278

Ein zweiter gro3er Abschnitt beschiftigt sich
mit dem Opernlibretto als anlassgebundenem
Text. Panja Miicke gibt hier einen anschauli-
chen Uberblick zu den zwischen 1700 und 1760
an deutschen Hofen herrschenden diesbeziig-
lichen Konventionen. Sie unterscheidet dabei
zwischen Festopern (zu Hochzeiten, Geburts-
und Namenstagen), die dem hofischen Fest der
herrscherlichen Selbstdarstellung verpflichtet
waren, und ,Karnevalsopern”, die primir der
Unterhaltung dienten. Prominente Fallbeispiele
wie Johann Adolf Hasses Ipermestra, geschrie-
ben fiir eine Hochzeit am Wiener Hof im Jahre
1744, oder Pietro Torris Adelaide, die 1722 an-
lisslich der Vermihlung des bayerischen Kui-
prinzen zur Auffihrung kam, zeigen auf, was
an inhaltlicher Anlassgebundenheit moglich
war. Vor diesem Hintergrund untersucht die
Autorin dann die Texte fiir Hasses Opern am
sichsisch-polnischen Hof und kommt zu dem
Schluss, dass in Dresden offenbar das ,Wiener
Modell” von Fest- und Festtagsoper vorherrsch-
te, ein Beleg fiir die kulturelle Strahlkraft der
Habsburger und ihrer Hauptstadt, die sich als
eine Art katholische Schutzmacht in Mittel-
europa verstanden und vielleicht nicht zuletzt
deshalb bewundernde Nachahmer fanden. Im
dritten und letzten Abschnitt befasst sich Panja
Miicke mit der Frage, wie sich die Produktions-
bedingungen des Dresdner Hofes (Orchester,
Singer etc.) auf Hasses Kompositions- und Be-
arbeitungsprozess auswirkten. Hier zeigt sie,
mit welchem Pragmatismus der Komponist l-
tere Werke den neuen Gegebenheiten anpasste.
Die Kriterien, nach denen diese Bearbeitungen
erfolgten, sind tiberdies nicht nur aufschluss-
reich fur Hasses kiinstlerische Verfahrenswei-
sen, sondern geben auch Einblick in die Mecha-
nismen, die den Opernbetrieb im 18. Jahrhun-
dert bestimmten.

Panja Miickes solide erarbeitetes und sehr
gut lesbares Buch stellt eine erfreuliche Berei-
cherung des Kenntnisstandes zu Johann Adolf
Hasse dar. Ein niitzliches Personen- und Werk-
register erschlieflt die vielfiltigen Detailinfor-
mationen auch zur punktuellen Konsultation.
Zahlreiche Notenbeispiele, insbesondere zu
den durch den Komponisten vorgenommenen
Rollenanpassungen anlisslich wechselnder Be-
setzung, veranschaulichen die Ausfithrungen
auch fiir den Leser, der mit der Gesangspraxis
der Zeit nicht vertraut ist. Weniger erfreulich,
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wenn auch nicht der Autorin, sondern dem Ver-
lag anzulasten, ist das meist graue, verwasche-
ne Druckbild des Bandes, das leider die Lektiire
und den isthetischen Gesamteindruck dieses
inhaltlich gelungenen Werks nicht unerheblich
beeintrachtigt.

(Februar 2006) Daniel Brandenburg

Beitrige zur Wiener Gluck-Uberlieferung.
Hrsg. von Irene BRANDENBURG und Gerhard
CROLL. Kassel u. a.: Bdrenreiter 2001. 248 S.,
Abb., Nbsp. (Gluck-Studien. Band 3.)

