spiterer Auffithrungen, an
denen Rossini beteiligt war, vollstindig abgedruckt (vgl. S. LIIf.): Wicn 1822 (S. 259-308), London
1824 (it. — engl., S. 309-389),Paris 1826 (it. — frz., S. 391-453). Der letzte Abschnitt der Einleitung (S.
LVII-LXXX) sucht durch den Vergleich mit in fritheren und spiiteren Jahren in Neapel aufgeflihrten
Opem und Kantaten wahrscheinlich zu machen, daB3 Zelmira als Huldigung an dic regierenden Bour-
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bonen gemeint war. Freilich war schwer vorhersehbar, welche der durchaus widerspriichlichen Eigen-
schaften der Protagonisten die Zuschauer auf ihren Herrscher beziehen wiirden (vgl. etwa Mercadantes
flatterhaften Ercole, dazu S. LXXVII-LXXX); u.U. konnte das Publikum Werke ganz anders verste-
hen wie der Zensor (vgl. J. FULCHER, Le Grand Opéra en France: un art politique. 1820-1870, Paris
1988), d.h. entscheidend diirfte weniger der Inhalt cines Werkes als die Stimmung im Lande gewesen
sein. [Auffallig ist immerhin, daB Tottolas Argomento (8. 221f) als wesentlichstes Ergebnis der
Handlung die Wicdereinsetzung Polidoros als Kénig nennt, d.h. er legt wie Metastasio den Schwer-
punkt auf den dynastischen Aspekt.]

DANIELE BOSCHETTO, Un viaggio con Luigi Balocchi: i testi di un poeta per musica, in: Bol-
lettino del Centro rossiniano di studi a cura della Fondazione Rossini Pesaro 46 (2006), S. 81-
104

Die auf der tesi di laurea des Verf. basierende Studie (vgl. S. 81n) gibt cinen Uberblick tiber
Balocchis Schaffen: Der vermutlich 1766 in Vercelli geborene Autor (S. 82) wird erst mit seiner ersten
Verdffentlichung (Ubersetzungen aus dem Frz. und eine Auswahl eigener Gedichte) 1802 in Paris
fafibar (ebd.). Als Hausdichter des Théitre ltalien verfaBte er bis zu scinem Tod 1832 Libretto-
Ubersetzungen (u.a. Rossinis Guillaume Tell, 1831), -Bearbeitungen (Le Siége de Corinthe mit Sou-
met, Moise et Pharaon mit Jouy, S. 83) und drei Originallibretti. Seine lyrischen Texte sind vom Ein-
fluf} Metastasios gepragt (S. 85f); auffillig ist die ,,presenza di fattori tipici di generi musicali in poe-
sie non dichiaratamente musicabili“ (S. 87).

An Le Nozze di Lammermoor (nach W. Scott, fiir Carafa, 1829) hebt BOSCHETTO das Neben-
einander von Buffa- und Seria-Elementen hervor (S. 90-92; JACOBSHAGENS grundlegende Studie zur
Opera semiseria, vgl. hier 13,42f,, die BOSCHETTO noch nicht kennt, erwihnt die Nozze di Lammer-
moor nicht). La primavera felice (1816, zur Hochzeit des Duc de Berry mit Maria Carolina von Bour-
bon) verbindet Panegyrik, Liebe und Komik (S. 92-95), Im Viaggio a Reims (S. 96-104) ersetze die
»straordinaria differenziazione nazionale, professionale e caratteriale dei protagonisti (8. 100) in ge-
wisser Weise die fehlende Intrige. Die (aus dem Roman der Mme de Staél ibernommene, vgl. S. 100)
Figur der Corinna wird als allegorische Verkérperung von Kénig Charles X gedentet (S. 101), was
zum parodistisch-ironischen Charakter vieler Passagen (S. 102) nicht in Widerspruch stehe.

*MATTHIAS BRZOSKA, Geddmpfte Romantik oder: Die amputierte Tragddie, aus: Programm-
buch Bayerische Staatsoper. Vincenzo Bellini, Norma. Spielzeit 2005/06, S. 70-79

Stellt Soumets Tragddie (zum Dichter S. 71f.) dem Libretto Romanis gegeniiber, in dem der
Kindsmord getilgt ist [vgl. auch CH. CAZAUX, Musicorum 5, und dazu hier 15,27): Die schicksalhafte
Unausweichlichkeit der Katastrophe resultiere bei Soumet daraus, daB Pollion als Vertreter einer auf-
geklirten, ,,patriarchalisch geordneten und zivilisierten Welt Norma als der Verkérperung einer , mut-
terrechtlich geprigten Zivilisationsstufe gegeniiberstehe (S. 75). Im Libretto sei »eine blofe Bestra-
fung der verantwortlich Handelnden* intendiert (S. 79), um den Preis von ,,Briichen in der Charakteri-
sicrung der Hauptfiguren®: ,,von der aufgeklirten und areligidsen Selbstsicherheit von Soumets Polli-
on [ist] nichts mehr iibrig* (ebd.).
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WOLFRAM BODER, Die Kasse ozialen Kontext,

ler Opern Louis Spohrs. Musikdramaturgie im s
2 Bde, Kassel etc.: Birenreiter 2007, Textbd: 366 S.; Notenbd: 338 S.

Die von GERD RIENACKER betreute Berliner Diss. (angenommen 2004, S. 8) stellt einleitend
(8. 9-12) die ,opemgeschichtliche Bedeutung® des Komponisten und die ,dramaturgischen und ge-
s@lsc{xaftlichen Implikationen™ seines Werkes heraus (5.10). Im Anschluf} an ADORNO (S. 11) sollen
die wihrend Spohrs Amtszeit als Hofkapellmeister in Kassel (1822-1857) entstandenen Opern wesent-
lich unter mus.iksoziologischen Aspekten untersucht werden. e

Auf einen kurzen Abschnitt zy .»Quellen- und Forschungslage* (S. 13-16) folgt ein Ka,pmfl u-
ber ,.,Lebcnsumstiindc und politisches Umfeld* Spohurs in Kassel (S. 17-74): Unter einer reaktiondren
Regierung (vgl. S. 28-37) war er einerscits ,,Reprisentant des Hofes (S. 54), andererseits ,Jdentifika-
tionsfigur der Liberalen* (8. 48); die von Sympathie fiir ihren Gegenstand geprigte Darstellung hebt
Spohrs demokratische Gesinnung und soziales Engagement (S. 66) gebiihrend hervor. Im Repertoire
des Hoftheaters (S. 67-71) dominierte neben Weber zunichst Auber (S. 69); neben Opern Rossinis,
Meyerbeers, Bellinis, Donizettis, Marschners oder Lortzings wurde schon 1843 Der fliegende Holldn-
der aufgefihnt (S. 70€). — Das Kapitel aber ,Die Libretti und ihre Vorlagen® (S. 75-100) bezicht den
1816 ural‘xfgeﬁihrtcn Faust ein; das Libretto von I.X. Bernard, das wohl ,,im GroBen und Ganzen in
Spohrs Sinne war* (S. 77), ibernimmt aus den Vorlagen (Volksbuch, Marlowe) ,,vor allem die hofl-
nungslo'sen }md schwarzen Elemente* (S. 82); fiir die folgenden Libretti gilt Ahnliches: In G. Dérings
Berggeist gibt es , keine einzige handlungsmichtige Figur (8. 89), an den Kreuzfahrern (Text L. und
M. Spobr nach Kotzebue) wird dic »Entindividualisierung® der Figuren hervorgehoben (S. 99), u.a.m.
Das weitaus umfangreichste Kapitel (S. 101-333) bietet ,,Musikanalytische Studien zu den
S)per.n“ (bei Faust wird auch die Neufasssung von 1852 einbezogen, S. 325-327); zundchst werden
Jjeweils die Grundthemen (Leitmotive’) identifiziert, dann werden — auBer im Unterkapitel zu Fous?,
S. 104-129 — ,Gesamtanlage und Tonartenplan* behandelt, es folgen Einzelanalysen reprisentativer
Nummermn oder Szenen. In der Regel ergibt sich eine klare ideologickritische Aussage: Faust handle
von der ,,sozialen Ohnmacht des einzelnen inmitten unbegriffener und undurchschaubar geworde.ner
sozialer Verhiltnisse® (8. 129); in Jessonda gehe es um den ,,’Ausgang des Menschen aus seiner
selbstverschuldeten Unmiindigkeit™ (S. 153) und um Entlarvung von Fanatismus gleich welcher Cou-
leur (S. 156); Der Berggeist zeige die ,,Suche nach einem Ausweg aus einer als defizitir empfundenen
Arbeitswelt“ (S. 185). In Pietro von Abano sei (der ,,romantischen* Ausrichtung der Novelle.n-Vorlage
Tiecks wegen) ,,das hartnickig aufklirerische Moment (...) weniger stark ausgepréigt” als in anderen
Opern Spohrs (S. 201). Der Alchymist fiibre die , Sehnsucht nach einer besseren Welt“ als Reaktiqn
auf Entfremdung vor (S. 269); in dieser und der folgenden Oper Die Kreuzfahrer behandle Spohr die
Leitmotivtechnik differenzierter als frither, was das Vorurteil von seiner ,nachlassenden Schaffens-
kraft“ widerlege (S. 272).

Ein kurzes Kapitel zur ,Rezeptionsgeschichte® der Opern am Beispiel der Kreuzfahrer (S.
335-348) nennt Wagners Weigerung, das Werk in Dresden aufzufithren, als wesentlichen Grund daftr,
daB sich das ,Klischec vom schwachen Alterswerk des greisen Meisters™ (S. 343) nach 1871 verfes-
tigte und bis in die neuere Forschung hineinwirkt (S. 347£.).

Angesichts der unbefriedigenden Editionslage (vgl. S. 14f.) gibt BODER im Notenband den er-
sten Akt des Berggeists (Klavierauszug, S. 9-124) sowie cinige Nummern des Alchymisten (Partitur, S.
125-267) und die Introduktion der Kreuzfahrer (Partitur, S. 269-332) neu heraus.

*DANIELLE BUSCHINGER et CECILE LEBLANC [Hrsg.), Regards occidentaux sur I'Inde. Actes
du Colloque international des 1%, 2 et 3 mars 2007 4 Amicns (Médiévales, 43), Amiens: Pres-

ses du ,,Centre d’Etudes Médiévales* 2007, [1IV] +193 S.



Der Band enthilt neunzehn Studien, von denen zehn dem Indien-Bild in Mittelalter und frither
Neuzeit (bis 16. Jh.) gewidmet sind (drei davon zum Alexander-Stoff), neun weitere behandeln Auto-
ren und Werke vorwiegend des 19. und 20. Jhs, aus Frankreich, Italien, Lettland, Goa (im 19. Jh. por-
tugiesische Kolonie) und Deutschland. In drei Beitragen geht es um Musiktheater: DANIELLE BU-
SCHINGER (Le Bouddhisme indien dans la genése du Parsifal de Wagner, S. 25-32) erinnert daran, daf3
Wagner 1855/56 die Introduction ¢ I'histoire du Buddhisme von Eugéne Burnouf las (S. 25), und ver-
weist auf Vorbilder fiir Klingsor, Parsifal und Kundry in der buddhistischen Tradition. ,,Point n’est
besoin de recourir 4 Schopenhauer* (8. 32) [manche Parallelen zwischen Schopenbauer und dem Par-
sifal sind allerdings von frappierender Evidenz]. — JURGEN KUHNEL (Zur Rezeption Kalidasa's und
seiner Sakuntala in Dewtschland, S. 64-78) erinnert an die (durch Georg Forsters Ubersetzung ausge-
16ste) Sakuntald-Begeisterung Goethes und Herders (S. 64-66), verdeutlicht an Beispielen die Proble-
me bei der Ubertragung des , letztlich uniibersetzbaren® (S. 73) Dramas, von dem mindestens fiinfzehn
deutsche Fassungen und acht Bithnenbearbeitungen vorliegen (S. 67-73), geht kurz auf Opernversio-
nen (S.73f; w.a. Sakontala-Fragmente Schuberts, Fr. Alfanos Leggenda di Sakimtala, 1921) und In-
szenicrungen (8. 74-76) ein [leider tiberfordern die Sonderzeichen der indischen Namen und Begriffe
das Textverarbeitungsprogramm]. — CECILE LEBLANC (L’Inde du XIX siécle dans Lakmé, réalités ou
Jfictions?, S. 79-87) analysiert E. Gondinets und Ph. Gilles Lakmé-Libretto vor der Folie der Quellen
(neben dem in Tahiti spielenden Roman Le mariage de Loti haben die Textdichter die Novelle Les
Babouches du Bralmane [1849] von Th. Pavie benutzt, S. 80£). Die Oper stellt die zeitgendssische
Wirklichkeit des Kolonialismus dar (und ergreift mittels ,Ja polyphonie, I’ironie et la dimension paro-
dique™ Partei gegen die englischen Kolonisatoren, S. 84), rekurriert allerdings auch auf das stereotype
Frauenbild des Fin-de-siécle (S. 85f.; zu Lakmé vgl. auch den Beitrag von M. BIRBILI, dazu unten,44).

