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Auf der Suche nach  
der echten „Carmen“
Die Neuausgabe setzt Maßstäbe

Die Neuausgabe von Bizets 
„Carmen“ aus dem Bärenrei-
ter-Verlag verfolgt den Ansatz, 
dass nicht die Wissenschaft 
darüber zu entscheiden hat, 
welche Fassung die richtige 
oder die wahre sei – und legt 
eine Edition aller überliefer-
ten originalen Fassungen der 
Opéra-comique vor.

Endlich revidiert
Die neue Urtext-Ausgabe von 
Antonín Dvořáks Oper „Rusalka“

Die Neuausgabe präsentiert 
keine „neue Rusalka“,
Dirigenten, Musiker und 
Zuschauer werden dasselbe 
tschechische Meisterwerk wie-
dererkennen, das seit mehr als 
hundert Jahren so beliebt ist –  
wohl aber die Oper in ihrer 
endgültigen Form.

Mit Neuentdeckungen
Zum Abschluss der Gluck- 
Gesamtausgabe

Mehr als siebzig Jahre liegt 
das Erscheinen des ersten 
Bandes der Sämtlichen Werke 
Christoph Willibald Glucks 
zurück. Nun steht die Edition, 
die viele Werke überhaupt 
erst zugänglich machte, vor 
dem Abschluss. Eine vorläufige 
Bilanz

Jetzt unter einem guten Stern
Jean-Philippe Rameaus  
„Les Boréades“ 

Auf Rameaus „Les Boréades“ 
schien ein Fluch zu lasten. 
Damit ist nun endlich Schluss: 
Mit der Edition im Rahmen der 
„Opera Omnia Rameau“ und 
den verschiedenen Auffüh-
rungsoptionen, die das Ma-
terial bietet, stehen nun alle 
Möglichkeiten offen, dieses 
Meisterwerk aufzuführen.
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Titelbild

„Rusalka“: erste szenische 
Produktion von Dvořáks 
Oper nach der Neuausgabe 
am Royal Opera House Lon-
don im Februar 2023 (Foto: 
Camilla Greenwell)

[t]akte in English
All articles in this issue can 
be read in English at 
www.takte-online.de/en/

Die Quintessenz der Opera-
buffa-Tradition
Domenico Cimarosas   
„Il matrimonio segreto“

„Il matrimonio segreto“ von 
Domenico Cimarosa ist die 
Opera buffa schlechthin. Umso 
erstaunlicher ist es, dass bis 
heute keine verlässliche Aus-
gabe unter Berücksichtigung 
aller Quellen vorliegt. Die Neu-
edition aus der Reihe „Master-
pieces of Italian Opera“ schafft 
nun Abhilfe.

Klingender Raum für Existen-
zielles
Das Orchester als Spiegel der 
Gesellschaft?

Die Erfahrung der Fragilität 
der eigenen Existenz und der 
kollektiven Bedrohung haben 
vielfachen Widerhall in den 
Künsten gefunden. Neue 
Orchesterwerke von Matthias 
Pintscher, Andrea Lorenzo 
Scartazzini, Miroslav Srnka, 
Beat Furrer und Charlotte Seit-
her sind eindringliche Doku-
mente einer Ausnahmezeit.

Gabriel Fauré und das Orchester
Neubewertung zum 100. Todes-
tag am 4. November 2024

Gabriel Fauré sei ein wi-
derwilliger und erfolgloser 
Orchesterkomponist gewesen, 
so wird immer wieder vor-
gebracht. Es lässt sich in der 
Tat nicht leugnen, dass Fauré 
nicht so sehr von den sinfoni-
schen Klangfarben besessen 
scheint. Und doch...

Einmal alles! Und davon 
reichlich!
Philipp Maintz und die Orgel

Philipp Maintz hat sich in 
seinem Schaffen in den 
vergangenen Jahren inten-
siver der Orgel zugewandt. 
In einem Gespräch, das hier 
in Auszügen wiedergegeben 
wird, stand er seinem Lektor, 
Robert Krampe, Rede und 
Antwort. 
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Auf der Suche nach  
der echten „Carmen“
Die Neuausgabe setzt Maßstäbe

Die Neuausgabe von Bizets „Carmen“ aus dem  
Bärenreiter-Verlag verfolgt den Ansatz, dass nicht 
die Wissenschaft darüber zu entscheiden hat, 
welche Fassung die richtige oder die wahre sei – 
und legt eine Edition aller überlieferten originalen 
Fassungen der Opéra-comique vor.

Seitdem 1964 Fritz Oesers Carmen-Ausgabe bei Bärenrei-
ter/Alkor erschienen war, wuchs in Wissenschaft und 
musikalischer Praxis das Interesse an den Quellen der 
berühmten Opéra-comique. Es entstand der Mythos 
einer „echten“ Carmen, wie Bizet sie gewollt habe, und 
es verbreitete sich die Vorstellung, dass der Zustand, in 
dem der Komponist das Werk zuletzt hinterlassen hat, 
die vollendete Form seines Meisterwerkes darstelle. 
Und während die eine Seite hartnäckig diese puris-
tische Auffassung vertrat, erschienen andererseits 
Editionen der Carmen in mehr oder weniger glücklichen 
Mischungen verschiedener Versionen, die philologisch 
teilweise nur schwer zu rechtfertigen sind. Allerdings 
wäre es wohl vermessen, Bizets Gedanken ergründen 
zu können, der sich bereits bei den Proben seines Werks 
an der Opéra Comique in Paris, vor der Uraufführung, 
allerlei Schwierigkeiten sowie dem Druck ausgesetzt 
sah, Änderungen vornehmen zu müssen. Sein früher 
Tod machte es ihm dann unmöglich, sich selbst weiter 
zu äußern. Die nun erscheinende Neuausgabe von 
Carmen beschränkt sich auf die Fassungen als Opéra- 
comique mit gesprochenen Dialogen, also vor Ernest 
Guirauds Interventionen für die Veröffentlichung 
als gedruckte Orchesterpartitur 1877 (Ergänzung von 
Rezitativen, Kürzungen und Retuschen in der Instru-
mentierung).

Fassung 1874

Bizet notiert die Musik zu Carmen in Reinschrift in 
Form einer großen Orchesterpartitur. Diese vorläufi-
ge Fassung (1. Version) ist in der Neuausgabe anhand 
der kritischen Anmerkungen rekonstruierbar. Noch 
bevor Bizet dieses Manuskript der Opéra Comique zur 
Anfertigung einer Kopie übergibt, nimmt er Korrektu-
ren vor, die möglicherweise auf die ersten Proben mit 
den Solisten (ohne Orchester) zurückgehen. So werden 
zum Beispiel am Beginn einiger Nummern einleitende 
Takte hinzugefügt, oder er überarbeitet hier und da den 
Gesangstext. Diese Änderungen von Bizets Hand sind 
gering an Zahl und letztlich oberflächlich. Diese Versi-
on erhält die Kopistenabteilung der Opéra Comique für 
die Abschrift der Dirigierpartitur und des Orchester-
materials. Die Neuausgabe führt diese 2. Version unter 
der Bezeichnung „Version 1874“. Zu diesem Zeitpunkt 
enthält der erste Akt immer noch die Eingangsmelodie 
– und nicht die Habanera – sowie die Nummern mit 
derselben Motivik. Es gibt noch keine Kürzungen, und 
das Werk enthält Melodramen. Diese vollständig fixier-
te Version ist das Ergebnis von Bizets kompositorischer 
Arbeit, bevor Eingriffe von außen, die Bewährung bei 
den Proben und die Bühnenproduktion seine Arbeit 
verändern. Wir sprechen ihr daher volle Gültigkeit zu 
(nicht mehr und nicht weniger als den späteren Ver-

sionen). Die Neuausgabe bietet diese Version von 1874 
als einzige Edition in ihrer Gesamtheit an, inklusive 
Carmens vollständiger originaler Eingangsarie.