Der vorliegende Band vereint vier Beitrige
unterschiedlicher Natur zur Gluck-Uberliefe-
rung in Wien, wobei zwei Beitrige aus Katalo-
gen bestehen, die beiden anderen sich dezidiert
der Quellendiskussion widmen. Der erste Auf-
satz von Thomas A. Denny (merkwiirdiger-
weise aus dem Amerikanischen ins Deutsche
iibersetzt) ist gleich der gewichtigste, nicht nur
hinsichtlich seines Umfangs (S. 9-72), sondern
vor allem wegen seiner aufregenden Ergebnis-
se. Hinter dem lapidaren Titel ,Wiener Quel-
len zu Glucks ,Reform-Opern’: Datierung und
Bewertung” verbirgt sich nichts weniger als
eine tiberaus erhellende Diskussion der Wiener
Orfeo-Quellen. Zwar lisst Denny alle hand-
schriftlichen Wiener Quellen der Reformopern
Revue passieren (was den Aufsatz auf den ers-
ten Blick etwas schwer durchschaubar macht),
der Grofiteil des Textes stellt jedoch eine minu-
tiose Analyse der Quellen von Orfeo ed Euridi-
ce dar. Im Kern geht es um die drei so genann-
ten Ziss-Abschriften (W1, W2, P2) von Glucks
erster Reformoper. Diese Abschriften sind seit
langem bekannt, sie wurden jedoch unter-
schiedlich bewertet. In einem ersten wichtigen
Schritt vermag Denny nun diese Abschriften
auf 1762-1763 zu datieren, womit alle drei
Ziss-Quellen nunmehr vor dem Pariser Par-
titurdruck von 1764 zeitlich einzuordnen sind.
Ausgehend von diesem Befund kommt Denny
zu einer ginzlich anderen Quellenbewertung
als die Editoren des Gesamtausgaben-Bandes
(Anna Amalie Abert und Ludwig Finscher) von
1963, die den Partiturduck zur Referenzquelle
erklirt hatten. Denny kann mit guten Argu-
menten belegen, dass die Ziss-Abschriften dem
(verschollenen) Autograph niher standen als
der von Carlo Sodi in Paris angefertigte Parti-
turdruck. Denn es ist immer noch unklar, ob
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Gluck bei seinem kurzen Paris-Besuch 1764 die
Korrekturabziige der Partitur wirklich gesehen
und ,genehmigt’ hat, oder ob die vielen zu den
Wiener Ziss-Abschriften abweichenden Details
nicht auf das Konto von Sodi gehen. Am au-
genfilligsten ist zweifellos die enge Verwandt-
schaft der drei Ziss-Abschriften untereinan-
der und deren Divergenz zu Paris (obwohl P1
Sodi als Vorlage diente). Die Unterschiede sind
nicht gering: So enthalten die Ziss-Abschriften
insgesamt nur an drei Stellen Tempoangaben,
Sodis Partitur dagegen fast durchgingig (Akt
I-1I sind bei Ziss ginzlich ohne Tempi!); des
Weiteren unterscheiden sich Dynamik und Ar-
tikulation. (Angesichts dieser Schieflage hitte
wohl jeder Editor auf die ,vollstindigere’ Quelle
zurickgegriffen.)

Auch allseits Vertrautes gerdt unter Dennys
scharfsinniger Analyse ins Wanken, wie bei-
spielsweise der Furien-Ballo vor Orfeos ,Deh
placatevi con me” (II/1), welchen Calzabigi
forderte, Gluck jedoch allem Anschein nach
verwarf (der Tanz fehlt in allen Ziss-Quellen).
Selbst wenn Gluck sich schliefilich doch fiir
einen Tanz entschieden hat, dann stellt sich
immer noch die Frage, welche Musik er an die-
ser Stelle sehen wollte. Denny ist der Meinung,
dass der Ballo in der Sodi-Partitur (die gingige
Auffihrungstradition) die schwichste Losung
darstellt. Weniger tberzeugend ist Dennys
Argumentation hinsichtlich des F-Dur-Ballo
zu Beginn von II/2. Hier interpretiert er die
,Segue’-Angaben nach dem Furienchor (Ende
I/1) in zwei Ziss-Quellen als Argument fiir ein
direktes Aufeinanderfolgen von Unterwelt-
und Elysiumszene. Obschon dieser Punkt un-
terschiedliche Interpretationen zulisst, so sind
doch auf der anderen Seite viele von Dennys
Beobachtungen quellenkritisch so stark unter-
mauert, dass sie nicht linger ignoriert werden
konnen. Denny pladiert schliefilich dafiir, dass
,zukiinftige Editionen und Auffithrungen” von
Orfeo ed Euridice ,,den Pariser Druck mit grofi-
ter Vorsicht behandeln” und ,jede Abweichung
von den Lesarten in den Wiener Abschriften”
nur ,in zwingenden Fillen” iibernehmen soll-
ten (S. 47). Im Falle von Glucks erster Reform-
oper ist also mehr denn je die historische Auf-
fuhrungspraxis gefragt. Es wird sich zeigen, ob
und wann Dennys Schlussfolgerungen ihren
Niederschlag in der Praxis finden werden.