Le rayonnement de I'opéra-comique en Europe au XIX® siécle. Actes du colloque international
de musicologie tenu & Prague 12-14 mai 1999, textes rassemblés et présentés par MILAN Po-
SPISIL, ARNOLD JACOBSHAGEN, FRANCIS CLAUDON, MARTA OTTLOVA, Prague: KLP 2003,
5178S.

Die gehaltvollen Akten des Prager Kolloquiums, das an die Tagung tiber Meyerbeer und die
Opéra comique um die Mitte des 19. Jhs (Thurnau 1998, zu den Akten hier 12,41-44) anschlo8, wer-
den hier verspitet angezeigt (immerhin ergibt sich so mit dem neuen Scribe-Sammelbd, s.u., ein klei-
ner Opéra comique-Schwerpunkt). Die 30 Beitrige von Spezialisten aus vielen Lindemn sind drei
Themenkomplexen gewidmet:

1) ’opéra-comique et son évolution au XIX®sidcle: esthétique, auteurs, ceuvres;

2) diffusion du genre en Europe: situation dans les répertoires, interprétation, réception par le public et
la presse;

3) influence sur le théitre musical des antres pays, adaptation de P’opéra-comique dans un milieu cul-
turel différent, influence du genre sur les différents types d’opéras nationaux (emprunts de sujets et
modeles frangais, adoption des moyens d’expression propres) (S. 7).

Der Beitrag von ROMAIN FEIST (Les euvres de Gaspare Spontini écrites pour 1'Opéra-
Comique, en regard des conceptions dramatiques exposées par auteur et de leur réception dans la
presse, S.13-26) wirkt recht disparat, denn Spontinis hier erstmals (vollstindig) veréffentlichte (S. 22-
26), 1836 konzipierte Philippica gegen neuere Entwicklungen im Musiktheater bezieht sich offensicht-
lich auf den Grand opéra, wihrend seine (miBig erfolgreichen) Versuche im Genre des Opéra comique
(dazu S. 15-20) gut 30 Jahre frither entstanden waren.

FRANCIS CLAUDON (Nostalgie et modernité de I'opéra-comique en frangais: Le postillon de
Lonjumeau, S. 27-32) weist darauf hin, da “le Postillon repose tout enticr sur le théjtre, le théitral,
sur le pastiche, sur P’imitation d’un certain patrimoine frangais* (S. 31). — IIERVE LACOMBE (Djamileh
de Bizet: Une dramanargie du réve et des sentiments, S. 33-41) erklirt den Miferfolg von Bizcts Ein-
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MANUELA JAHRMARKER (Die frz. Oper im 19. Jh. in Miinchen, S. 165-199) dokumentiert die
Erstinszenierungen frz. Opern in Miinchen 1800-1900 (S. 171-175), sowie — aufgrund von Archivma-
terial - direkte Kontakte von Miinchner Theaterleuten (meist Maschinisten und Biihnenbildnern) nach
Paris (8. 177-190). [S. 189 ,die Singerhalle in Wagners Meistersingern* 1. ,Tannhiuser’] Die
Miinchner Verhiltnisse werden als reprisentativ fiir eine ,kleinere Residenzstadt® (S. 198) bewertet,
in der es bis in die zweite Jhohilfte kein gréBeres Opernpublikum gab (S. 192; vgl. 8. 190-195). In der
Presse Gberwiegen die negativen Urteile vor allem zu Auber und Adam (8. 195-198). -

TIBOR TALLIAN (Die Rezeption der Opéra comique in Ungarn im 19. Jh., S. 200-211), gibt ei-
ne Ubersicht iiber die Opéra comique-Auffithrungen im ungarischen Nationaltheater (1837-1884, S.
209) und im Deutschen Theater in Pest (1803-1849, S. 210£). Ungarischsprachige Bithnen (wo die
gesprochenen Dialoge wegen der vielen Singer auslindischer Herkunft zum Problem wurden) lieBen
Opéras comiques meist nach den erfolgreichen deutschen Fassungen iibersetzen (S. 204). Eine Art
Spiitbliite erlebte der Opéra comique um 1890 als Reaktion auf die Operetten-Mode (S. 206f.).

ADOLF SCHERL (Zur Rezeption von Grétrys Opern auf dem Prager Theater der . Hilfte des
19. Jhs, 8. 212-230) unterstreicht dic ,relative Pietiit“ C.M. von Webers gegentiber Grétry (als Leiter
der Prager Oper brachte er Bearbeitungen des bereits 1807 gespielten Richard Lowenherz [1816] und
von Raoul der Blaubart [1814] zur Auffiihrung, S. 215f) und verfolgt dic weitere Auffihrungsge-
schichte beider Werke (auf tschechisch gab es Blaubart crstmals 1828, S. 218); niitzliche Ubersicht
zur Opéra comique-Rezeption in Prag 1800-1862 (S. 222-230). — Auch in Briinn wurden 1813 Grétrys
Blaubart und Richard gespielt, wie JAN TROJAN (Die Opéra comique auf der Biihne der Briinner Re-
doute in der Zeit des Vormdrz, S. 231-245) berichtet (S. 233). Er gibt eine Ubersicht iiber das Opéra ~
comique-Repertoire der Redoute im 19. Jh. (S. 242-245) und hebt hervor, daf sich das deutschspra-
chige Briinner Theater bei der Spieplangestaltung am Vorbild Wiens orientierte (S. 234n).

NATASA CIGOJ KRSTULOVIC (Nineteenth-century Productions of the Opéra comique in the
Provincial Theatre of Ljubljana, S. 246-258) erstellt eine Statistik der in Ljubljana aufgefiihrten frz.
Opern (fiir die Jahre 1800-1867, S. 255-258). Auch in Slowenien spielte man Opern auf deutsch und
bezog das Anffithrungsmaterial aus Wien (8. 251), folglich unterscheidet sich das Repertoire nicht
wesentlich von dem in Prag oder Briinn (einmal mchr ist Grétry mit Blaubart und Richard priisent, die
relativ spat — 1819 bzw. 1824 — erstaufgefiihrt werden). Singer- und Orchesterbesetzungen waren oft
unzureichend (8. 250; vgl. auch A. MUNGEN zu den Verhiltnissen in Baden-Baden, dazu unten,49].

MARINA CERKASINA-GUBARENKO (French Opéra comique in Russian Theatre 1830-1860;
Alexander Serov, S. 259-265) zitiert Serovs kritische Urteile {iber die zeitgen. Opéras comiques (S.
159-163; Boieldieu, Hérold, Auber und Adam wurden seit den 30er Jahren in russ. Ubers.en gespielt,
5. 262); als Komponist scheiterte Serov mit zwei Versuchen im komischen Genre (S. 2641.).

MARTA OTTLOVA (Offenbach’s Arrival on the Czech Stage, S. 266-276): Orphée aux enfers
erlebte seine EA in tschech. Sprache am 13.12.1863 (und war weniger erfolgreich als die spiiter iiber-
setzten La Princesse de Trébizonde und Les Brigands, S. 266f.), Jan Neruda begriifite das Werk als
mdgliches Vorbild fiir eine genuin tschech. Form komischer Opern (S. 267f.). Spuren der Offenbach-
Rezeption Smetanas sind in der Verkauften Braut nachweisbar (8. 275£).

JARMILA GABRIELOVA (Das frz. Repertoire in Kopenhagen, S. 277-284) zeigt, daB Opéras
comiques seit den 1770er Jahren einen wesentlichen Teil des Kopenhagener Spielplans ausmachten
(fast die Halfte der vor 1800 aufgefithrten Opern und Singspiele, S. 278; mehr als ein Viertel aller
Vorstellungen 1774-1800, S. 279); erst seit. den 1840er Jahren nimmt das Interesse an der it. Oper zu
(S. 282). Das din. Singspicl ist stark von frz. Vorbildem beeinflufit (S. 282-284).

OLIVIER BARA (L’opéra-comique de la Restauration et sa recréation italienne: heureux
échange, ou rencontre manguée? (De La bergére chatelaine 4 La pastorella feudataria), S. 285-298)
vergleicht Aubers Bergére chdtelaine (1820, Text E. du Planard) mit der it. Bearbeitung (La pastorella
Jeudataria von B. Merelli, Musik N. Vaccai, Turin 1824), die 1827 im Pariser Théatre-Italien nur
zweimal gegeben wurde (S. 286). , L univers vertucux et optimiste (S. 288), die lindliche Idylle in
ma. Rahmen (S. 288) lieBen sich problemlos nach Italien verpflanzen; dagegen veréindert sich die Fi-
gurenkonstellation durch die Einfilhrung des Primo Buffo grundlegend (S. 291). Der ,,code rossinien®
(8.295) dominiert gegeniiber musikal. Einfliissen des Opéra comique.

Die umfassend dokumentierte Untersuchung von MARCO MARICA (Le rappresentazioni di o-
péras-comiques in Jtalia (1750-1820), S. 299-360) beginnt mit der Feststellung: , Dallo studio sistema-
tico delle fonti francesi dell’opera it. di primo Ottocenio & emerso (...) che centinaia di libretti italiani
sentti tra il 1770 ¢ il 1820 non sono altro che adattamenti di libretti d’opéra-comique™ (8. 300). Auf-
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ﬁihmngen von Opéras comiques in Italien zu ermitteln ist schwierig, da die Quellen z.B. nicht L:eln
schen Ubers.en und Adaptationen (mit neuer Musik) von Libretti unterscheiden (S. 303). Im folgc;ff)

gibt M_ARICA einen Uberblick tiber Gastspiele frz. Theatertruppen seit der Mitte des 18. Jhs (S- 39 ‘}
analysiert eingehend die Ubers.en Carpanis (S. 322-36; vgl. auch H.C. JACOBS, Literatur, Afl‘“’;f"&

Gesellschaft in Italien ung Osterreich in der Epoche Napoleons und der Restauration, Frankfu o
etc. 1988) und weist fiir 97 Opéras comiques aus der fraglichen Zeit it. Auffithrungen in frz. oder it.
Sprache sowie Adaptationen des Librettos nach (S. 338-360). -

. SEBASTIAN WERR (Italien und die Opéra comique um die Mitte des 19. Jhs, S. 361-375) Ve}

weist auf die Bedeutung der , teatri minori®® (S. 363), die Rezeption des Opéra bouffe von off?nba)c b
und Lecocq in talien (. 363f.), die Ubemahme der Form des Strophenlicds (S. 364) oder des Finalen-
sembles (8. 365), vergleicht zwei Adaptationen von Scribes Libretto La part du diable (S. 36{3-368?,
analysiert A, Cagnonis Mickele Perrin (Text M. Marcello, 1864) als Beispiel fiir eine Buffa mit ems-
ten Elcmenten (8. 368-370) und erinnert an die Tradition gesprochener Dialoge (statt der Rezitative)
speziell in Neapel (8. 371-375). .