Fassung 1874–1875

Die Opéra Comique lässt die Orchesterpartitur und die 
Stimmen kopieren. Es schließt sich eine schier endlose 
Reihe von Umgestaltungen im weiteren Verlauf der 
Proben an, deren detaillierte Chronologie es zu erstellen 
gilt. Die Überarbeitungen sind von dreierlei Art:

– Änderungen im Detail (der Melodie, des Textes, 
der Prosodie)

– Kürzungen, zunächst nur einiger Takte, dann 
mehr

– Hinzufügungen oder Ersetzungen von Num-
mern bzw. Änderungen in der Abfolge von 
Nummern oder Teilen von Nummern.

Diese Version bildet naturgemäß kein zusammen-
hängendes Ganzes, und es gibt keine Belege dafür, ob 
z. B. eine Nummer der Fassung 1874–1875 zugleich mit 
einer anderen Nummer derselben Fassung existiert; 

Plakat zur Uraufführung von „Carmen“, Paris 1875
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es ist jedoch davon auszugehen, dass diese Umgestal-
tungen in der kurzen Zeit zwischen Probenbeginn und 
Uraufführung vorgenommen werden. Im am stärksten 
überarbeiteten ersten Akt erscheint es angemessen, 
diese „Version 1874–1875“ als Hauptteil der Edition 
darzustellen. Die Interpreten können somit – falls vor-
handen – diese Fassung einer Nummer statt derjenigen 
von 1874 oder 1875 wählen.

Fassung 1875

Diese Fassung folgt der Lesart des bei Choudens erschie-
nenen Klavierauszugs, der ersten Ausgabe des Werkes, 
die der Komponist selbst vorbereitet und revidiert hat. 
Zu Bizets Lebzeiten erscheint diese Fassung nicht mehr 
als Orchesterpartitur. Sie ist deutlich vereinfacht, die 
Melodramen sind komplett verschwunden.

Aus der oberflächlichen Betrachtung dieser Chrono-
logie ließe sich ableiten, die Fassung 1875 sei der Ver-
sion 1874 vorzuziehen, da sie ausgereifter sei und der 
Komponist selbst sie korrigiert bzw. stärker in Form 
gebracht hat. Es ist auch zu lesen, die Fassung 1875 sei 
szenisch effektiver als diejenige der „zu langen“ von 
1874, die Fassung 1875 verkörpere die „echte“ Carmen, 
wie ihr Komponist sie vollendet habe, besser. Doch ist 
dies fragwürdig. 

Die Fassung 1874 ist das Ergebnis von Bizets Inspira-
tion, bevor Interpreten, Regisseur, Publikum oder Kritik 
von außen eingriffen. Es gilt zu berücksichtigen, dass 
der Komponist am Theater kein Neuling ist. Zudem 
zeugt diese Fassung von einem derart großen musika-
lischen Reichtum – wie er von der Opéra Comique 1875 
offenbar schwer zu akzeptieren war. Orchester und 
Chöre forderten immer wieder Vereinfachungen. Die 
Carmen betrat die Bühne nicht an einem gewöhnli-
chen Stadttheater, sondern an der Institution, die ihre 
Traditionen und ihr Publikum hatte – weshalb sich 
der Komponist massivem Druck ausgesetzt sah. Die 
Zweifel am Wert der Oper wuchsen nach der Urauf-
führung sogar noch, wohl hauptsächlich wegen des 
Sujets. Zudem verlangte es die Vorsicht des Verlegers, 
dass im Klavierauszug von 1875 ein Maximum an Kür-
zungen und Vereinfachungen berücksichtigt wurde. 
Hierfür korrigierte bzw. präzisierte Bizet die Tempi; er 
(oder Choudens?) schrieb die Bühnenanweisungen um. 
Natürlich fügte er die Habanera ein, die die Dramatik 
am Ende des ersten Aktes auslöst, ebenso die Couplets 
des Moralès. 

Was aber ist von all den Kürzungen zu halten, von 
der Streichung aller Melodramen (die schwierig um-
zusetzen waren)? Was von den zahlreichen harmoni-
schen Vereinfachungen in den Chören, die unisono 
umgeschrieben wurden, da ihre Polyphonie zu komplex 

war? War Bizet mit diesem Ergebnis wirklich zufrie-
den? Ist die Fassung des Klavierauszugs, die quasi das 
Minimalwerk darstellt, wirklich glaubwürdig? Wenn 
je ein Werk seinem Komponisten entglitt, dann wohl 
Bizet seine Carmen. Die bei den ersten Aufführungen 
erklingende Musik war schließlich das Verhandlungs-
ergebnis zwischen den verschiedenen 
Protagonisten – der Darstellerin der 
Titelrolle Célestine Galli-Marié, der 
Direktion, dem Chor und sogar den 
Kritikern; Guiraud und der Verleger 
Choudens überarbeiteten die Oper 
dann noch einmal.

Eine „echte“ Carmen gibt es also 
nicht. Vielmehr gibt es echte „Car-
men(s)“. Die Fassungen von 1874 und 
von 1875 sind nicht weniger original 
oder richtiger als die andere; und 
auch Guirauds Fassung ist gültig, 
denn in dieser Form fand das Werk 
in aller Welt Verbreitung und wurde 
zum Inbegriff der französischen Oper 
überhaupt. Dem zu früh verstorbenen 
Bizet mag Carmen entglitten sein, 
doch schulden wir ihm heute die Re-
habilitierung seines Meisterwerks in 
der Form, in der seine schöpferische 
Fantasie die Oper zuerst erdachte. In Anerkennung 
der Aufführungsgeschichte gilt es auch, die Fassung 
von 1875 darzustellen. Und es wird auch darum gehen, 
Guirauds Opernversion zu edieren, denn Guiraud 
hatte Bizet lediglich ersetzt, der vor seinem Tod eine 
durchgesungene Fassung mit Rezitativen plante; diese 
„Opernfassung“ wird (später) separat erscheinen. 

 Paul Prévost
(Übersetzung: Annette Thein)

Georges Bizet
Carmen. Opéra-comique in vier Akten. Libretto 
von Henri Meilhac und Ludovic Halévy (Fas-
sungen 1874, 1874–1875 und 1875). Hrsg. von Paul 
Prévost, mit einem Vorwort von Hervé Lacombe, 
L’Opéra français
Verlag: Bärenreiter, BA08711, Partitur käuflich, 
Aufführungsmaterial leihweise
Konzertante Erstaufführung nach der Neuaus-
gabe: 12.3.2024 Antwerpen (De Singel), Solisten, 
Chor und Orchester B’Rock, Leitung: René Jacobs, 
weitere Aufführungen: 14.3.2024 Paris (Phil-
harmonie), 16.3.2024 Dortmund (Konzerthaus), 
17.3.2024 Köln (Philharmonie), 25.3.2024 Hamburg 
(Elbphilharmonie), 27.3.2024 Madrid (Teatro Real)

Célestine Galli-Marié, die erste 
Carmen, Foto von Paul Nadar
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Endlich revidiert
Die neue Urtext-Ausgabe von Antonín Dvořáks 
Oper „Rusalka“

Die Neuausgabe präsentiert keine „neue Rusalka“, 
Dirigenten, Musiker und Zuschauer werden dassel-
be tschechische Meisterwerk wiedererkennen, das 
seit mehr als hundert Jahren so beliebt ist –, wohl 
aber die Oper in ihrer endgültigen Form.