Der Beitrag von Josef-Horst Lederer widmet
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sich der Situation der Wiener Kopisten in den
1750er-Jahren. Konkret geht es um die Neu-
besetzung einer Stelle in der Kopiatur Ziss
im Jahr 1755. Auf diese Stelle bewarben sich
vier Personen, die nicht nur ihre Bewerbungs-
schreiben, sondern mehr noch Schriftproben
ihrer Arbeiten bei Hof einreichten. Diese von
Lederer aufgefundenen Quellen sind fiir die
Identifizierung von Abschriften aus dieser Zeit
von grofier Bedeutung, insofern als nunmehr
Werke bestimmten Kopisten ,ad personam”
zugeordnet werden konnen. Obwohl es sich
bei den Schriftproben (allesamt aus Biihnen-
werken) nur um Finzelblitter handelt, diirften
diese fiir die Verifizierung der Schreiber ausrei-
chend sein. Die Proben sind in einem Anhang
wiedergegeben.

Die zweite Hilfte des Buches besteht aus
zwei Katalogen. Der Beitrag von Jifi Zaloha
stellt die Gluck-Quellen in éesk;’r Krumlov
vor, wobei von primirem Interesse hier die
Handschriften (nebst Wasserzeichen) sind. Ein
solcher Katalog ist sicher niitzlich, gleichwohl
beschleichen den Rezensenten starke Zweifel
hinsichtlich der ,Aktualitit’ der Angaben, ist
doch eine Kontextualisierung mit der jiingeren
Forschungsliteratur vollig inexistent. Die Ar-
beiten von Bruce Alan Brown hinsichtlich neu-
er Gluck-Ballette samt der damit verbundenen
Zuschreibungsproblematik finden sich nicht
einmal ansatzweise wieder. Geradezu aberwit-
zig ist das Rekurrieren auf die Spekulationen
von Gerber (1951) und Hortschansky (1973) fir
Achille in Sciro: Das entsprechende Kapitel bei
Brown (Gluck and the French Theatre in Vien-
na, Oxford 1991, S. 341-357) hitte hier ausrei-
chend Aufschluss gegeben. Die redaktionelle
Hand der Herausgeber wire hier angebracht
gewesen.

Das zweite Kernstiick des Bandes (S. 119-
239) bildet der Katalog der Libretti der Wiener
Sammlungen von Elisabeth Th. Hilscher. Die-
ser Katalog wird fiir alle diejenigen ein niitzli-
ches Instrument darstellen, die sich mit dem
Themenfeld Gluck in Wien auseinandersetzen.
Der alphabetisch nach Stucktiteln angeord-
nete Katalog gibt die einzelnen Textbuicher in
chronologischer Reihenfolge wieder. Die Titel-
seiten sowie die ersten Seiten der Textbiicher
erscheinen in diplomatischer Umschrift und
offenbaren somit eine Fiille an Informationen
(iber Singer, Regisseure usw.). Leider fillt das
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Vorwort im Hinblick auf Hinweise fiir die Be-
nutzung sehr knapp aus. So hitte der Leser
gerne gewusst, warum bei den Drucken einmal
Seitenzahlen, ein andermal aber Foliierungen
angegeben sind. Als echtes Manko erweist sich
die fehlende Datierung fiir Libretti ohne tiber-
lieferte Jahreszahl (Titelblatt). Zumindest eine
approximative Datierung wire hier mehr als
wiinschenswert gewesen, denn so werden die
Kriterien fiir die chronologische Reihung mit-
unter kaum transparent. Ein gravierenderes
Problem stellt die Aufnahme von Gesamtaus-
gaben (Calzabigi, Metastasio, Favart) im Kata-
log dar. Wihrend sich fiir Calzabigi die Sache
einfach verhilt, so ist angesichts der zahlrei-
chen Doppel- und Mehrfachvertonungen der
metastasianischen Opernbiicher eine Rubri-
zierung unter ,Gluck-Libretti’ fragwiirdig. Bei
Favart sind falsche Zuordnungen anzutreffen:
Das Textbuch der Cythére assiégée (S. 184) hat
mit Sicherheit nichts mit Gluck zu tun. Ahn-
liches gilt auch fiir andere Opéras comiques:
Die Textbiicher Paris 1771 und Frankfurt/Leip-
zig 1772 geben Monsignys Oper wieder und
nicht diejenige Glucks. Wenn es die Intention
war, auch die Vorlagen fiir Gluck zu erfassen,
dann wire das Vorwort der Ort gewesen, dies
darzustellen. Die Nicht-Kommentierung von
falschen Zuschreibungen fithrt schlie8lich zu
Kuriosititen wie La Vestale (Wien 1768), die
am Ende des Werkkatalogs rangiert (und kei-
neswegs unter zweifelhafte Werke o. 4. einge-
reiht wurde). Doch ist die Lektiire des Katalogs
durchaus lohnend und interessant: So wird
man erstaunt feststellen, dass es in Wien kein
einziges Urauffithrungstextbuch von Iphigénie
en Aulide oder Iphigénie en Tauride gibt. Eben-
so instruktiv ist der Katalog der Parodien von
Glucks Opern, die hier aufgenommen wurden;
dasselbe gilt fiir die Regiebiicher. Abgerundet
wird der Katalog durch ein sehr benutzerfreund-
liches Register: Vor allem das Fundort-Register,
das die Bestinde der einzelnen Bibliotheken
gleichsam auf einen Blick transparent werden
lasst, unterstreicht einmal mehr die eminente
Bedeutung Wiens fiir die Gluck-Quellen.