. GUNHILD OBERZAUCHER-SCHOLLER (Aus dem Kapitel der Wechselwirkung zwischen Opéra
comique und Ballett: Vom Erfolg der tinzerischen Gestalt, S. 376-394), zum ,,in die Gestalt des Bal-
letts ngewandelte[n] Opéra comique und dem Erfolg dieser Transformationen® (S. 376f.): Bespro-
chen werden — nach einem Exkurs speziell zur ,,Wechselwirkung zwischen Opéra comique und Bal-
lett (5. 378-382), der aufzeigt, daB die mit Opéras comiques erfolgreichen Komponisten haufig auch
Ballette komponierten - die Ballette Die Pagen des Herzogs von Vendéme (Musik A. Gyrowetz, 1808,
nach einem eigenen Singspiel, S. 382-386), Le Diable & quatre (Musik A. Adam, 1845, nach dem
Opéra comique von Philidor und Sedaine [1756), S. 386-390) und Coppélia ou La fille aux yeix
d’émail (Musik L. Delibes, 1852, nach Adams Poupée de Nuremberg, die ihrerscits den Automaten-
Topos aus Barbiers und Carrés Drame fantastique Les contes d’Hoffmann bezog, S. 391-394). )

NAOKA IK1 (,, L ‘idée est & tous, la Jorme est @ chacun”: Zur Bedeutung von Eugéne Scribes
Dramaturgie fiir die Zarzuela, S. 395-412; vgl. unten,48) zeigt, ,inwieweit spanische Librettisten und
Komponisten des 19, Jhs auf die Scribesche Dramaturgie der ,piéce bien faite’ rekurrierten und inwie-
fern Scribes Aussage ,P’idée est 4 tous, la forme est & chacun’ auf die Beziehung Opéra comique ~
Zarzuela zutriff~ (8. 396). Nach einem Uberblick tiber die Entwicklung der Zarzuela von den Anfén-
gen.bis <. 1900 (S. 396-401) werden B. Basilis Solitarios (1843, Text M. Bretén de los Herreros nach
Scribes Prosakomédie Les inconsolables, S. 403-407; ,,wenig gelungener Beitrag der Zarzuela®, S.
407) und L. Olonas Catalina (1854, Text J. Gaztambide nach Meyerbeers L ‘étoile du Nord, S. 407-
410; ,,die komplexe Scribesche Dramaturgie der piéce bien faite* werde ,,auf [sic] die Liebesthematik
(--.) vereinfacht®, S. 410) analysiert.

CHRISTOPH BLITT (Singspiel zwischen Historie und Politik: Giacomo Meyerbeers Ein Feldla-
ger in Schlesien, S, 413-423) hebt hervor, daBB Meyerbeer fiir das Feldlager ganz bewuBt die Form des
Opéra comique wihlte (8. 416), da sie dem ,,sozialen Milieu” des veranbschiedeten Offiziers Saldorf
Unzisseilee; Familic angemessen war und eine »Atmosphire der Biirgerlichkeit* zu evozieren vermoch-
te (S. 421).

IRINA DRAC (French Opéra comique as a Model for Ukrainian Music Theatre, S. 424-429),
iiber die erste ukrainische Oper Zaporozec za Danaem (St. Petersburg 1863) von Semen S. Hulak-
Artemovs’kyj, der das Pariser Musiktheater aus eigener Anschauung kannte (S. 425), mit einem klei-
nen Exkours zu V. Hubarenkos komischer Oper Svat ponevole (1982, S. 428f.).

MILAN POSPISIL (Karel Sebor — Marie Cervinkovd-Riegerovd: Zmaléna svatba (Le mariage
manqué) et ses sources frangaises, S. 430-453), das Buch der 1879 uraufgefiihrten Oper basiert auf der
“comédie-vaudeville“ Le Petit Pierre von A. d’Enncry und A. Decourcelle (1849, vgl. S. 431), die
Handhung wurde in ein Dorf in Béhmen verlegt (S. 434); dic Oper entstand auf Initiative des Politikers
FrantiSek Ladislay Rieger, des Vaters der Librettistin (S. 432), und ist im Kontext der Versuche zu
sehen, eine tschechische Nationaloper zu ctablieren (S. 444),

MARIA KOSTAKEVA (Die Oper Pikovaja dama von Cajkovskij im Spiegel der Tradition der
Jrz. Opéra comique, S. 454-461), zur Vorbildfunktion der frz, Kultur im Rufland des 19. Jhs (S.
454£), zu C‘ajkovskijs Vorliebe fiir frz. Opem (8. 456), und zum Zitat der Arie Laurettes aus Richard
Cueur de Lion in Pigue Dame (S. 458-461).

MARTA OTTLOVA — MILAN POSPi3IL (French Comedy and the Czech Opera: Smetana’s Dvé
vdovy (The Two Widows), S. 462-476), Vorlage ist F. Mallefilles Einakter Les deux veuves (1860),
der mehrfach ins Di. ibersetzt wurde; E. Ziingel, dessen fchrsctzung seit 1868 in Prag gespielt wurde,
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arbcitete sie spiter zu einem Libretto fiir Smetana um (UA 1874, Zweitfassung 1878), das 1881/82
wiederum ins Dt iibersetzt wurde; 1892 bearbeitete Vaclay Juda Novotny das Werk fiir das Prager
Nationaltheater (S. 462f.).

*GLORIA STAFFIERL, Lugéne Scribe ,sceneggiatore™ del Grand Opéra, aus: 11 Saggiatore
Musicale 14 (2007), S. 5-54

Die “rilettura” der Grand Opéra-Libretti Scribes von der Muette de Portici bis zum Prophéte
zielt darauf, die ,,struttura drammaturgica® zu beschreiben, , individuandone non solo i principali punti
d’articolazione, gli schemi narrativi, la tipologia e le funzioni del tableau, ma anche quelle spinte ten-
sive (tecniche di creazione della suspense) che sono tipiche delle nuove forme drammatiche scaturite
della Rivoluzione* (S. 8); unter den Verfahren zur Erzeugung von Spannung (S. 9-13) kommt der
dramatischen Ironie besondere Bedeutung zu.

Die Analyse geht aus von frz. und it. Vorbildern Scribes: In Jouys Fernand Cortez (S. 13-17)
gebe es keine Intrige, vielmehr wiirden priexistente Situationen und Konflikte vorgefithrt, die ,narra-
zione (...) procede per ampi panelli statici (S. 16). In Rossinis Maometto II (S. 18-20) sei wegen des
privaten Konflikts der Protagonisten eine Intrige méglich (S. 18), Einfliisse des Opéra comique und
des Melodrams (S. 19) seien offensichtlich. Felice Romani (S. 20-22) kombiniere einige Topoi des
romantischen Melodrams, die dramatische Ironie werde zur wichtigsten dramaturgischen Technik.

Scribes Ziel sei, ,das Melodram auf die Opermbiihne zu bringen’ (8.24); die fiinfaktige (statt
dreiaktige) Struktur seiner Grand Opéra-Libretti zwinge ihn ,,a moltiplicare e a intensificare il materia-
le drammatico* (ebd.). Die Handlung entfaltet sich auf zwei Ebenen (neben dem politischen gibt es
cinen — wichtigeren — privaten Konflikt, S. 25£.), wodurch sich auch die Zahl der Hauptrollen erhdht
(funf bis sicben statt drei oder vier wie in der it. Oper, S. 28-30). Die Struktur der flinf Akte ist durch
Verdoppelung der Exposition (Akte I / 1I) und Entwicklung (Akte III / 1V) und rasche Aufldsung (Akt
V) bestimmt (vgl. das Schema, S. 34), besondere Bedeutung kommt dabei den szenischen Tableaux
als Haltepunkten zu (S. 32f)). .

Im folgenden werden die Techniken zur Frzeugung von Spannung analysiert (S. 37-44), ehe
das Robert le Diable-Libretio als Sonderfall etwas eingehender behandelt wird (S. 45-49: die Dicho-
tomie politisch vs. privat wird ersetzt durch iibernatiirlich vs. irdisch). [DaB die Entdeckung von Bert-
rams Doppelnatur (als Vater und Teufel) ,,significherd per Robert non solo la soluzione dei suoi pro-
blemi terreni (conquista d’Isabelle) ma soprattutto la salvezza dell’anima® (S. 46), scheint mir nicht
richtig gesehen: Roberts Dilemma liegt darin, daf} er sich zu seinem Vater hingezogen fiihlt, obwohl
der ein Teufel ist; gerettet wird er, weil Bertrams Zeit abléuR, ehe Robert sich zu entscheiden vermag,
vgl. dazu A. GIER in: Giacomo Meyerbeer — Musik als Welterfahrung. HEINZ BECKER zum 70.
Geb.tag, hg. von S. DOHRING und J. SCHLADER, Miinchen: Ricordi 1995, 101-110.] — Der Schiu$-
abschnitt (S. 49-54) unterstreicht noch cinmal, da$ die ,Melodramatisierung’ des Librettos von der it.
Oper Rossinis und F. Romanis ausging (S. 50), und hebt mit Recht die Nihe Seribes zu Victor Hugo
hervor (8. 51f).
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. ; usik-
SEBASTIAN WERR (Hrsg.), Eugéne Scribe und das europdische Musiktheater (Forum M
theater, 6), Berlin: LiT 2007, 238 S.

SEBASTIAN WERR hat elf Beitrdge zusammengebracht, die neben Aspekten derla‘ﬁ_’:cf}l;c
Konzeption vor allem die Scribe-Rezeption auBerhalb Frankreichs behandeln, ,,wobei exemp den fir
Fallstudien die ganze Bandbreite von Eingriffen in seine Texte aufzeigen und nﬂ.Cl_l den Gritn
die Umarbeitungen fragen® (S. 6). Franzésische Scribe-Spezialisten sind nicht bclc:l.llgl- - or Theater-

MANUELA JAHRMARKER (Eugéne Scribe — Erfolgsautor und Reformator im Pariser dialitit™
leben, S. 8-19) rekapituliert die wichtigsten Fakten zu Scribes Karriere und nennt ,,’L/.I.ultune.é Klei-
und ,, Theatralitat’ alg Besonderheiten seines Bithnenwerks (S. 9) [Die These, daB ,Biihnenbild, rbeer
dung, schauspielerische Aktion »Werkcharakter* beanspruchen kéonnen (S. 9; vgl. auc}l Mc}ie9 Ths
Magazin, H. 15, 8. 13 fs-u,, 50)), ware eingehender zu diskutieren. ~Aus der Sicht des frithen 19-
sind die Romane Walter Scotts keine ,, Trivialliteratur®, so S. 13.] i [urgie

ANDREAS MONZMAY (Amours, Mariages und andere Experimente. Die hlusxkdramad_ cgh .
von Scribes Vaudevilles im Kontext seiner Librentistik, S. 20-45) umreifit einleitend das n'netho 15‘inc
Problem, das die Gattung Vaudeville der Musikwissenschaft stelle (S. 20-23): Obws)hl es sichum den
»der Oper nachgelagerte, rezeptive Theatergattung* (S. 23) handle, hat die Scnbe—Forschlf_ng et
Vaudeville bisher als ,,,Geber-Gattung” (S. 24) betrachtet, der Scribe die Erprobung der SP‘c‘]‘“m_
Opéra und Opéra comique iibertragenen Dramaturgie der piéce bien faite ermdglicht habe.: (eb )é ol
gegen ist MUNZMAY der Auffassung, daB ,in Scribes Gesamtwerk die musikarmeren (die Com . ol
vaudeville [...]) oder die ganz musikfreien (Comédies und Drames) Ausprigungen der Piéce bien axE °
als von einer vorausgehenden Musiktheatererfahrung abgeleitet bewertet werden miissen (S. Zi)..'he_
verweist auf den einaktigen Opéra comique La Chambre i coucher (1813) als ,.ersten Erfolgshd! .
punkt* in Scribes Karriere (S. 26) und stellt erstmals noch unkatalogisierte Musikalien aus der Pansz_
BN (vor allem Violon répétiteur-Stimmen) zu sechs zwischen 1823 und 1828 uraufgefithrten Com! f
dies-vaudevilles vor (8. 30f): ,,ausgedehntere Arrangements von Opernensembles aus f:f:mden.u;l‘
eigenen Opéras comiques bzw. Opéras* finden sich haufiger nach den ersten Erfolgen S_Cnbes xmtd e
Magcon und La Dame blanche (1825) bzw. La Muette de Portici (S. 34). Beispiele zeigen, dal das
vaudeville-typische Zitatverfahren zugunsten einer opéra comique-artigen ,,Autonomisierung der Mu-
sik“ (8. 41) zurtickgedringt wird. R