Antonín Dvořáks Rusalka ist eine der bekanntesten 
und beliebtesten tschechischen Opern. Seit seiner 
Uraufführung am 31. März 1901 in Prag unter der 
musikalischen Leitung von Karel Kovařovic hat das 
„Lyrische Märchen“ das Publikum rund um die Welt 
bezaubert. Der Dichter und Stückeschreiber Jaroslav 
Kvapil (1868–1950) hatte sich beim Schreiben des Li-
brettos von Hans Christian Andersens Märchen Die 
kleine Seejungfrau (1837) und den Figuren der Undine 
und Melusine inspirieren lassen. Sein Text erzählt die 
Geschichte einer Nixe, die sich in einen Prinz verliebt, 
ihre wunderschöne Stimme aufgibt, um ein Mensch 
zu werden, dann aber zurückgewiesen wird. Zwar ist 
Rusalka einerseits ein wunderbares Märchen, anderer-
seits aber vermittelt die Oper mit ihrem reichen sym-
bolischen Text universelle Themen. Kvapils Poesie und 
Dvořáks opulente und tief empfundene Musik haben 
ein wahres Meisterwerk geschaffen. 

Die 1960 im Rahmen der Dvořák-Gesamtausgabe 
erschienene Partitur, herausgegeben von Jarmil Burg- 
hauser (1921–1997) galt seitdem als die endgültige 
Fassung. Obwohl die Edition in ihrer Zeit ein Meilen-
stein der Editionstechnik war, bleiben nach heutigen 
Maßstäben doch viele Fragen offen. Die Herangehens-
weise ist nicht einheitlich, und oft ist es schwierig 
herauszufinden, wo und wie Burghauser eingegriffen 
hat. Während er in einigen Stellen überaus getreu 
Dvořáks Notationseigenheiten wiedergab, gestattete 
er sich in anderen umfangreiche Änderungen, ohne 
sie zu kommentieren. Wie bei vielen anderen Werken 
des Komponisten auch, bestand kein Zweifel, dass eine 
Neuedition notwendig war. 

 
 
Die Quellen

 
Die Hauptquellen von Rusalka liegen im Antonín- 
Dvořák-Museum (im Tschechischen Museum der  
Musik) und im Archiv des Prager Nationaltheaters. 

Das Autograph von Dvořáks Partitur ist gut er-
halten und enthält zahlreiche Änderungen und An-
merkungen. Der Komponist arbeitete zügig, und sein 
charakteristischer Notationsstil ist nicht gerade für 
Genauigkeit bekannt. Burghauser untersuchte alle 
Änderungen im Autograph, versuchte, jede frühere 
Schicht aufzudecken und dokumentierte sie im Kriti-
schen Bericht sorgfältig als „Fassung I“. Obwohl Dvořák 
diese Veränderungen meist beim Vervollständigen der 
Partitur vornahm, so dass wir heute einen guten Ein-
blick in seine Arbeitsweise haben, sind sie von geringer 
Bedeutung für die Endfassung.

Eine faszinierende Quelle ist die Abschrift der Parti-
tur im Nationaltheater. Sie wurde für die Premiere und 
über Jahrzehnte für weitere Aufführungen erstellt und 
benutzt. Die langen Jahre der Verwendung als Dirigier-

partitur hinterließen Schicht über Schicht, wodurch 
eine reiche Aufführungsgeschichte festgehalten ist. Die 
Herausforderung bestand nun darin, diese Schichten 
zu entwirren und zu entscheiden, was man als vom 
Komponisten autorisiert annehmen kann.

Die Dirigenten Jaroslav Krombholc und Václav Talich 
dirigierten beide aus dieser Partitur. Besonders Talich 
nahm umfangreiche Änderungen mit dem Ziel vor, die 
Balance zwischen Orchester und Stimmen zu verfei-
nern. Der Schüssel zu der Neuedition liegt gleichwohl 
in den frühesten Anmerkungen von Karel Kovařovic 
und Dvořák selbst. 

Als Ergänzung zur Dirigierpartitur wurden die 
originalen Stimmen der Uraufführung herangezogen, 
was es ermöglichte, Erkenntnisse aus den Korrekturen 
und Änderungen bei Proben oder Aufführungen zu 
gewinnen. Der praktische Blick der Musiker kann auf 
kleinere Irrtümer und Abweichungen hinweisen und 
so bei editorischen Entscheidungen helfen.

Die anderen wichtigen Quellen sind die erhaltenen 
handschriftlichen Klavierauszüge, die Burghauser 
nicht kannte. Der früheste Klavierauszug stammt 
von den Proben im Nationaltheater und entstand 
gleichzeitig mit den Stimmen. Er enthält zahlreiche 
Markierungen von Dvořák, die Angaben zu Dynamik 
und Tempo hinzufügen oder verbessern, Alternativen 
in den Gesangsstimmen und viele Veränderungen im 
Klaviersatz, die ein hohes Maß an Verbundenheit mit 
dem Klavierauszug enthüllen.

Zwei weitere Kopien wurden unter Dvořáks Mit-
wirkung erstellt. Sie enthalten zusätzliche Revisionen 
sowie die deutsche Übersetzung von Josa Will und 
dienten als Grundlage der Erstausgabe des Klavieraus-
zugs, veröffentlicht nach Dvořáks Tod 1905 von Mojmír 

Asmik Grigorian als Rusalka in der ersten szenischen Produktion von Dvořáks Oper nach 
der Neuausgabe, Royal Opera House London, Februar 2023 (Foto: Camilla Greenwell)
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Urbánek. 1938 schrieb der Dvořák-Biograph Otakar 
Šourek die Bearbeitung Josef Faměra (1883–1914) zu.   

 
Die neue Edition

 
Die Ausgabe von 1960 enthält eine Reihe von Irrtümern 
und Druckfehlern; viele Vortragsanweisungen in den 
Quellen wurden nicht beachtet. Artikulation und 
Dynamik wurden oft vereinheitlicht, ohne Eingriffe 
zu kennzeichnen.

Dvořáks Notation mag uneinheitlich erscheinen, 
dennoch waltet oft eine Logik darin. So hat zum Bei-
spiel eine wiederkehrende rhythmische Figur (s. No-
tenbeispiel 1) eine leicht abweichende Artikulation, je 
nachdem, ob die Stelle im Fortissimo oder Mezzoforte 
steht. Werden solche Figuren vereinheitlicht, ver-
schwinden die beabsichtigten feinen Unterschiede. Die 
Herangehensweise des Herausgebers war es stets, den 

Quellen zu folgen und sie in jedem Moment im Hinblick 
auf die Absicht des Komponisten abzuwägen. Einige 
dieser bedeutenden Neubewertungen verdanken sich 
gelegentlichen Auslassungen durch Dvořák, z. B. dem 
Wegfall eines Instruments (s. Notenbeispiel 2) nach 
einer Wendestelle, oder nicht sorgfältig ausgeschrie-
benen Pizzicato- bzw. Arco-Kennzeichnungen in den 
Streichern. Im Abgleich mit entsprechenden Stellen 
und anderen Quellen wurde dies korrigiert.

Viele kleine Unterschiede gegenüber der alten Editi-
on sind durch die Wahl der Primärquellen entstanden. 
Burghauser nutzte Dvořáks Autograph als Hauptquelle 
und griff nur gelegentlich auf die Dirigierpartitur zu-
rück. Die Neuedition erklärt nun die Dirigierpartitur zur 
Hauptquelle, bezieht sich jedoch eng auf das Autograph 
und nutzt beide zur Erstellung der definitiven Fassung.

Dvořák war bei den Proben anwesend, und Anmer-
kungen in seinem Autograph beziehen sich oft auf 
die Dirigierpartitur. Seine Korrekturen entsprechen 
fast immer denen von Kovařovic, was zeigt, dass ein 
echter Dialog zwischen beiden stattfand und dass der 
Komponist eng in die Vorbereitung der Uraufführung 
eingebunden war. Nicht alle Korrekturen in einer Par-
titur spiegeln sich in der anderen; es müssen also beide 
Quellen herangezogen werden.

Zusätzlich dienten die handschriftlichen Klavier-
auszüge als sekundäre Quellen für die Gesangslinien. 
Dvořáks Beschäftigung mit ihnen waren seine letzte 
Arbeit an dem Werk. Alle diese Bemerkungen wurden 
sorgfältig untersucht.