(April 2006) Thomas Betzwieser

CONSTANZE NATOSEVIC: ,,Cosi fan tutte“. Mo-
zart, die Liebe und die Revolution von 1789. Kas-
sel u. a.: Bdrenreiter 2003. 379 S., Abb., Nbsp.
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Die Studie richtet den Blick auf die politischen
Zusammenhinge, in die Mozarts Oper Cosi
fan tutte — nach Ansicht der Autorin mehr als
nur ein Spiel iiber die Unbestindigkeit mensch-
licher Gefiihle — einzuordnen ist. Ausgangs-
punkt ist dabei die breite Aufklirungsdiskus-
sion im Wien der 1780er-Jahre, sowie die grofie
Unruhe innerhalb der Wiener Oberschicht, die
durch die Schrecken der franzosischen Revo-
lution ausgelost wurde. NatoSevié nimmt an,
dass da Ponte und Mozart bestens informiert
waren und Anteile der damaligen Diskussion
in ihr Werk eingingen. Ihrer Auffassung nach
ist die Treueprobe ,metamorphorisches Aus-
drucksmittel des Konflikts zwischen Adels-
herrschaft und Aufklirungsbewegung” (S. 28).
Die Beschidigung der Paarbeziehungen in der
Oper setzt die Autorin gleich mit dem Suchen
nach einer neuen Ordnung, wie sie auch 1789
in Frankreich gefunden werden musste. Don
Alfonso stellt das Abbild eines Vertreters der
Aufklirung am Ende des 18. Jahrhunderts dar,
musikalisch geprigt durch den deklamatori-
schen Gestus der Figur und die Tonartencha-
rakteristik. Gottlosigkeit, Blasphemie und Ma-
terialismus sind zentrale Eigenschaften seiner
Rolle und der Despinas, und obwohl er Recht
behilt, hat er durch sein Spiel die bestehende
Ordnung zerstort. Die Parallelen zu Frank-
reich waren Nato$evié zufolge gewollt. Mozart
und da Ponte setzten eher auf eine aufgeklirte
Monarchie: , Nicht Aufklirung als grundsitz-
liche Idee wird kritisiert, sondern eine beson-
dere Form, nimlich ihre radikale und extreme
Ausprigung in Frankreich” (S. 353). Die Praxis
der Anspielungen und Zitate in Wort und Ton
ist von sinngebender Bedeutung und wird von
der Autorin akribisch entschliisselt, wobei sie
bei der Musik zwischen beschreibender, cha-
rakterisierender und symbolischer Funktion
unterscheidet. Was zunichst Skepsis hervorru-
fen mag, entpuppt sich als durchaus stimmige
Darstellung, die durch eine Fiille verschiede-
ner Quellen unterfiittert wird und zahlrei-
che Parallelen zutage fordert. Zeitgendssische
Biicher (u. a. von de Sade, de Laclos), Wochen-
schriften (Joseph von Sonnenfels), Bulletins
(Friedrich Melchior Grimm), das Tagebuch
des Grafen Zinzendorf, Bilder (Watteau), Franz
Anton Mesmers Magnetismuslehre sowie de
LaMettries geschlechtsspezifische Physiologie
werden herangezogen; hinzu kommen Riick-