CORMAC NEWARK (Interpreting La Muette, S. 46-64) geht auf den politischen Sinn der M "eI’;
te (nach FULCHER), auf Fenellas Stummbeit und pantomimisch-gestische Kommunikation (nach P,
BROOKS und einem feministischen Ansatz von BARBARA JOHNSON) ein und erinnert daran, daf die
tinzerische Ausfithrung ihrer Pantomime weder im'livret de mise en scéne noch anderswo fixiert ist.
Uber seine Vorganger kommt er u.a. deshalb kaum heraus, weil er Text, Musik und Szene unentwirr-
bar vermengt. s

NAOKA IKI (,, Una miisica asi se escribe para una obra de Scribe, del gran Scribe". Eugene
Scribe, Manuel Breton de los Herreros und die Zarzuela, S. 65-88; vgl. auch oben,46) skizzif:‘rt aﬂf der
Grundlage von Scribes Rechnungsbiichern sein Selbstverstindnis als Dramatiker und weist seinen
EinfluB in Spanien, speziell auf Bretén de los Herreros (1796-1873) nach, der dreizehn Stiicke Scribes
libersetzte (S. 74) und seine antiromantische Mimesis-Konzeption teilte (S. 76f.; die Analyse von Los
solitarios, S. 83-87, ist kaum verindert aus dem fritheren Beitrag der Verf. zum gleichen Thex}'xa (YSL
oben) tibernommen, dort S. 493-407). [S. 66 Z. 7 ,,avantage* 1. ,avantagé’. ,, Ausbeute* (S. 73) ist nicht
dasselbe wic , Ausbeutung’. »diptongos indeterminados*™ sind nicht ,unendliche Diphtonge* (so S 7,
sondem Diphtonge, die undeutlich (oder unterschiedlich) ausgesprochen werden. Zu auslér'ldlscbcn
Einfliissen im sp. Theater des 18. Jhs (S. 78) vgl. auch hier 11,23f; 12,25f. Piéce bien faite ist keine
»Terminologie (so S. 81), sondern ein , Temminus’.]

CHRISTINA FUHRMANN (I Enemy Territory? Seribe and Grand Opéra in London,'l 829-1833,
S. 89-106) analysiert die engl, Fassungen von La muette de Portici (Mirz bis Anfang Mai 1829: Bal-
lett [“a kind of opera without words”, S. 91] im King’s Theatre, “politically cleansed version” [_S. 9.1.]
mit gesprochenen Dialogen und weniger Musik [S. 92f.] im Drury Lane, Melodram, das nur die l.‘lo-
hepunkte von Aubers Musik bewahrte, im Royal Cobourg Theatre, S. 94f)), Robert le Diable (nicht
weniger als sechs Versionen Januar bis Juni 1832; Anndherung ans Melodram auch in Covent Gar d«.n
[S. 991, die von Meyerbeer iiberwachte Inszenierung im King’s Theatre, die als einzige auf der erg_l‘
nalpartitur basierte, hatte miaBigen Lrfolg, S. 100) und Aubers Gustave 11 (1833; nur im zum Victoria
muticrien Royal Cobourg, das eine textlich getreue Version fast ohne Musik Aubers bot, S. 102, und
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in Covent Garden, wo im Bemiihen um historische Authentizitit ein nen eingefilhrter Offizier Lillien-
horn als Licbhaber von Ankarstréms Frau auftrat und alle Gesangsnummern des zur Sprechrolle de-
gradierten Kénigs erhielt, S. 103).

SEBASTIAN WERR (,, Voglio affetti e non battaglie in scena®, Zur Bearbeitungspraxis Scribe-
scher Texte fiir it. Biihnen, S. 107-121 [vgl. auch hier 9,31, sowie oben,46)) stellt exemplarisch Bei-
spiele fiir it. Bearbeitungen von Scribes Grand Opéra-Libretti vor (u.a. Pavesi / G. Rossi, La muta di
Portici, Venedig 1831, S. 114-116; interessant, daf im Schiuichor des Volkes ,,Grice pour notre cri-
mel* durch nichtssagendes ,,Scena terribile! ersetzt wird, S. 115). ,,In zahlreichen it. Bearbeitungen
wird die Liebeshandlung gegeniiber den Scribeschen Vorlagen starker betont* (S. 116). Der Beitrag
schlieBt mit Bemerkungen zu den Eingriffen der Zensur (S. 118-121; S. 119 Z. 2 scheint Text ausge-
fallen zu sein).

MILAN POSPISIL (Osterreichische Opernzensur in Prag: Gustave HI und La Juive, S. 122-
152): Obwohl seit 1834 dic Ubers. Lichtensteins vorlag (S. 124), wurde Gustave III fiir Wien von Sey-
fried wnd Hofmann neu eingerichtet (1835), die ,,den Stoff der histor. Grundlage und aller Aktualitit
beraubten* (S. 125) und einen licto fine einfiihrten. Auch in Prag (EA 1836) wurde ihre Fassung ge-
spielt, allerdings mit dem urspriinglichen Schiuf (S. 128). ,,Wihrend der Revolution von 1848 und
seit 1868 spielte man die Lichtenstein-Ubers. (mit dem historischen Gustav IIL als dem Protagonis-
ten). ,,Nach der Auffiibrung der Oper mit dem originalen Stoff und deren Absetzung [nach 1850] be-
gann man [...] mit der Vermischung beider Texte. Die Entstehung und Auffithrung der tschechischen
Version filit in die Zeit der voriibergehenden Einschriinkung der konstitutionellen Freiheiten unter
dem Ausnahmezustand in Prag [1869], was auf ihre Gestalt aber keinen Einflu$ hatte. Die tschechi-
sche Ubersetzung beachtet den urspriinglichen historischen Stoff, obwohl sie Scribe iiber eine deut-
sche Fassung —und zwar die Zensurversion — rezipiert” (S. 138). — Auch La Juive wurde 1836 in Wien
und 1838 in Prag in einer Bearb. von Seyfried / Hofmann gespielt, die die Handlung ins 13. Jh. und an
cinen ungenannten Ort verlegte (S. 140£.), allerdings wurde die mildernde Anderung des Schlusses in
Prag riickgangig gemacht (S. 143). Eine auf Seyfried / Hofinann basierende Mischfassung war auch
die Grundlage der ersten tschech. Ubers. (1864, S. 146), n.a. wegen der politischen Implikationen des
Stoffes (Verbrennung von Jan Hus in Konstanz 1415) erfolgte , die Riickkehr zur urspriinglichen Ver-
sion La Juive in Prag im deutschen Theater anscheinend erst nach und nach* (S. 150).

Lufsa CYMBRON / ISABEL NOVAIS GONCALVES (Scribe’s theater in Lisbon during the early
Liberal period (1834-1853), S. 153-174), im Teatro S. Carlos wurden (vor allem auf Initiative des
Grafen Farrobo) seit 1838 Grands opéras, stets in it. Ubers., aufgefithrt (S. 1341f.); besondere Beach-
tung fand (des Sujets aus der port. Geschichte wegen) Donizettis Dom Sébastien (S. 160-163; 1845 im
S. Carlos, it. Ubers. von C. Perini). Farrobos Versuch, im Teatro da Rua dos Condes Opéras comiques
in port. Ubers. aufzufithren, hatte 1841-1843 wenig Erfolg (S. 164-167), erst 1850/51 nahm das Lissa-
boner Publikum Stiicke wie Le Chalet begeistert auf (S. 170-173).

ARNO MUNGEN (,, Maf3stab® und Kapazitit, oder: Die Hugenotten in Krihwinkel., Frithe
Meyerbeer-Rezeption in der deutschen Theaterprovinz, S. 175-188), zu den (nur indirckt bezeugten)
Hugenotten-Aufﬁihmngen in Ko6ln (dt. EA 21.3.1837, in einer [nicht erhaltenen] Bearb. und offenbar
mit betrichtlichem szenischem Aufwand, S. 178-183) und Baden-Baden (nach dem Zeugnis Lewalds
mit ginzlich unzureichenden Mitteln, S. 183-186). Den von Meyerbeer geforderten ,,weltstidtischen
Charakter konnte um 1840 woh! kaum eine Stadt im dt. Sprachraum bicten (S.187).

ANDREAS GIGER (Neue Briefe von Scribe an Verdi und das ,,Problem* des fiinfien Aktes von
Les Vépres siciliennes, S. 189-214) zitiert und kommentiert fiinf Briefe, aus denen hervorgeht, daB
Scribe (entgegen der verbreiteten Auffassung, das Vépres-Projekt habe ihn kaum interessiert) ,,Verdis
Wiinsche bereitwillig und vorbehaltlos erfiillte. Der finfte Akt der Oper ,enthilt mit Hélénes und
Henris Arien zwei der gelungensten Melodien und bedient sich einer Dramaturgie, die erst durch die
statische Exposition der ersten drei zeremoniellen Nummern mdglich wurde. Die Interpretation des
Versthythmus spielt in dieser Exposition eine zentrale Rolle, denn Verdis Wahl des Skandierens ver-
stirkt sowohl den zeremoniellen Charakter als auch die daraus hervorgehende Statik (S. 214).

KORDULA KNAUS (Opéra comique en travesti: von La Circassienne zu Fatinitza, S. 215-227)
weist auf fize. Einfliisse in der Wiener Operette hin (S. 215f.; daB die Wiener Autoren auf jahrzehnte-
alte Vorlagen zuriickgriffen, entspricht der Praxis der frz. Librettisten selbst, so basiert Offenbachs
Pont des soupirs [1861} auf einem Melodram von 1810, vgl. R.-G. PATOCKA, Operette als Moralthea-
ter. Jacques Offenbachs Libretti zwischen Sittenschule und Sittenverderbtheit, Tibingen 2002, S.
160f) und vergleicht Zells und Genées Fatinizza-Libretto fiir Suppé (1876) mit Scribes Circasienne
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fir Auber (1861); der wichtigste Unterschied ist, daf} der Protagonist Wladimir, der sich als Frau kos-
tiimiert, in Wien zur Hosenrolle wird.

Meyerbeer Magazin. Mitteilungén des Meyerbeer-Instituts e.V. Schloss Thumau Nr. 15
(2006), 30 8.; Nr. 16 (2007), 46 S.

Heft 15 des Meyerbeer-Magazins (vgl. zuletzt hier 13,47) bietet neben Presse-Kritiken zu
Meyerbeer-Auffilhrungen im Berichtszeitraum einen Auszug aus der Habilitationsschrift (., Compren-
dre par les yeux", Zu Werkkonzeption und Werkrezeption in der Epoche der Grand opéra [Thurnauer
Schriften zum Musiktheater, 21], Laaber: Laaber 2006) von MANUELA JAHRMARKER (Comprendre
par les yeux: Funktionen der optischen Parameter in der Grand opéra, S. 3-14), der die Bedeutung
der optischen Parameter — ,,vor allem die kdrperliche Pantomime, der Blick, die Gestik, das Biihnen-
bild, die Bewegung im Raum* (S. 4) — an der Krénungsszene (IV. Akt 2. Bild) des Prophéte illustriert
(,die Gestaltung des Raums und der Einsatz von Gestik uad Pantomimes wirken zusammen, um ,,psy-
chologische Komponenten offenfzu}legen®, S. 8). Auffillig sind die ,,Durchkonstruktion® der Szene
,»mit Oppositionen, die Dialog, Musik, Raum, Kérperhaltung und Kleidung cinbeziehen, und die Re-

duktion der gestischen und mimischen Mittel auf ein Minimum® (S. 11); so werde ein ,,doppelter Kon-

trast von gedrdngt vollem und Ieerem Raum sowie Stillstand der Menge und verlangsamter Bewegung
der Solisten ermdglicht (S. 11). ~ Nachgedruckt werden ein Artikel aus den Jahrbiichern fiir Slawi-
sche Literatur, Kunst und Wissenschaft (1854) zu L 'Etoile du Nord (S. 15-19; wo die Kritik Hillers,
die der Rezensent ausschreibt, erstmals erschienen ist, wird nicht gesagt) und ein Artikel von Frangois-
Joseph Méry, der Meyerbeers Karriere bis 1839 nachzeichnet (S. 20-23; bemerkenswert das im Ver-
haltnis zum Enthusiasmus fiir Robert le Diable eher verhaltene Urteil tiber Les Huguenots, S. 3).