Der Text der Oper wurde von Jonáš Hájek revidiert, 
der alle Quellen des Librettos untersuchte und viele 
der feinen Änderungen, die Dvořák in Kvapils Text 
vornahm, wiederherstellte. Hielt Burghauser sie noch 
für Irrtümer, können sie heute als absichtlich einge-
stuft werden (zum Beispiel bei der Länge der Vokale). 
Singbare Übersetzungen auf Englisch (Rodney Blumer) 
und Deutsch (Eberhard Schmidt) sind dem Tschechi-
schen unterlegt. 

Die Erstausgabe des Klavierauszugs von 1905 ist gut 
spielbar und entspricht Dvořáks Orchesterklang, ent-
hält aber zahlreiche kleinere Abweichungen von der 
Partitur. Im neuen Klavierauszug von Petr Koronthály 
ist all dies angepasst. Robert Simon 

 (Übersetzung: Johannes Mundry)

Antonín Dvořák
Rusalka op. 114. Hrsg. von Robert Simon und 
Jonáš Hájek. Gesangstexte tschechisch, englisch, 
deutsch
Verlag: Bärenreiter Praha. BA10438. Partitur, 
Klavierauszug und Chorpartitur käuflich, Auf-
führungsmaterial leihweise.
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Liebe und Freiheit
Cavallis Oper „Scipione Affricano“ in einer neuen 
Edition

Cavallis Oper „Scipione Affricano“ bietet vielfältige 
Möglichkeiten für die Realisierung auf der Bühne. 
Die neue Edition innerhalb der Ausgabe „Fran- 
cesco Cavalli Opere“ bietet Opernhäusern eine 
verlässliche Grundlage.

1662 befand sich Francesco Cavallis Karriere auf ih-
rem Zenit. Die zwei Dutzend Opern, die er für Venedig 
geschrieben hatte, verhalfen der Stadt, sich als erste 
Opernsupermacht der Welt zu etablieren. Außerdem 
wurde er beauftragt, Opern für die Höfe in Mailand 
und Florenz sowie mit Ercole amante ein monumentales 
Werk für die Hochzeit von Ludwig XIV. von Frankreich 
zu schreiben.

Scipione Affricano (Venedig 1664), Cavallis erste 
Oper nach seiner Rückkehr aus Frankreich, war eine 
seiner erfolgreichsten Kompositionen. In einer Zeit, in 
der neue Werke höher geschätzt wurden als bekann-
te, war Scipione eine der wenigen Opern, die nach 
ihrer Uraufführung weiterlebten: Sie wurde achtmal 
wiederaufgenommen und 1671 für die Eröffnung des 
Teatro Tordinona in Rom ausgewählt. Diese Oper 
begründete auch die Karriere eines der berühmtesten 
Sänger des Jahrhunderts, der die Rolle des Siface so 
intensiv verkörperte, dass er sie zu seinem Künstler-
namen machte.

Cavallis Mitarbeiter Nicolò Minato ließ sich von 
historischen Berichten über das Leben des römischen 
Generals Scipio inspirieren, dessen Sieg über Karthago 
im Jahr 202 v. Chr. ihm den Ehrennamen „Africanus“ 
einbrachte. Scipios Leben kreuzten zahlreiche Personen, 
deren Charaktere sich für eine Darstellung auf der 
Bühne anboten: Die Königin Sofonisba, die Gift trank, 
um nicht als Gefangene Scipios nach Rom gehen zu 
müssen, oder eine weibliche Gefangene, die von Scipio 
edelmütig abgelehnt wurde, als dieser erfuhr, dass sie 
verheiratet werden sollte. Minato entwickelte diese 
Episoden als Dreiecksbeziehungen: die eine ergreifend, 
die andere komisch. Dennoch ist Minatos Libretto mehr 
als eine Liebesgeschichte, indem es Themen wie Frei-
heit und Sklaverei behandelt: Eine Erzählung über eine 
weiße imperialistische Macht, die eine andere Kultur 
unterjocht, wirft heutzutage Fragen auf. Scipione Affri-
cano ermöglicht es uns, diese Fragen aus verschiedenen 
Blickwinkeln zu betrachten und über die bittere Ironie 
nachzudenken, dass einer der Sänger bei der Premiere 
ein dunkelhäutiger Sklave war. Im Wesentlichen han-
delt die Oper von zwei bekannten Episoden aus dem 
Leben des Prokonsuls: Scipios Mäßigung sowie der 
Geschichte der unglücklich Verliebten Sofonisba und 
Massanissa, der schönen Königin von Numidien und 
des leidenschaftlichen afrikanischen Anführers, eines 
Verbündeten Scipios.

Das erste Ziel der Ausgabe ist ein praktisches: eine 
Fassung zu entwickeln, die sowohl für professionelle 
als auch für studentische Interpreten geeignet ist, um 
so dem modernen Publikum die Möglichkeit zu geben, 
diese großartige Oper zu erleben. Ein zweites, eher 
wissenschaftliches Ziel besteht darin, die gesamte 
Aufführungsgeschichte der Oper von ihrer Entstehung 

bis zu ihrer letzten Wiederaufführung zu rekonstru-
ieren. Im Lauf ihrer Rezeptionsgeschichte waren die 
meisten Opern einem steten Wandel unterworfen 
und reagierten ständig auf Bedürfnisse von Sängern, 
Impresarios und Publikum; oft unterschied sich das 
Endergebnis erheblich von der ersten Version. Für viele 
Opernliebhaber ist gerade dieses Durcheinander – die 
Verhandlungen hinter den Kulissen, Katastrophen und 
Lösungen in letzter Minute – eine unerschöpflich fas-
zinierende Quelle. Leider sind das Autograph und das 
originale Aufführungsmaterial von Scipione Affricano 
verschollen; die wichtigste musikalische Quelle ist eine 
Reinschrift, die Cavalli für seine persönliche Bibliothek 
professionell anfertigen ließ. Wir stehen also vor ei-
nem Widerspruch zwischen einer sehr wechselhaften 
Aufführungstradition auf der einen Seite und einer 
schriftlichen Überlieferung auf der anderen Seite, die 
den Notentext der Oper und damit jene Aufführungs-
historie in einer schönen Kalligraphie einzufrieren 
scheint. Außerdem ist dieses Manuskript voller Fehler 
und Rätsel; es kann nicht ohne editorische Eingriffe 
aufgeführt werden. Doch gerade diese Anomalien 
machen es einerseits problematisch, andererseits sind 
sie von unschätzbarem Wert. Sie wirken wie winzige 
Lücken im Vorhang, die gelegentlich Einblicke in das 
Geschehen hinter der Bühne gewähren und uns helfen, 
die musikalische Genese von Scipione Affricano zu re-
konstruieren, wenn auch nur unvollkommen. 

 Jennifer Williams Brown / Sara Elisa Stangalino

Francesco Cavalli
Scipione Affricano. Dramma per Musica. Venedig 
1664. Hrsg. von Sara Elisa Stangalino und Jennifer 
Williams Brown, Francesco Cavalli Opere
Besetzung: Fama (Sopran), Scipione Affricano (So-
pran), Massanissa (Bariton), Asdrubale (Tenor), Siface 
(Mezzosopran), Sofonisba (Sopran), Ericlea (Sopran), 
Luceio (Sopran), Polinio (Sopran), Catone (Bass), Cef-
fea (Tenor), Lesbo (Bariton), Corbis (Sopran), Orsua 
(Sopran), Messo (Sopran), Paggio d’Ericlea (Sopran), 
Sibilla (Sopran), Capitano delle guardie (Bass), Capi-
tano di Scipione (Tenor) – Chor: Musikanten, Volk, 
Ballett: Gladiatoren, Geister, Artisten
Orchester: 0,0,0,0 – 0,1,0,0 – Str – B. c. – Bühnen-
musik
Aufführungsdauer: ca. 3 Stunden
Verlag: Bärenreiter, BA08904 – Aufführungsma-
terial leihweise
Aufsatz zur Oper: Sara Elisa Stangalino, Le due 
virtù di “Scipione Affricano”, fonti e struttura 
d’un dramma per musica di Nicolò Minato, in: 
Musica e Storia, XVII/1 (2009), S. 111–142 [ISBN 978 
88 15 13005 1]
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Den Absichten des  
Komponisten sehr nahe
Neu ediert: Purcells „Dido and Aeneas“

Da keine handschriftlichen Quellen erhalten sind, 
muss eine moderne Edition von Purcells „Dido and 
Aeneas“ sich auf voneinander abweichende Ab-
schriften fokussieren. Die neue Bärenreiter-Edition 
ermöglich einen neuen Blick auf die Oper.