Heft 16 erinnert mit dem Wiederabdruck eines im Katalog der Berliner Meyerbeer-
Ausstellung von 1991 erschienenen Beitrags (Giacomo Meyerbeer — Mittler zwischen Berlin und Pa-
7is, S. 4-19) an den im September 2006 verstorbenen HEINZ BECKER; der Doyen der Meyerbeer-
Forschung demonstriert hier anschaulich; wie Deutschland und Frankreich
Marie d’Agoult 1842, vgl. S. 13) [Balzacs Gambara ist nicht M
setze®, s0 S. 7, sondern in seiner selbstentworfenen Theorie ge
Auffiihrung in Venedig (Januar 2007) wird in einem ausfiihrlich
(8. 20-24, Nachdruck aus Operapoint) und dem Nachdruck von
digt.

,um Meyerbeer rangen’ (so
Reglement seiner traditionellen Ge-
fangen]. - Die Crociato in Egitto-
en Beitrag von SIEGHART DOHRING
drei Presse-Kritiken (S. 37-44) gewdir-

MANUELA JANRMARKERs Beitrag (Eugéne Scribe — Erfo
Theaterleben, S. 25-36) ist ein Vorabdruck aus dem oben, 47-50, angezeigten Sammelbd. [S.25Z2.7
v ,conjurer” 1. ,conjecturer’.] — Auf den AbschiuB der Edit

, ion der Meyerbeer-Briefe und Tagebii-
cher wird mit einem Artikel von JENS MALTE FISCHER aus der Stiddeutschen Zeitung hingewiesen (S.
45¢£). 7

lgsautor und Reformator im Pariser

[Adolphe] Adam, Le Toréador ou I'Accord parfait. Der T, oreador oder Der vollkommene

Dreiklang. Opéra bouffon en deux actes / Burleske Oper in zwei Akten / Burlesque Opera in

two acts. Libretto von Thomas Sauvage. Deutsch von Josgr HEINZELMANN. Klavierauszug
nach dem Urtext der Ausgabe ,,L’Opéra frangais®

Birenreiter 2008. BA 8701a, XI+ 155 8.

von KARL-HEINZ MOULLER, Kassel etc.:

Die Gattung Opéra comique ist von den Spiel

a plinen in Deutschland wie in Frankreich fast
ganz verschwunden. Das ist schade, denn Auber, B

oieldien, Adam oder auch Fromental Halévy
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schrieben (nicht immer, aber sehr oft) reizvolle Musik zu geschickt konstruierten, witzigen und geist-
reichen Textbiichern. In Adams Toréador (1849), von dem es immerhin eine Aufnahme von 1963 gibt
(MUSIDISC 201672, 1991, ohne Dialoge), geht es (dhnlich wie im bekannteren Postillon von Lonju-
meau) um die Macht der Musik: Coraline, vormals Sangerin, ist mit dem #ltlichen Belflor (einem To-
rero — daher der Titel — im Ruhestand) verheiratet, liebt aber den Flotisten Tracolin. Die Fléte ist be-
kanntlich kein Instrument wie jedes andere, und das Herzstiick der Partitur, das Terzett # 5 (Variatio-
nen tber ,,Ah! Vous dirai-je, maman®), 138t Coralines Stimme und Tracolins Fléte um die Wette vir-
tuose Koloraturen intonieren, wihrend Belflor (,,pon patapon pon‘) die Kontrabaf3-Begleitung imitiert.

Der Librettist Thomas Sauvage hat auch die gesprochenen Dialoge versifiziert (Alexandriner,
Zehn- und Achtsilber) und gereimt. Der Klavierauszug, der auf der (noch nicht erschienenen) ;,ersten
quellenkritischen Ausgabe der Oper* basiert (vgl. das Vorwort von PAUL PREVOST, dt. S. VI- -VIID),
stellt dem Originaltext die freie dt. Bearbeitung von JOSEF HEINZELMANN gegenubcr der die Dialog-~
Passagen teils kiirzt (vgl. I 7, S. 80f.), gelegentlich auch erweitert und statt im Deutschen nicht nach-
ahmbarer Witze und Wortspiele neue einfiigt. (Er zitiert — naheliegenderweise ~ aus der Zauberyléte,
aber auch aus Eugen Onegin, Aida oder dem Rosenkavalier.) Die deutsche Coraline spricht aus, daf
ihre Ehe mit dem ,Jendenlahmen® Belflor nie vollzogen wurde (S. 13); im Original kann man allen- ;
falls von seiner musikalischen Impotenz auf die sexuelle schlieBen. DaB der alte Geck standig auf der:
Jagd nach galanten Abenteuem ist, spricht nicht unbedingt dafiir, da das alles (im wértlichen Sinne)
verlorene Liebesmiih ist; natiirlich kénnte Coraline iibertricben haben (schliefilich behauptet sie in der
dt. Fassung auch: ,Fast achtzig war mein Bréutigam*, ebd., wihrend ihr frz. Vorbild nur sagt, daB er
n.dcpuis soixante ans, doit marcher sans lisiéres*, ,aus den Windeln heraus war’, also wohl das — heu-
tige ~ Rentenalter noch nicht ganz erreicht hat).

In den Musiknummern brennt Sauvage ein Feuerwerk von kurzen Versen mit unzihligen
Wiederholungen derselben Reime ab, was jeden Ubersetzer vor schier unldsbare Probleme stellen
mufl. HEINZELMANN findet fast immer itberzugende Losungen, nur wenige Stellen klingen etwas holp-
rig. Im Terzett (# 5, S. 70) ist die sexuelle Anspielung weniger deutlich, vgl. frz. ,,TRACOLIN. Mo, je
me chargerai de l‘accompagnement / Je broderai sur 1’air, chacun sera content! / BELFLOR.' Vous bro-
derez?... TRAC. Avec ce petit instrument!®, dagegen dt.: ,,TRAC. (...) wozu mein Instrument ein wenig
famasxert / BEL. Thr fantasiert? TRAC. Nun denn, sagt.auch ,improvisiert’. Vieles ist dagegen sehr
gegliickt: Hiibsch etwa der Reim ,,Coralines : so schien es* (# 9, S. 112) oder Belflors Eingestindnis:
»Ich bin konfus / und rede Schmus“ (# 6, S. 139). Welche Schwierigkeiten zu meistern waren, zeigt
das Finale (# 10, S. 139):

CORALINE
C’est vraiment étonnant!

11 croit 2 mon talent,
Iy croit bonnement!

Mais trop tard repentant,

On s’incline a présent!

Tremblant,
Trop tard et repentant,

11 s’incline a présent.

BELFLOR
C’est vraiment étonnant!

Un talent aussi grand
Me confond, me sur-

prend!
Tremblant et repentant,

Je m’incline & présent!

Tremblant,
Confus et repentant,

1] g’incline & présent.

CORALINE

Ihr seid nicht mehr mein
Mann!

Und ich zeige Euch an!

Thr seid nur ein Tyrann!
Ihr seid nur ein Sujekt!

Kurz, Ihr seid mir su-
spekt,
Und mit
fleckt.
Doch das hab 1ch ent-
deckt!

Ich hab keinen Respekt.

Schande -be-

Befleckt
Mit Schande und suspekt.

Doch ich hab Euch ent-

deckt!

BELFLOR
Bin ich nicht Euer Mann?

Trotzdem zeigt Thr mich
an!
‘Was ich heute begann,

‘War gewiss nicht korrekt.

Mich  hat selber er-
schreckt,
Was ich da ausgeheckt.

Doch ich hab mcht be-
zweckt :

Diesen schlimmen Ef-
fekt!

Befleckt

Mit Schande und suspekt
Doch ich hab es be-
zweckt!

HEINZELMANNS Version wiirde den Versuch einer Auffiihrung in deutscher Sprache unbedingt Iohnen.
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Bad Emser Jacques Offenbach-Journal. Informationen und Berichte fiir die Mitglieder der
Jacques Offenbach-Gesellschaft, Nr. 6, April 2008, 31 S.

Dem neuesten Mitteilungsblatt der Offenbach-Gesellschaft (vgl. zuletzt hier 15,55) liegt ein
Begleitbrief des Vorstands bei, aus dem hervorgeht, daB man sich (nachdem die Leitung des Bad Em-
ser Offenbach-Festivals einem hauptamtlichen Intendanten iibertragen wurde) kiinftig ,,verstarkt der
wissenschafilichen Auseinandersetzung mit der Person und dem Werk Jacques Offenbachs (...) in
Form von Publikationen, kleineren Symposien, Buchprisentationen und ihnlichem* widmen wolle.
Fiir alle an Musiktheater- und Operettenforschung Intercssierten sind das gute Neuigkeiten, und es
wire schon, wenn die Offenbachianer hier verstirkt Akzente setzen kénnten.

Das neve Heft enthiilt neben Nachrufen auf den am 25.12.2007 verstorbenen belgischen Of-
fenbach-Forscher ROBERT POURVOYEUR (S. 22-28) Nachdrucke zweier finfzig Jahre alter Zeitungsar-
tikel von HIANS ROTH, der (anldBlich des 100, Jahrestags der Orphée aux enfers-Premiére) ALAIN
DECAUX Roman-Biographie ausschrieb und an die Eréffnung des Kurtheaters in Bad Ems im Sommer

1858 erinnerte (8. 1-5), Kritiken neuer Offenbach-CDs von A. FLORES und P. HAWIG (S. 6-19) sowie
eine Bucbesprechung,

*MATTHIAS BRZOSKA, Schreker und Meyerbeer in Wien, aus: musik des aufbruchs. Franz
Schre{ker':‘ grenzgénge ~ grenzklinge, hg. von MICHAEL HAAS und CHRISTOPHER HAILEY, im
Aufirag des Jiidischen Museums Wien, Wien: Mandelbaum 2004, S. 75-81

Weist auf die ,, Aktualitat* der in ambitionierten Neuinszenierungen gezeigten Opern Meyer-
beers in Wien um 1900 hin (S. 74£.) und setzt Schrekers ,,auf die musiktheatralische Totale z:clgndc
Dramaturgie (S. 75) parallel zum Werk des Vorgingers. ,,Schrekers Interesse an der OPCI'“aIS ex;gr
wesentlich von Chormassen getragenen Handlung und an der Gestaltung groBer Tableaus* (S. 80)
konnte nur bei Meyerbeer, nicht bej W: agner Vorbilder finden.

Germanica 41 (2007): Le livret d ‘opéra en langue allemande au XX°¢ siécle : ruptures et
reprises, Lille : Université Charles-de-Gaulle ~ Lille 3 2007, 209 S.

Immer mehr Literaturwissenschafiler unterschiedlicher Disziplinen entdeck.en das L}]l:r;lslgh‘g;
reizvolien Untersuchungsgegenstand, und das ist auch gut so (irgendwo muB ich diese FIO;' Fmtions'
mal gehdst haben). Neben ciner wachsenden Zahl einschligiger Disscrtations:n.u?d II:? ”hun .
schrifien, Arbeitsgruppen, die sich landauf, landab konstituieren, und transdisn;?hnaren }I; orscrcssgn
projekten zeugen Kolloquien, Libretto-Sektionen bei nationalen und internationalen Kong Nach
Sammelbinde und Themenhefte von Fachzeitschriften eindrucksvoll von dieser Enthckl“n.g s sisch-
ciner von Pariser Germanisten organisierten Tagung (vgl. hier 14,26-29) und unserem Gfrmgnisten
deutschen Kolloquium in Bamberg (vgl. zuletzt hier 15,26-28) ist jetzt die Zeitschrift der 2%’62 urauf-
aus Lille an der Reihe: Das neue Heft prasentiert zehn Fallstudien zu zwischen 1?17 undW rem von
gefiihrten Werken des Musiktheaters, mit Schwerpunkten zu Beginn (drei Studien zu 6 o
1917/18) und am Ende dieses Zeitraums (ebenfalls drei Beitréige zum Jahrzehnt 1?97j200 ) amelten

In seiner Einleitung (S. 7-18) umterstreicht FABRICE MALKANI, daf8 dic bier versa.zmles .
Studien das Libretto nicht isoliert betrachten: Untersucht werden sollen toutes les compos
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I'[opéra] (texte, musique, mise ¢n scéne, mise en espace...) en les plagant sous le double signe de la
rupture et de la reprise” (S. 7). Im folgenden wird mit Recht auf die Bedeutung des Librettos und die .
Notwendigkeit seiner Erforschung (die in Frankreich erfreuliche Fortschritte gemacht hat, vgl. 8. 12f)
hingewiesen, che die Beitriige im einzelnen vorgestellt werden (S. 13-18).

JEAN-FRANCOIS CANDONI (A propos de Turandot de Ferruccio Busoni. Une poétique de
lopéra classique et romantique?, S. 19-34) leitet Busonis Neoklassizismus von der “réappropriation
de Pesthétique romantique her (S. 19, vgl. S. 34). Die Wahl des Turandot-Stoffes schlieBe an die
Gozzi-Rezeption der dt. Romantik an (8. 20); indem Busoni die Musik als Jangage de I'indicible et de
Pabsolu“ (S. 21) und zugleich als {ironisches) Spiel guffasse (S. 23f.), distanziere er sich von Wagner
wie vom Verismus, deren #sthetische Konzeptionen er in der zum Identititsverlust fiihrenden Liebe )
Kalafs zu Turandots Portrait allegorisch dargestellt habe (S. 25); dagegen instistiert Busoni auf der
Objektivitit der (amimetischen) Musik (S. 26f)). — JOELLE STOUPY (Palestrina (1917) de Hans Pfitz-
ner: un opéra & la charniére de dewx époques, S. 35-43) betont die Bedeutung von Schopenhauers
strikter Trennung zwischen Kunst und dem »weltlichen Treiben* fiir Pfitzners Oper (S. 37f.) und
grenzt Pfitzners Traditionsverbundenheit von Busonis Asthetik ab (S. 39-42).

ALAIN LEDUC (Les hyperboles du narcissisme dans le livret des Stigmatisés de Franz Schre:
ker, S. 45-61) ignoriert die umfangreiche Forschungsliteratur zu Schrekers Libretto (groBlenteils zit.
bei A, GIER, Kongrefiber. Salzburg 2005, vgl. hier 15,47) und bietet eine (qua definitione unhistori-
sche) psychoanalyt. Lektiire, die bei Alviano, Carlotta und Tamare drei jeweils untcrschiedliche Aus-
formungen von NarziBmus ausmacht, [Die Identifikation des Elysium mit dem schinen Kérper, den
Alviano sich wiinscht (S. 501.), scheint insofern problematisch, als dic Lustgrotte eindeutig auf einen
weiblichen Kérper hindeutet; im iibrigen vermag ich nicht zu crkennen, was an der Beschreibung der
Insel, die am Anfang des III. Aktes steht, fiir eine ,,ccuvre démesurée® (S. 50; vegl. S. 49: | sorte de Dis-
neyland pour adultes) sprechen sollte.]

ALBERT GIER (Désir (de la musique), plaisir (de la musique). Othmar Schoeck / Armin Riie-
ger, Massimilla Doni, S, 63-72) zcigt, daB Schoeck und Riteger an Balzacs Novelle vor allem die Pa-
rallele zwischen Musikisthetik und Frotik interessierte (S. 65). Das Libretto folgt der Novelle insge-
samt recht getreu (S. 65f); aber wihrend bei Balzac das (nur implizit mit dem Gegensatz von
Verstand und Gefiihl parallelgesetzte) Verhiltnis von Melodie und Harinonie im Zentrum steht, be-
greift das Libretto Gegensitze wie Herz vs. Geist, Form vs. Inhalt, reflektiertes vs. instinktives Kiinst-
lcrlluxsn a;l)alog zur Beziehung zwischen Mann und Frau (wohl unter dem Finfluf Richard Wagners,
vgl. 8. 71).

Der auf einem Programmheft-Beitrag basierende Artikel von FABRICE MALKANI (Le livret de
Lulu (1937) d’Alban Berg: crise du sens et interrogation sur l'art, S. 73-90) bietet Elemente einer
Interpretation des Librettos: Rolle der Frau in der zeitgen. Gesellschaft, ,mise en abyme de la réflexi-
on esthétique (S. 81) in den Kiinstler-Figuren, Lulus Portrait als Bedeutungstriger, philosoph. Hin-
tergrund (Schopenhauer / Nietzsche, S. 88f); Lulu sei ,Ja victime expiatoire des vices d’une société
malade de sa modemité et confrontée 4 la perte radicale du sens que seule I’ceuvre d’art peut tenter de
reconstruire par des réseaux nouveaux de signification® (S. 90).

BERNARD BANOUN (Abstrakte Oper Nr. 1 de Boris Blacher (1953), un Zeitoper expérimen-
tal?, S. 91-112) verweist auf Blachers Verbindungen zur Neuen Sachlichkeit (S. 93) und umreit seine
Situation im Berlin des Kalten Krieges (S. 93f.), evoziert knapp seine friiheren Opem (8. 94-97), ana-
lysiert W. Egks Text (in dem , la dimension sémantique n’est pas totalement absente®, S. 99, vgl. die
Szenen 4/5) und die Dramaturgie der Abstrakten Oper (Kommentar Szene fir Szene, S. 101-108);
trotz seiner ,Abstraktheit’ spiegele das Werk die histor. Situation im Nachkriegsdeutschland (S. 112).

LAETITIA DEVOS (Leonce und Lena sur Ja scéne byrique est-allemande au tournant des années
1970-80, 8. 113-129) konzentriert sich auf die Opern von Dessau (Text Thomas Komer, UA 1979)
und Thomas Hertel (Text Hertel und Karla Kochta, UA 1981). KSmer treibt mit Bruchstiicken von
Biichners Text (in umgekehrter Reibenfolge) einen »jeu de pastiche et de collage™ (S. 123; vgl. S. 129:
»opéra post-dramatique*). Hertel bewahrt die Szenenfolge der (gekiirzten) Vorlage Biichners, schafft
aber ironische Distanz durch die Verwendung bekannter musikal. Zitate (S. 125). , La mise a distance
permanente du monde figé dénonce (...) la pétrification de Putopie” (S. 127). ‘

JOELLE CAULLIERs (La Petite fille aux allumettes de Helmut Lachenmann, Un “spectacle de
la perception”, S. 131-149) Beobachtung “de la mémoire sensorielle au projet politique, la musique de
Lachenmann s’inscrit pleinement dans unc analyse critique de la société et dessine I'utopie d’une
transformation profonde de ’homme par le réveil de ses facultés perceptives” (8.138) wird man
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zustimmen. Wenn sie dagegen auf die angebliche “rareté du conte a I’Opéra* hinweist (8. 139), hat sie
schlicht unrecht [vgl. zuletzt A. GIER, Wie singen Wilfe? Mirchen im Musiktheater, s.0.,3.], und ihre

rmirchen eben kein ,,conte

. ist, nie miindlich tradiert wurde und mit der
typischen Struktur des (Zauber-)Mrchens nichts gemein hat.

FABRICE MALKANI (Henze librettiste & Ig fin du XX siécle: L
filial, S. 151-169) weist auf die Machen-Vorlage des Librettos hin (S. 154), bestimmt das ,Warten’ als
den eigentlichen Inhalt der Oper (und des Lebens, S. 156ff; , Le désir n’existe que dans P’attente et ne
peut demeurer désir que s'ii n’est pas comblé, S, 169) und volizieht den Gang der Handlung Bild fiir
Bild nach, wobei er auch auf die Mozart-Zitate und -Reminiszenzen hinweist (S. 162-1 69).

CHRISTIAN MERLIN (L’ Autre coté de Bruno Mantovani: | ‘opéra, lieu de synthése, S. 171-181)
stellt Mantovanis erste Oper (UA Strasbourg 2006, Text Fr. Regnault) vor; als Vorlage diente Alfred
Kubins Roman Die andere Seise (1909), der alles enthilt, was die Autoren suchten: ,,une atmosphére
d’inquiétante étrangeté, la réunion d’¢léments fantastiques et expressionnistes, une allégorie politique

dont Pinterprétation reste ouverte” (S. 174). Abgeschen von der unvermeidlichen Konzentration folgt

die Oper der Vorlage verhiltnismaBig getreu, stellt aber (scheinbare) Symmetrie der beiden Akte her
(S.178).

"Upupa ct le triomphe de 1’amour

*JOSEPH T. SNOW & ARNO GIMBER, Richard Strauss, Stefan Zweig, Joseph Gregor and the

Story of the Celestina Opera that Almost was, with a Bibliographical Appendix of Celestina

Operas in the Twentieth Century, aus: Celestinesca {Valencia] 31 (2007), S. 133-164

Aus Richard Straussens Briefwechsel mit Zweig und Gregor wissen wir, daB er in den Wo-
chen vor der Dresdner Urauffhrung der Schweigsamen Frau (24.6.1935) mit Zweig, dann —~ nachdem
klar geworden war, daB eine weitere Zusammenarbeit mit seinem judischen Librettisten im national-
sozialistischen Deutschland nicht méglich sein wiirde — ab Juli 1935 mit dem von Zweig empfohlenen
Joseph Gregor u.a. eine Celestina-Oper plante. Der Mediavist

die Korrespondenz mit
L [S. 143 ein sinnstérendes Versehen: Der

¢m ersten Treffen der beiden ware), sondern
vom 20. Juni 1936; entsprechend ist auch 8. 145, June 26,1935 in,1936° zu korrigieren. (Nicht ganz

gliicklich scheint in diesem Brief die Ubersetzung ,housewife fiir »Amme’.)] Am 25. Juli 1936 fber-
sandte Gregor Strauss das Szenar einer Celestina-Oper (vgl. S. 147£); obwohl Strauss zwei Tage spa-
ter antwortete: ,Thre Celestine gefallt mir sehr gut”, wurde das Projekt dann nicht weiterverfolgt. Der
im Richard Strauss Archiv, Garmisch aufbewahrte Entwurf (10 S, Typoskript mit masch.schriftl. und
handschrifil. Korrekturen, S. 150) war erstaunlicherweise unpubliziert; hier ist er, leider nur in engl.
Ubers. und obne textkrit. Apparat, erstmals verdffentlicht (S. 150-159), es wire sehr wiinschenswert,
daB3 die Autoren bald auch den di. Originaltext zugénglich machten.

Lief} Strauss das Projekt fallen, weil ihm Gregors Entwurf Idar gemacht hatte, da die Oper in
Hitlers Deutschland keine Chance gehabt hiitte? Das Bordell und seine Insassinnen erinnern doch
deutlich an die Dreigroschenoper; Die Liche der Danae, die nach Daphne in Angriff genommen wur-
de, obwohl Gregors Entwurf zu diesem Libretto Stranss nweniger* gefallen hatte (so im Brief vom 27.
Juli 1936), war da wesentlich unverfinglicher,

Eine deutsche Ubers. der Liste der Celestina-Opern ung “Ballette (S. 160-163) wird im nachs-
ten Heft der Mitteilungen erscheinen,
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WOLFGANG SCHALLER (Hrsg.), Operette unterm Hakenkreuz. Zwischen hoffihiger Kunst und
»Entartung”. Beitrige einer Tagung der Staatsoperette Dresden, Berlin: Metropol 2007, 231
S.