Henry Purcell und der Librettist Nahum Tate schufen 
Dido and Aeneas – eine Oper auf der Grundlage des 
Stoffs aus dem IV. Buch von Vergils Aeneis – in den 
1680er-Jahren. Ein einziges Exemplar eines frühen Li-
brettodrucks ist überliefert, das bei einer Aufführung 
1689 in Chelsea ausgegeben worden sein muss. 1700, 
mehr als vier Jahre nach Purcells Tod, fand die profes-
sionelle Erstaufführung am Lincoln’s Inn Fields Theatre 
statt, integriert in eine Inszenierung von Shakespeares 
Measure for Measure; 1704 erfolgten weitere Aufführun-
gen. Von diesen frühen Aufführungen der Oper haben 
sich keine handschriftlichen Partituren und Stimmen 
erhalten; lediglich drei einzelne Lieder sind in Drucken 
aus der Zeit von 1698 bis etwa 1705 überliefert.

Die nächste Erwähnung von Dido findet sich sieben 
Jahrzehnte später auf einem Konzertprogramm, das 
1774 für die Academy of Ancient Music gedruckt wurde, 
wobei ein eigenes Titelblatt die Oper als wichtigsten 
Programmpunkt hervorhebt. Eine Person, die mit der 
Academy in Verbindung stand, muss eine frühe Parti-
tur ausfindig gemacht haben, die offensichtlich wieder 
verloren ging. Obwohl die Academy Purcells Musik 
verehrte, hatte sie seltsamerweise keine Skrupel, sie zu 
verändern und dem zeitgenössischen Musikgeschmack 
anzupassen. Die Dido-Bearbeitung ist in mehreren 
Handschriften aus dem späten 18. Jahrhundert enthal-
ten. Glücklicherweise überliefern jedoch drei Schreiber 
das Werk auch in seiner Gesamtheit, so wie die frühere 
Partitur es enthalten haben muss, indem sie die von 
der Academy gestrichenen Abschnitte beibehielten. 
Ihre Handschriften, bekannt als Tenbury-, Nanki- und 
Tatton-Park-Manuskripte, bilden die Grundlage für 
den Notentext der Oper. (Sie enthalten allerdings nicht 
die Musik zum Prolog bzw. für den Chor und den Tanz 
am Ende des zweiten Akts; diese Teile erscheinen im 
Chelsea-Libretto, wurden aber wohl 1704 gestrichen).

In der Geschichte der Dido-Edition ist das Ten-
bury-Manuskript aufgrund der Übernahme älterer 
Notationskonventionen als Hauptquelle bewertet 
worden, aber eine erneute Beschäftigung mit der 
Handschrift offenbarte schreiberische Unsicherheiten: 
Womöglich hatte man einen Lehrling mit der Aufgabe 
betraut. Das Nanki-Manuskript galt dagegen als Son-
derfall aufgrund seiner partiellen Übereinstimmung 
mit der veränderten Academy-Fassung; es muss sich 
aber um deren Vorläufer handeln, da der Kopist für 
die Aktualisierung der Komposition zuständig war. 
Nur bei der Tatton-Park-Handschrift kennen wir die 
Identität des Schreibers: Philip Hayes, seinerzeit einer 
der prominentesten Musiker und der bedeutendste 
Purcell-Experte Englands. Die Neuausgabe ist die erste, 
die Hayes’ Partitur als Hauptquelle nutzt. Hayes achtete 
vor allem darauf, den charakteristischen „roten Faden“ 
der Oper kenntlich zu machen, indem er beispielsweise 
einzelne und doppelte Taktstriche sinnvoll einsetzte, 

um anzuzeigen, wo die Musik weiterfließt bzw. wo eine 
kurze Pause akzeptabel wäre. Für die Einteilung der ein-
zelnen Sätze in dieser Ausgabe diente 
dieses Vorgehen als Richtschnur. 
Hayes ließ auch kleinere melodische 
und rhythmische Varianten beste-
hen, anstatt sie anzugleichen, da ihm 
bewusst war, dass sie für Purcells 
Musik charakteristisch sind, und bei 
seinen editorischen Eingriffen scheint 
er einen „nicht-interventionistischen 
Ansatz“ (Rebecca Herissone) verfolgt 
zu haben, der darauf abzielte, „den 
Notentext unangetastet zu lassen“.

Die Neuausgabe möchte eine Les-
art der Oper zu bieten, die Purcells 
Intentionen aufscheinen lässt. Wer 
mit älteren Ausgaben vertraut ist, 
wird einige neue melodische und 
rhythmische Varianten finden, etwa 
am Schluss von Aeneas’ Rezitativ im 
zweiten Akt, bei den Worten „but with more ease could 
die“. An dieser Stelle folgt nun ein gerader Rhythmus 
auf einen synkopierten; möglicherweise gibt uns 
Purcell eine Idee davon, wie Aeneas seine Verzweif-
lung aufgibt und bereit ist, sich in sein Schicksal zu 
fügen. In der ersten Szene der Zauberin und der Hexen 
erscheinen die Streichereinwürfe im 6/8-Takt analog 
zum Tatton-Park- und Tenbury-Manuskript. Frühere 
Bearbeiter setzten hier durchgehend Triolen, obwohl 
Purcell die Stelle mit Sicherheit in zusammengesetzter 
Taktart notierte, zumal das prägnante Zweiermetrum 
des 6/8-Takts hier eher der Intention entspricht: Die 
Zauberin erzählt uns, dass Dido und Aeneas „auf der 
Jagd“ seien, während die Streicher Jagdhörner imitie-
ren. Diese und weitere Eingriffe sind Teil des Versuchs, 
die im Laufe der Zeit entstandenen Überlagerungen zu 
beseitigen, um einen neuen Blick auf Purcells Meister-
werk zu ermöglichen. Robert S. Shay

 (Übersetzung: Gudula Schütz)

Henry Purcell
Dido and Aeneas. Hrsg. von Robert Shay
Besetzung: Dido (Sopran oder Mezzosopran), Belin-
da (Sopran); Aeneas (Tenor oder Bariton), Zauberin 
(Mezzosopran), Erste Hexe (Sopran), Zweite Hexe 
(Sopran), Zweite Frau (Sopran), Geist (Sopran). 
Matrose (Sopran, Tenor oder Bariton) – Chor
Ensemble: Vl 1, Vl 2, Va, B. c. 
Aufführungsdauer: ca. 60 Minuten
Verlag: Bärenreiter 2023. BA08744. € 24,95. Par-
titur und Klavierauszug käuflich, Aufführungs-
material leihweise.

Henry Purcell (1659–1695). Porträt 
von John Closterman
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Markstein der frühen 
Operngeschichte
Agostino Steffanis „Henrico Leone“

Wie oft hat auch hier ein Regent versucht, mit 
einer Oper seinen Herrschaftsanspruch zu behaup-
ten. Doch Steffanis „Henrico Leone“ ist mehr als 
klingende Propaganda. Eine Neuedition macht das 
bemerkenswerte Werk nun zugänglich.