Unter den insgesamt nicht sehr zahlreichen Forschungsbeitrigen zur Operette widmen sich nur
wenige der Zeit des Nationalsozialismus. Die Dresdner Tagung war ein erster Versuch, die Liicke zu
fillen; vierzehn Vortrige — nicht alle Teilnehmer stellten ihren Beitrag zur Verfiigung, wie der Inten-
dant der Staatsoperette Dresden in seinem Vorwort vermerkt (S. 8) — liegen jetzt gedruckt vor. )

RAINER ZIMMERMANN (Von heute auf iibermorgen. Operette und kiinstlerische Avantgarde in
den 1920er Jahren, S. 17-25) gibt einen Uberblick iiber Themen und Spiclarten der Operette in der -
Weimarer Republik [Offenbachs Opéras-boutfes ausschlicBlich als Grand Opéra-Parodien zu erkléiren,
S. 17, greift sicher zu kurz; sprachspielende Unsinnstexte sind (wie S. 20 auch festgestellt wird) seit
den Anfingen fester Bestandteil der Gattung und insofern nicht notwendigerweise eine Reaktion auf
Dada). ~ JENS-UWE VOLMECKE (Massary, Tauber & Co. Operettenstars der 20er-Jakre, S. 26-39) .
resumiert knapp die Karrieren von Leo Schiitzendorf, Gitta Alpar, Anny Ahlers, Michael Bohnen,
Richard Tauber und Fritzi Massary [da3 nicht nur Tauber, sondem z.B. auch Bohnen, Alpér und
Schiitzendorf von der Oper kamen, sollte all denen zu denken geben, die neuerdings die Ansicht ver-
treten, um ein guter Opercttendarsteller zu werden, geniige es, nicht singen zu kénnen].

DANIEL HIRSCHEL (Paul Abraham, S. 40-59) gibt einen Uberblick iiber Abrahams Biographie
und Bithnenschaffen, wobei auch die friihen und die wenig erfolgreichen spiteren Werke Beriicksich-
tigung finden, Dankenswerterweise verschweigt er nicht die dramaturgischen Schwichen der ,,schmis-
sige, aber innerhalb der Operette beliebig verrriickbare Schlager* (S. 44) aneinanderrreihenden ,Ope-
rettenpotpourris® (vgl. S. 46): In der Blume von Hawaii z.B. tendiere ,,der intelicktuelle Nahrwert ge-
gen Null“ (S, 49). — WOLFGANG TRAUTWEIN (Liebeswalzer an der Tankstelle. Werner Richard Hey-
mann und die Begriindung der Tonfilm-Operette, S. 61-75) analysiert die musikalische Dramaturgie
des Films Die Drei von der Tankstelle, wo ,,alles Gesungene, nicht nur musikalisch, Teil des Filmge-
schehens* gej (8. 70). [DaB in der Filmoperette , eine situative Einbettung, dass innherhalb und als Teil
der Handlung eigens ein Lied gesungen werden muss, entbehrlich bleibt*, S. 61! gilt nicht fiir alle
Operettcn-Verﬁlmungen, vgl. den Zigeunerbaron-Film von KARL HARTL, dazu der Beitrag von
TRAUBNER, in diesem Bd, S. 166, sowie A. GIER, in: Politische Mythen und nationale Identititen im
(Musik-)Theater. Vortrdge und Gespriche des Salzburger Symposions 2001, bg. von P. CSOBADI n.a.,
Anif/SaIzburg: Mueller-Speiser 2003, S. 847f.]

VOLKER KLOTZ (Der Widerspenstigen Lihmung, S. 77-90) gibt Fallbeispiele fitr die Entwick-
lung der Operette zwischen 1933 und 1945: Stiicke, die ,.einen treuherzig untertanigen Kult mit der dt.
und Ssterr. Vergangenheit” treiben (S. 81), nationalsozialist. Propaganda vor allem bei Kattnigg (S.
86-88)... Da KLOTZ bekanntlich der (nicht unproblematischen) Auffassung ist, die Operette sei grund-
séitzlich eine waufrithrerische, respektlose, frohlich anarchische™ Theaterform (S. 77), werden erfolg-
reiche Werke der Weimarer Republik, die dem nicht entsprechen, als ,,degenerierte Operetten be-
2eichnet (8, 81). [S. 82 ist fiir die Manina-Kritik ein falsches Datum angegeben, 1. 1942 wie S. 84, ~

B die femme fatale einmal mehr ibr letztes —e verliert (S. 84), ist fatal; fiir Redakteure und Korrekto-
ren sollte wenigstens ein VEHS-Kurs Franzdsisch fiir Anfinger Pflicht sein. — Nicht ,,gut siebzehn® (S.
89), sondern leider nur gut sieben Jahrzehnte dauerte die ,ertragreiche Lebensspanne® der Operette.]

STEFAN FREY (,Dann kann ich leicht vergessen, das teure Vaterland..." Lehdr unterm Ha-
kenkreuz, S. 91-103), zu Anfeindungen Lehérs durch die nationalsozialist. Presse und Regierungsstel-
len 1933 (S. 93¢, zu Hitlers Bewunderung fiir den Komponisten der Lustigen Witwe, die Lehar offen-
sichtlich schmeichelte (S. 96£.) und zur prekiren Situation seiner jlidischen Frau. [Daf Richard Strauss
»Nach seiner Ernennung zum Prisidenten der Reichsmusikkammer* Klassikerverwurstungen wie Le-
hirs Friederike verbieten lassen wollte, 148t sich nicht mit einem Brief von November 1930 (S. 94)
beweisen,] '

SOPHIE FETTHAUER, Musikverlage im Dritten Reich und im Ex‘il.' Der Wiener Biihnen- und -
Musikalienverlag Josef Weinberger, S. 104-114) zeigt, daB mit der ,Arisierung’ von Musikver!ag.en
Sowohl kulturpolit. wie wirtschafil. Ziele verfolgt wurden (S. 104£), und rekonstrujert als Fallbeispiel
die »Arisierung’ des Verlags Weinberger. — HANS-JORG KocH (Das NS- Wurzsch/conzerl. Operette als
Narkotikum, S. 115-130) behandclt im Anschlufl an cine eigene Monographie (2003) Strukturen und
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Programme der erfolgreichsten Sendung des NS-Rundfunks, die »anheimelnde Unterhaltung® bot (S.
123).

Ebenfalls im AnschluB an friihere Veriffentlichungen zeichnet BARBARA DENSCHER (Fritz
Léhner-Beda. Vom Land des Léchelns nach Buchenwald, S. 132-145) Lebenslauf und Karriere Loh-
ner-Bedas nach, der u.a. Libretti fiir Lehar und Paul Abraham schrieb, wobei er ,»die Operettenarien zu
Schlagern™ machte (S. 139). .

RICHARD TRAUBNER (Der Deutsche Operettenfilm vor und nach | 933, 8. 147-169) konsta-
tiert, daB vor 1933 , Berlin und Hollywood fast gleichzcitig eine sehr dhnliche Art von Musikfilmen
machten, ehe ,,in beiden Lindern ungefihr zur gleichen Zeit auch inhaltliche Beschrankungen* wirk-
sam wurden, wovon sich ,,Hollywood und der Broadway auf ziemlich brilliante Weise in der Mitte der
40er-Jahre wieder erholten, Berlin dagegen nicht* (S. 147f), und listet dann knapp kommentierte
Filmtitel auf {daB im Walzertraum wFranzi, der walzende Geiger, Niki [erweckt]* (S. 155), kann sich
nur auf eine, mir allerdings unbekannte, Verfilmung von ,Bully* Herbig beziehen. — »Rudolf Férster
(S.161) 1. Forster.)

JORGEN GAUERT (., Die Wiener waren immer Antisemiten gemeinster und blodester Weise,
Der Briefwechsel Emmerich Kadlman ~ Alfred Grimwald aus der Exilzeit, S. 170-178) teilt Ausziige
aus der Korrespondenz des Komponisten und seines Textdichters aus den 40er Jahren mit [kénnte der
S. 176 abgedruckte Brief an Griinwald (der mit Emmerich Kédlm4n stets per Sie, mit seinem Sobn
Charles dagegen per Du verkehrte) evtl. von Charles Kalman stammen?]

EUGEN SEMRAU (Mehr als ein Leben. Konstruktion und Funktion der Robert-Stolz-Legende,
S. 179-197) stellt mit Recht fest, daB3 von Stolzens zahlreichen Kompositionen ,,praktisch nichts iiber
die Zeit hinaus wirklich Bestand“ habe (S. 195). Die Legendenbildung im den Komponisten wurde
zweifellos von Einzi Stolz und Marcel Prawy gefordert (vgl. S. 191-194), ist aber vor allem logische
Konsequenz seiner auBerordentlichen Langlebigkeit, die ihn zum letzten Reprisentanten einer Tangst
unproduktiv gewordenen Gattung werden lie83.

ALBRECHT DUMLING (Wiederentdeckung NS-verfolgter Operettenkomponisten. Erfahrungen
eines Musikwissenschaﬁlers, 8. 198-208) gibt einen Uberblick iiber seine eigenen Aktivititen scit der
Rekonstruktion der Ausstellung ,Entartete Musik 1988; v.a. (auf der Basis einer 1992 verd{fentlich-
ten Biographie) zu Leon Jessel, dem Komponisten des Schwarzwaldmidels, der, obwohl als Jude Op-
fer des Nationalsozialismus, seine deutschnationale Einstellung nie aufgab (S. 204-206).

NORBERT ABELS (Operettenfinale und Weltverspottung. Das WeiBe RoBL, Robert Gilber't und
das Ende einer Kunsiform, S. 209-231) charakterisiert das RSS! als ,Parodie der gcsells.chafthcyen
Wirklichkeit*, deren Tragik darin liege, ,,bis zum heutigen Tag als trunkene Bejahung dieser Wirk-
fichkeit missverstanden zu werden® (S. 212), und zeichnet (mit aussagekriftigen Zitaten) Gilberts
Karriere als Librettist, Schlagertexter und Lyriker nach.

Nicht alle hier vorgestellten Komponisten und Werke Iohnen eine Wiederauffiihrung, aber
manches wiirde man gern einmal auf der Biihne sehen. Und auch die in dsthetischer oder ideologischer
Hinsicht fragwiirdigen Stiicke gehdren zu einem Kapitel jiingerer Theatergeschichte, das nicht linger
verdringt werden sollte; hoffentlich werden die Anstdfle, die der Dresdner Kongref3 gegeben hat, von
der kiinftigen Forschung aufgenommen,

THORSTEN PREUS, ,, Lukullus* und seine Vertonungen durch Paul Dessau und Roger Sessions.
Werk und Ideologie. Mit einem Vorwort von JoacHM HERZ (Literatura. Wissenschaftl. Bei-
trige zur Moderne und ihrer Geschichte, 18), Wiirzburg: Ergon 2007, 532 S. [vgl. hier
15,591]

Rez.: von FR. vON AMMON, htip://www iaslonline.de/index.php?vorgang_id=2616
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Mitteilungen der Paul Sacher Stiftung 21 (April 2008), 67 S.

Keiner der sieben Beitriige zur Sammlung Arditti-Quartett (die 2007 in die Obhut der Stiftung
iiberging), zu Stefan Wolpe (,,Portriit einer Freundschafi* zur Kiinstlerin Friedl Dicker, S. 20-24), Li-
geti, Kurtag, Boulez, Luciano Berio und Vinko Globokar ist einem Werk des Musiktheaters gewidmet.
Die Liste der ,,Sammlungserginzungen 2007 (S. 9-13) verzeichnet u.a. Materialien, Skizzen und Hss.
zur Hans Werner Henzes Phaedra (UA 2007) und zu Klaus Hubers Schwarzerde.

Rebellische Musiik. Gesellschafilicher Protest und kultureller Wandel um 1968, hg. von AR-
NOLD JACOBSHAGEN und MARKUS LENIGER unter Mitarbeit von BENEDIKT HENN (musicolo-
nia, 1), Kéln: Dohr 2007, 320 S. ' '

Die Hochschule fiir Musik Kéln initiiert eine Schriftenreihe, die »ein Forum fiir pluralistische
und interdisziplindre Forschungsansitze aus den Bereichen der Historischen Musikwissenschaft, der
Systematischen Musikwissenschaft und der Theorie und Asthetik der Populiren Musik” sein will
(Vorwont, S. 11), mit den Akten einer Tagung in der Kath. Akademic Schwerte (Januar 2006) zum
Thema ,,1968: Musikkulturen zwischen Rebellion und Utopie, Der Band ist dreigeteilt, auf sieben
Beitréige vor allem zum Musiktheater der Avantgarde folgen elf weitere zur Populiren Musik und — als
cine Art Verbeugung vor der Tagungsstitte — drei Studien zur geistl. Musik. Hier sollen nur die Bei-
trage der ersten Sektion besprochen werden.