Agostino Steffanis Henrico Leone ist aufgrund des Zu-
sammentreffens ganz unterschiedlicher Aspekte ein 
Werk, das aus der Operngeschichte des ausgehenden 
17.  Jahrhunderts herausragt: Mit der Uraufführung 
wurde 1689 das neu gebaute Opernhaus in Hannover 
eröffnet. Gleichzeitig nutzte der hannoversche Herzog 
Ernst August dieses „Dramma per musica“ zur Verdeut-
lichung seines Machtanspruchs und zur politischen 
Propaganda. Das Libretto von Bartolomeo Ortensio 
Mauro fußt auf einem historischen Stoff, der nicht 
nur als Allegorie auf das Herrscherhaus verstanden 
werden will, sondern direkt an den berühmtesten 
Vorfahren aus der Welfendynastie erinnert: Heinrich 
den Löwen. Spektakulär war nicht nur die damals 
modernste Bühnentechnik, die Ernst August in das 
neue Opernhaus einbauen ließ. Sie stammt wohl von 
keinem Geringeren als dem bekannten Bühnenbildner 
und Maschinenmeister Johann Oswald Harms. Diese 
erstklassige Maschinerie kam natürlich bei der Urauf-
führung des Henrico Leone entsprechend zum Einsatz 
(z. B. für den Greifenflug Heinrichs des Löwen). Zudem 
stand Ernst August die bereits reorganisierte Hofka-
pelle mit vortrefflichen, vornehmlich französischen 
Instrumentalisten zur Verfügung, und es gelang ihm, 
mit berühmten italienischen Sängern wie Nicola Paris 
und Vittoria Tarquini sowie dem Komponisten Steffani 
weiteres erstklassiges Personal zu gewinnen.

Auch die Musik selbst bot für die damalige Zeit 
Erstaunliches. So kommen bereits in der einleitenden 
Sinfonia nicht nur die Donnermaschine zur Darstellung 
des Seesturms, sondern wider Erwarten auch der Chor 
der Seeleute mit seinen Hilferufen zum Einsatz.

Hand in Hand mit der Musik gehen bemerkens-
werte dramaturgische Kunstgriffe. Das vielleicht ein-
drücklichste Beispiel innerhalb dieses Bühnenwerks 
findet sich in der 10. Szene des II. Akts: Henrico befin-
det sich auf einer gefahrenvollen und vor allem lang-
wierigen Rückreise aus dem Heiligen Land. Derweil 
wartet seine Frau Metilda treulich auf die Rückkehr 
ihres Mannes, während ihr gesamtes Umfeld – allen 
voran Almaro – versucht, sie davon zu überzeugen, 
dass ihr seit Jahren vermisster Gatte umgekommen 
sei. Der Hintergrund von Almaros Bemühungen ist 
nichts weniger als der unbändige Wunsch, Metilda zu 
heiraten. Sie weist ihn und sein Ansinnen aber beharr-
lich zurück. Erst als ihre Amme Errea vermittels ihrer 
Zauberkünste einen falschen Geist heraufbeschwört, 
der Metilda den sterbenden Gatten vor Augen stellt, 
willigt die vermeintliche Witwe in die Hochzeit mit 
Almaro ein. Die Arie des falschen Henrico „Morirò 
frà strazi“ (Nr.  33) ist innerhalb dieser Szenerie ein 
musikalisches und dramaturgisches Glanzstück. 
Sie ermöglicht qua Geisterscheinung innerhalb der 
Handlung eine erste Begegnung zwischen Metilda 
und ihrem Gatten, der aber in Wirklichkeit noch weit 

von ihr entfernt ist – das leibhaftige Gegenüberstehen 
der beiden Eheleute folgt erst später in der 3.  Szene 
des III. Akts.

Die neue Ausgabe von Henrico Leone macht einen 
Markstein der frühen Operngeschichte zugänglich 
und bietet im Hauptteil die „Fassung letzter Hand“, 
während der Anhang Einblick in alle früheren Nieder-
schriften Steffanis ermöglicht. Somit ist gewährleistet, 
dass hier einerseits eine in sich schlüssige Fassung auf 
der Basis der bisher bekannten Quellen rezipiert werden 
kann und andererseits die Werkgenese nicht aus dem 
Blick gerät. Zudem ist anhand der Digitalisate aller 
relevanten Quellen und ihrer intelligenten Verknüp-
fung mit der Edition jede Herausgeberentscheidung 
transparent und unmittelbar in der beigefügten App 
überprüfbar.

Die rein digitale Textedition wiederum nimmt sich 
nicht nur des Textes des Bühnenwerks selbst, sondern 
auch der Paratexte (einschließlich ihrer französischen 
und deutschen Übersetzungen) an. Somit bietet diese 
Ausgabe einen umfassenden Einblick in diese Oper.

 Christin Seidenberg

Agostino Steffani
Henrico Leone, Dramma per musica
Hrsg. von Matteo Giuggioli und Christin Seiden- 
berg (Notenedition), Janette Seuffert (Textedition), 
OPERA – Spektrum des europäischen Musik- 
theaters in Einzeleditionen (Partitur und USB-Kar-
te mit Edirom)
Besetzung: Henrico (Sopran), Metilda (Sopran), 
Idalba (Sopran), Lindo (Sopran), Errea (Alt), Eurillo 
(Alt), Almaro (Tenor), Ircano (Bass), Demone (Bass), 
Marinai, Soldati (Chor: SATB)
Orchester: 2Bfl,0,2,0,1 – 0,3,0,0 – Pk – Str, B. c.
Aufführungsdauer: ca. 3 Stunden
Verlag: Bärenreiter BA08821, Partitur käuflich

Bühnenbild um 1696 von Johann Oswald Harms
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Marc Antoine Charpentiers einzige für die Académie 
royale de musique komponierte Oper Médée wurde 
am 4. Dezember 1693 in Paris uraufgeführt. Seit dem 
Tod seiner Gönnerin Mademoiselle de Guise 1688 hatte 
Charpentier verschiedene Stellen als Musiklehrer an 
Einrichtungen der Pariser Jesuiten inne und widmete 
sich der Komposition geistlicher Werke. Nachdem 
Lully 1687 verstorben war, hatte sich die Pariser Oper 
nach und nach neuen Komponisten geöffnet, und so 
reizte Charpentier die Idee, eine große Oper an einer 
der renommiertesten Bühnen des Königreichs aufzu-
führen. Obwohl Médée dem Modell der von Philippe 
Quinault und Jean-Baptiste Lully begründeten Gattung 
der Tragédie en musique folgt, wurde das Werk vom 
Publikum nicht gut aufgenommen und nur zehn Mal 
aufgeführt. Allerdings besticht es aufgrund seiner Qua-
lität und Eigenständigkeit innerhalb des Repertoires 
der nachlullyschen französischen Oper.

Thomas Corneilles vortreffliches Libretto ist eine 
der wenigen französischen lyrischen Dichtungen jener 
Zeit, die sich so weit auf das Feld der Tragik vorwagt (der 
fünfte Akt endet nicht mit dem üblichen Happy End) 
und in der gleichzeitig eine damals selten begegnende 
psychologische Tiefe erreicht wird. Vor allem die Figur 
der Medea entwickelt sich von der betrogenen Frau zur 
furchterregenden Hexe. Obwohl ihre Rachegelüste von 
Akt zu Akt zunehmen, lässt ihr Furor gelegentlich nach, 
und eine gewisse Menschlichkeit tritt zutage. Zwar 
wird das Opernlibretto von Thomas Corneille durch 
das Drama Médée von Pierre Corneille in den Schatten 
gestellt, aber die Kritik galt eben nicht in erster Linie 
dem Libretto. Die Angriffe richteten sich vielmehr 
gegen die Musik von Charpentier, die dem Publikum 
zu wenig nach Lully klang. Lecerf de La Viéville, ein 
glühender Lully-Anhänger, sprach von einer „häss-
lichen Oper“. In der Tat fand der Komponist zu einer 
grundlegend erneuerten musikalischen Sprache mit im 
Vergleich zu Lully größerem harmonischen Reichtum, 
einer entwickelten Kontrapunktik und einer farbigeren 
Verwendung des Orchesters. Dieser Stil galt damals als 
„italienisch“, ein Etikett, das Charpentier, der in Rom 
von Carissimi Kompositionsunterricht erhalten hatte, 
leicht anzuheften war. Für den italophilen Sébastien de 
Brossard war Médée dagegen „die größte aller Opern, 
aus der man ohne Einschränkungen mehr über das 
Wesentliche einer guten Komposition lernen kann“. 
Einige der intensivsten Stellen, etwa Medeas Arie 
„Quel prix de mon amour ! quell fruit de mes forfaits !“ 
(III. Akt, 3. Szene) oder Kreons Tod „Noires divinités, 
que voulez-vous de moi ?“ (IV. Akt, 9. Szene) zeugen 
von meisterhafter Erfindungskraft, gepaart mit einem 
unbestreitbaren Sinn für Dramatik.

Aufgrund ihrer musikalischen und literarischen 
Qualität ist Médée wohl eine der am häufigsten aufge-
führten französischen Barockopern nach den Werken 

der Ramisten. Bis heute existiert jedoch keine moderne, 
leicht zugängliche Ausgabe. Die neue Edition basiert 
auf der von Ballard gedruckten Gesamtpartitur, der 
einzigen maßgeblichen Quelle des Werks. Es gibt zwar 
einige wenige Teilhandschriften; bei diesen handelt es 
sich jedoch um Sekundärquellen ohne direkte Verbin-
dung zu Charpentier. 

Das Werk kam ein Jahr nach seiner Uraufführung 
im Druck heraus und scheint dafür vom Komponisten 
geringfügig überarbeitet worden zu sein; allerdings 
könnten die Änderungen auch bereits während der 
Proben und Aufführungen vorgenommen worden sein. 
Die Neuausgabe plädiert für die Rückkehr zu Corneilles 
prägnanterem Text, der stellenweise leicht verändert 
worden war. Das Libretto wird in moderner Recht-
schreibung wiedergegeben, um es für nicht Französisch 
sprechende Musiker leichter zugänglich zu machen. 
Darüber hinaus versucht die Ausgabe, unvollständige 
oder widersprüchliche Angaben in der Ballard-Quelle 
hinsichtlich Verzierungen, Orchestrierung und Beziffe-
rung des Basso continuo zu klären. Außerdem werden 
jene Szenenanweisungen erläutert, die in den Quellen 
nicht eindeutig sind. Schließlich folgt die Darstellung 
den aktuellen Ansprüchen und Kenntnissen der Inter-
preten Alter Musik. Thomas Soury

 (Übersetzung: Gudula Schütz)

Marc-Antoine Charpentier
Médée H. 491. Tragédie en musique en un prologue 
et cinq actes. Text von Thomas Corneille. Hrsg. 
von Thomas Soury
Erstaufführung nach der Neuedition: 19.11.2023 
Berlin (Staatsoper). Musikalische Leitung: Simon 
Rattle, Inszenierung: Peter Sellars
Besetzung: Prologue: Le Chef des habitants (basse), 
Berger héroïque 1 (haute-contre), Berger héroïque 
2 (taille), Bergère héroïque 1 (dessus), Bergère 
héroïque 2 (dessus), La Victoire (dessus), Bellone 
(bas-dessus), La Gloire (bas-dessus) – Tragédie: 
Médée (bas-dessus), Nérine (bas-dessus), Jason 
(haute-contre), Arcas (taille), Créon (basse), 
Oronte (basse-taille), Créuse (bas-dessus), Cléo-
ne (bas-dessus), Corinthien 1 (haute-contre), 
Corinthien 2 (taille), Un Argien (basse), L’Amour 
(dessus), Captive 1 (dessus), Captive 2 (bas-des-
sus), Une Captive italienne (bas-dessus), Un 
Captif (haute-contre), La Jalousie (taille), La Ven-
geance (basse), Fantôme 1 (bas-dessus), Fantôme 
2 (bas-dessus), Chor, und Ballett
Orchester: 2,2,0,0 – 0,2,0,0 – Pk – Str – B. c. 
Aufführungsdauer: ca. 3 Stunden
Verlag: Bärenreiter, BA08800 Partitur, Klavier-
auszug käuflich, Aufführungsmaterial leihweise

Erfindungskraft  
und Sinn für Dramatik
Charpentiers „Médée“ in einer Neuedition

Diese Edition von Charpentiers „Médée“ wird zur 
Referenzausgabe werden. Im November wird sie 
an der Staatsoper Berlin unter Leitung von Sir Si-
mon Rattle erstmals für eine szenische Produktion 
verwendet.
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Auf Rameaus „Les Boréades“ schien ein Fluch zu 
lasten. Damit ist nun endlich Schluss: Mit der 
Edition im Rahmen der „Opera Omnia Rameau“ 
und den verschiedenen Aufführungsoptionen, die 
das Material bietet, stehen nun alle Möglichkeiten 
offen, dieses Meisterwerk aufzuführen.

Jetzt unter einem  
guten Stern
Jean-Philippe Rameaus „Les Boréades“ 

Es brauchte mehr als 250 Jahre, bis Les Boréades nun 
wie jedes andere Werk Rameaus  aufgeführt werden 
kann. Waren es 1763 Intrigen, dann ein Feuer und 
schließlich die Zensur, die die Verbreitung des Werkes 
verhinderten, so erschwerte im 20. Jahrhundert ein Ver-
trag zwischen der Bibliothéque nationale und einem 
französischen Verleger die praktische Auswertung der 
Oper. Diese Vereinbarung endete 2018, die Neuausgabe 
bei Bärenreiter konnte dann angegangen werden.

Spätestens 1759 hatte Rameau seine Oper fertigge-
stellt, und er wartete auf einen Anlass für ihre erste 
Aufführung. 1763 endlich sollte das Werk bei den Fei-
erlichkeiten anlässlich der Unterzeichnung des Frie-
densvertrags, der den Siebenjährigen Krieg beendete, 
im Théâtre de Choisy aufs Programm gesetzt werden. 
Der Chefkopist der Pariser Oper, Jean-Georges Durand, 
bereinigte Rameaus Autograph und überwachte die 
Vorbereitung des Aufführungsmaterials. Am 6. April 
brannte der Opernsaal, doch noch einige Tage danach 
fanden in der Werkstatt der Opéra erste Proben statt. 
Doch zur Premiere von Les Boréades bei Hofe im Juni 
1763 kam es nicht. Warum? Eine Antwort darauf ist 
wohl in der königlichen Zensur zu finden: Seitdem 
König Ludwig XV. 1757 dem Attentäter Robert-François 
Damiens zum Opfer gefallen war, wurde jeder Text, 
der die königliche Autorität hätte untergraben können, 
mundtot gemacht. Eine analytische Lektüre des Libret-
tos erhärtet diese Hypothese der Zensur.

Obwohl anonym überliefert, ist anzunehmen, dass 
das Libretto von Louis de Cahusac stammt, die The-

matik und die Anlage des Textbuchs sind ganz sein 
Stil. Das Thema entstammt der griechisch-römischen 
Mythologie: Aus der Vereinigung des Nordwind-Got-
tes Boreas mit der Nymphe Orithye gehen die beiden 
„boreadischen“ Söhne Zetes und Calais hervor (in der 
Oper Borilée und Calisis). Boreas will ihnen Alphise, 
die Königin von Baktrien, als Ehegattin aufzwingen. 
Diese aber bevorzugt, sehr zu Boreas‘ Ärger, Abaris. Was 
nun ist so subversiv an diesem Text, dass er zu einem 
Verbot hätte führen können? Das Libretto entwickelt 
seine libertäre Moral entlang dreier Motive: 1. Alphise 
beansprucht für sich das Recht, frei über ihre Liebe zu 
entscheiden. 2. Abaris ist ein von Selbstzweifeln und 
Schwächen geplagter Antiheld. 3. Alphise prangert 
die tyrannischen Fürsten des Machtmissbrauchs an 
und wird daraufhin öffentlich gefoltert. Kurzum, die 
Zensoren irrten sich nicht: Das Libretto stellt die Pri-
vilegien des Blutsrechts in Frage … und wurde nicht 
veröffentlicht.