GIANMARIO BORIO (Avantgarde als pluralistisches Konzept: Musik um 1968, S. 15-33) be-
schreibt die Avantgarde als ,ein zusammengesetztes und heterogenes Ganzes®, fiir das die ,,Ver-
schriinkung von Perspektiven® charakteristisch sei (8. 32). ,,Gestus und Bild — das Visuelle nsgesamt ~
haftet jeder Klangerzeugung an, und umgekehrt impliziert die Rezeption von Musik immer die Erzeu-
gung von Bildern* (S. 22), was folgerichtig zur ,,Erweiterung ins Multimediale* fithre (S. 23). Der
»Primat der Kommunikation in der spitmodernen Gesellschaft® (S. 33) erklsre auch die besondere
Bedeutung des Fernsehens. Typisch fiir die Musik um 1968 sei weiterhin ,.das Hervortreten des Per-
formativen* (S. 30). .

DORTE SCHMIDT (,, Haben wir mit dem Radikalismus nur geflirtet? Hermann Nitschs Orgien
Mysterien Theater als musikalisches Theater und die Krise der Reprdsentation, S. 35-64) rekapituliert,
dal} das Orgien Mysterien Theater ,seine Wurzel im tiefgreifenden Zweifel (...) an der Reprisentati-
onsfunktion von Kunst, an ihrem Wirklichkeitsverhiltnis hat“ (S. 36) und auf , Dekonstruktion religio-
ser Motive* zielt (ebd.), arbeitet Bezichungen zur Fluxus-Bewegung heraus (S. 37ff) und verfolgt,
wie die Musik bei Nitschs Aktionen seit den 60er Jahren an Bedeutung gewinnt. Der Anspruch,
mwitkliches geschehen zu inszenieren™ (S. 46), steht dabei nur scheinbar in Widerspruch zur die
Wiederauffiihrbarkeit gewéhrleistenden Fixierung des Aktions- und Musikablaufs in einer Partitur (S.
46£.). ) : i

SABINE EHRMANN-HERFORT (Luciano Berio — die amerikanischen Jahre. Neue Konzepte des
musikalischen Theaters in bewegter Zeit, S. 65-80) konstatiert, daB3 aus den 60er Jahren, als Berio
meist in den USA lebte, ,,politische Bekenntnissc des Komponisten nicht direkt greifbar sind“ (S. 65);
die Ablehnung der Oper als angeblich biirgerlicher Institution (S. 78), eine von Berio geleitete Auffith-
rung von Monteverdis Combattimento (1967), bei der die Regie Beziige zum Vietnamkrieg herstelite
(8. 76), oder die kritische Reflexion tiber die Oper im Musiktheater Passaggio (S. 77f.; vgl. jetzt auch
U. BRUDERMANN, dazu hier 15,611.) zeigten jedoch, daB ,,gerade auch Berios aus den 1960er Jahren
stammende Produktionen durch gesellschaftsverindernde Absichten gekennzeichnet waren (S. 80). -

BIORN HEILE (Avantgarde, Engagement und Autonomie. Mauricio Kagel in den sechziger
Jahren, S. 8§1-91) verfolgt Kagels Weg vom experimentellen Schaffen der 60er Jahre zur Wiederannii-
herung an einen ,.~ wenn auch kritisch hinterfragten — traditionellen Kunstbegriff™ seit den 70ern (8.,
88). Kagels politische Position sei von ,,Sympathie dem Anarchismus gegentiber und ,,Skepsis ge-
gentiber linkem Populismus® geprigt (S. 90). Seine parodistische Kritik an autonomer Kunst verzichte
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darauf, Alternativen aufzuzeigen (8. 84);
mache der Komponist deutlich, daB die »Rein
zu ihrer Selbstaufgabe fithren miisse (S. 871).

CAROLINE LUDERSEN (Luigi Nonos un
gement im Zeichen Gramscis, S. 93-107) res

in Probe. Versuch Jur ein improvisiertes Kollektiy (1971)
tegration von Kunst in die Lebenspraxis* (S. 86) letztlich

1 0 ; anza 1960 eine ,unmissverstindliche Botschaft* trans-
portiere, S. 104) und Manzoni zwei unterschiedliche Repriisentanten politisch engagierten Musikthea-
ters vor, ’

ARNOLD JACOBSHAGEN (Musica impura. Hans Werner Henzes Der langwierige Weg in die
Wohnung der Natascha Ungeheuer und die Studentenbewegung,

S. 109-124) analysiert das im Mai
1971 vraufgefithrte Bihnenwerk (Text Gaston Salvatore), das eine ,,Parodie auf bestimmte Tendenzen

innerhalb der Studentenbewegung* darstelle (S. 114); charakteristisch fiir Henzes Komposition sei die
»Montage und Collage von heterogenem musikalischem Fremdmaterial“ (S. 111). Das »produktive
Ineinandergreifen von populérer Musik und sogenannter Hochkultur (S. 122; Free-Jazz-Formation,
Klavierquintett, Blechbliserquintett, vgl. S. 118f) situiere das Werk ,,am ﬁbergang von der informel-
len Musik der 1960er Jahre zur Polystilistik der Postmoderne®* (S.123).

KAILAN R. RUBINOFF (Benveen ,,0ld Left” amd ,,New Left": The Notenkrakersactie and Its
Implications for the Dutch Early Music Movement, S. 125-136): Am 17.11.1969 “a group of compos-
ers and young musicians disrupted a concert by Amsterdam’s Concertgebouw Orchestra; just as con-
ductor Bernard Haitink was about to give the downbeat” (S. 125); RUBINOFF situiert die Aktion in
ihren politischen und kuiturellen Kontext und betont, daf} die Férderung ‘musikalischer Subkulturen’
(S. 136) durch sozialistische Regierungen auch und gerade der Alten Musik zugute kam,

*ULRICH MULLER unter Mitarbeit von PETER BACK-VEGA, Andrew Lloyd Webbers Musicals
(C.H.Beck Wissen), Miinchen: C.H. Beck 2008, 128 S. '

Unter den deutschsprachigen Musiktheater-Forschern ist ULRICH MULLER ohne jeden Zweife}
der beste Musical-Kenner. Jetzt hat er Andrew Lloyd Webber, dem er mit , kritischer Sympathie* ge-
geniibersteht (S. 7), eine informative kleine ‘Werkmonographie gewidmet. Auf einen knappen , biogra-
phischen Uberblick™ (S. 12-20) folgt ein Abschnitt zur Gattung Musical und ikrer Geschichte (S. 20-
27; hilfreich die Unterschejdung zwischen yhandlungsorientiertem und , Nummern-Musical®, S. 24).
— Im folgenden werden Webbers Biihnenwerke von Joseph and the Amazing Technicolor Dr_ear.ncoc‘zl
(1968-1982) bis zu The Woman in White (2004) vorgestellt; die Kapitel gliedern sich jeweils in die
Abschnitte , Handlung®, »Entstehungsgeschichte und Einspiclungen®, »Charakterisierung®. Trotz be-
deutenden Unterschieden zwischen den Stiicken und ihren Sujets zeigt sich eine durchgehende Nei-
gung zum ,musikalischen Stilmix* (S. 37, vg. S. 99, 103 und passim). Die angeblichen Puccini-
Plagiate (8. 52) belegen einmal mehr, daB der Komponist der Tosca eben nicht nur Franz Lehdr alles
vorgeiftt hat. )

DaB} die Musik von By Jeeves (1996; erste Fassung Jeeves, 1975) ,,anders [ist} 'als ‘alles, was
Webber zuvor — und auch spiiter — geschrieben hat* (S. 33), macht m.E. ge{adc den Reiz dieses auch
fiir kleinere Hauser geeigneten Stiicks aus, das unbedingt einmal nachgespielt werden sollte (\:vamm
nicht im deutschen Sprachraum, mit iibersetzten Dialogen und den G_esangsnummem auf cnglisch?).
[Stiffy ist nicht Sir Watkins ,,Verwalterin® (s0 S. 31), sondern sein Miindel (ward, ein Wort, das nach
Gilbert und Sullivan klingt).] . )

Kurz besprochen werden auch die nichtdramatischen Werke Webb.ers wie das Requiem (S
59£). Der Dramaturg PETER BACK-VEGA hat ein Kapitel iiber Webber-Auffiihrungen au-f dem europa-
ischen Kontinent beigesteuert (S. 78-85). Das SchluBkapitel (S. 100-1 14) gelangt zu einem differen-
zierten, wohlbegriindeten Urteil tiber den (zweifellos) erfolgreichsten Komponisten unserer Zeit. Mehr
muf} man, weniger sollte man iiber Webber nicht wissen.
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Niitzliche Internet-Adressen

Www.miz.org, '
Deutsches Musikinformationszentrum: »Themenportale®, u.a. , Konzerte & Musiktheater", , Neue Musik; Ba-

sisinformationen zu Institutionen des Musiklebens, Statistiken, Intemnet-Adressen lebender Komponisten...

www.librettidopera.it ' ‘

Texte italienischer Libretti (nach den Erstdrucken), viel Bekanntes, aber auch Rarititen aus dem 17. Jh. (zB.
Bencdetto Ferraris Andromeda, 1637)

www.musiksujets.de

Nachtrige, Erginzungen und Korrekturen zu A. REISCHERT, Kompendium der musikalischen Sujets (2001), vgl.
hier 9,13f,

www.carlopoldoni.it
5.0.,28f.

Www.pietrometastasio.com

Auffihrungskritiken, Rezensionen, Berichte iiber die Aktivititen des Comitato Nazionale Pietro Metastasio u.a.

http://metastasio.uwo.ca/metastasio/

listet Vertonungen von Metastasio-Texten geordnet nach Komponisten, Gattungen, Werktiteln auf; Verzeichnis
aller Szenen und Arien; ein (noch unvollstindiges) , Handbuch® bietet u.a. ein Verzeichnis der Briefe Metastasi-

0s nach Adressaten, Daten und Incipita (keine Aktualisicrung seit 2004)

www.offenbach-edition.de/DE/I\/Iedia/Libretti.aspA
55 Zensurlibretti, bereitgestellt von der Redaktion der neuen Offenbach-Ed. im Verlag Boosey & Hawks

www.rossinigesellschaft.de -

alles iiber Rossini

www.sullivan-forschung.de

Informationcn zu Leben und Werk von Arthur Sullivan und zu seiner Erforschung

www.der-neue-merker.eu

Musikiheater-Kritiken (mit Schwerpunkt Wien), Links zu Kritiken und Informationen der (deutschsprachigen,

gelegemlich auch englischen) Presse
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Das letzte

Gelesen in der Tiroler Tageszeitung (Schalldampfer fir Wagner — Die EU will Or-
chestermusiker vor blejbenden Lirmschiden schiitzen®, 13.9.2007):
Eine Wagner-Oper erreicht mihelos 1 10 Dezibel, das entspricht dem Lirm einer Motorkettensige.
Sogar die Violinen im Nibelungenlied bringen es auf 10’9 Dezibel,

Uns ist in alten maeren / winders viel geseit...

Eine geschitzte Kollegin schrieb iiber das Pariser Théatre de Gymnase:

Der Erfolg der Scribeschen Vaudevilles (...) gewann dieser Bithne 1824 die Protektion der Duchesse

de Berry, die so gleichfalls zum Treffpunkt der Lisheren Gesellschaft wurde,
Hortense Schneider, die als GroBherzogin von Gerolstein bei den hocharistokratischen Besu-
chem der Weltausstellung von 1867 sensationellen Erfolg hatte, hieB damals in Paris »Le pas-
sage des princes*. ..

Und in einer alten Oberon-Aufnahme singt (laut cpo

-Katalog) ein Tenor, von dem wir
vorher noch nie etwag gehort hatten: '

i

Selber schuld: wenn er wenj gstens Jesse geheiflen hitte wie James, oder wie die Wurzel, wire

das sicher nicht passiert!

Anschrift: Prof.Dr. Albert Gier, Universitit Bamberg,
0951/863-2145, Fax 0951/863-2146, Emil (ncul):
bzw. Ménchhofstr. 17, D-69120 Heidelberg,

Romanistik, D-96045 Bamberg, Tel.
albert, gier@uni~bamberg.de
Tel./Fax 06221/4024723.
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