Das Autograph der Boréades ist verschollen; an 
handschriftlichen Quellen Rameaus sind lediglich 
einige Fragmente erhalten, die vor allem in den Kor-
rekturbögen von Zéphire Verwendung fanden. Und 
die sekundären Quellen beschränken sich auf eine 
von Jean-Baptiste de Serre angefertigte Kopie sowie 
eine Abschrift aus dem 19. Jahrhundert. Die spärliche 
Überlieferung wirft große editorische Fragen auf. Und 
es stellt sich natürlich die Problematik der extrem ho-
hen Tessituren insbesondere von Abaris und Calisis, 
noch dazu, wenn von einem modernen Orchester ge-
spielt. Aus allen diesen Fragen findet die Neuausgabe 
so wissenschaftlich fundierte wie musikalisch prak-
tikable Wege. Das Aufführungsmaterial steht in drei 
Versionen zur Verfügung: in den originalen Tonarten, 
um einen Ganzton nach unten transponiert sowie (für 
modernes Orchester eingerichtet) mit einer teilweisen 
Transposition der Nummern. Sylvie Bouissou

(Übersetzung: Annette Thein)

Jean-Philippe Rameau
Les Boréades. Tragédie in fünf Akten. Libretto von 
Louis de Cahusac (zugeschrieben) RCT 31. Hrsg. 
von Sylvie Bouissou. Opera omnia Rameau IV/29
Besetzung: Alphise (Sopran); Abaris (Tenor), Adamas 
(Bass), Sémire (Sopran), Calisis (Tenor), Borilée (Bass), 
Borée (Bass), L’Amour (Sopran), Apollon (Bass), Une 
(Sopran), Polymnie (Sopran) – Chor und Ballett
Orchester: 2Picc,0,2,0,2 – 2,0,0,0 – Str – B. c.
Aufführungsdauer: ca. 3 Stunden
Verlag: Société Jean-Philippe Rameau, Vertrieb 
Bärenreiter · Alkor, BA08865, Aufführungsma-
terial leihweiseDeutsche Erstinszenierung und Erstaufführung nach der Neuedition: 

2.10.2020 Oldenburg (Staatstheater), Musikalische Leitung: Alexis  
Kossenko, Inszenierung: Christoph von Bernuth, Wiederaufnahme: 
4.2.2024 (Foto: Stephan Walzl)
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Jean-Philippe Rameaus Oper „Castor et Pollux“ war 
ein außergewöhnlicher Erfolg, allerdings erst in 
der umgearbeiteten Fassung von 1754. Nun ist das 
Werk in der Gesamtausgabe erschienen.

Raffiniert orchestriert
Jean-Philippe Rameaus Oper „Castor et Pollux“

Auch das Schicksal von Jean-Philippe Rameaus dritter 
Oper Castor et Pollux ist eher ungewöhnlich. Als Tragé-
die lyrique mit einem Prolog und fünf Akten war sie 
im Oktober 1737 an der Académie royale de musique für 
einundzwanzig Vorstellungen zur Aufführung gelangt, 
um erst siebzehn Jahre später, im Januar 1754, wieder 
aufgenommen zu werden. Die Umarbeitung eines 
eigenen Bühnenwerks war für Rameau nichts Außer-
gewöhnliches, es gibt dafür zahlreiche Beispiele, unter 
anderem Dardanus (1739/1744), Platée (1745/1749) oder 
Zoroastre (1749/1756). Dass ein Werk jedoch so lange nach 

seinen ersten Aufführungen 
vernachlässigt wurde, mutet 
seltsam an. 

Zweifellos war Rameau über 
die zurückhaltende Aufnahme 
der Premiere enttäuscht gewe-
sen, und es scheint als habe er 
sich der Umarbeitungen der 
Oper erst auf Druck der beiden 
Direktoren der Académie roy-
ale de musique, François Rebel 
und François Francœur, ange-
nommen. Wie diese sah Ra-
meau dann aber in der Wieder-
aufnahme von Castor et Pollux 
ein geeignetes Mittel, um in 
dem akut ausgebrochenen 
Bouffonistenstreit gegenüber 
den Anhängern der italieni-
schen Opera buffa den Beweis 
für die Vorrangstellung, den 
Einfluss und die Größe des 
französischen Stils zu liefern. 

Für die neue Version ließ 
Rameau Pierre-Joseph Gen-
til-Bernard das Libretto um-
schreiben. Er strich den Pro-
log, schrieb einen komplett 
neuen ersten Akt und zog die 
ursprünglichen fünf Akte zu 
vier zusammen, wobei er die 
leicht modifizierten Akte III 

und IV von 1737 zu einem neuen vierten Akt umar-
beitete. Aus den ebenfalls mit einigen Änderungen 
versehenen Akten I, II und V von 1737 wurden in der 
neuen Fassung die Akte II, III und V. Die ursprüngliche 
Liebesgeschichte zwischen den Schwestern Télaïre 
und Phoebé und den Brüdern Castor und Pollux wur-
de vereinfacht, wobei die Freundschaft der beiden 
Brüder größere Bedeutung bekam. Gleich zu Beginn 
des ersten Akts verzichtet Pollux zugunsten seines 
Bruders auf die Liebe zu Télaïre; am Ende desselben 
Akts wird Castor auf Betreiben der eifersüchtigen  

Phoebé von Lincée umgebracht. Nachdem er den 
Reizen der „Plaisirs“ widerstanden und die Monster 
der Unterwelt bezwungen hat, opfert Pollux seine 
Unsterblichkeit und erklärt sich bereit, in der Un-
terwelt den Platz des Bruders einzunehmen, damit 
dieser Télaïre zurückgewänne. Dieses Opfer lässt Ju-
piter nicht ungerührt. Er gewährt Castor und Télaïre 
Unsterblichkeit und weist ihnen als Sternbild einen 
Platz neben Pollux zu. 

Ganz anders als bei der Uraufführung 1737 feierte 
Castor et Pollux im Januar 1754 einen glänzenden Erfolg 
und wurde anschließend bis zum Mai 1755 regelmäßig 
gespielt. Im November 1763 fand eine Aufführung am 
königlichen Hof statt, und im Januar 1764, also sechs 
Monate vor dem Tod des Komponisten, begann eine 
Aufführungsserie an der Académie royale de musique, 
die bis zum Juni 1765 andauerte. Auch von 1770 bis 1782 
wurde das Werk regelmäßig aufgeführt – ein untrüg-
licher Beleg für seine Popularität.

Dank eines erst kürzlich entdeckten Manuskripts, 
das in vielem mit dem von Rameau in den letzten 
Monaten des Jahres 1753 ausgearbeiteten Autograph 
übereinstimmt, findet diese zweite Fassung mit ihrer 
strafferen Handlung zugleich zu einer glänzenden, 
raffinierten Orchestrierung zurück. Die kritische Neu-
ausgabe enthält im Anhang die Zusätze und Änderun-
gen, die Rameau in dem ihm eigenen Perfektionsdrang 
für die Wiederaufnahme von 1763/1764 vorgenommen 
hatte. Und so zeigt sich die späte Fassung, die (in der 
Aufführungsgeschichte des 20. Jahrhunderts mögli-
cherweise aufgrund der Edition von August Chapuis 
innerhalb ersten Werkausgabe von 1903) unberechtig-
terweise im Schatten der Version von 1737 stand, in ihrer 
ganzen musikalischen Kraft und dramatischen Größe.

 Denis Herlin
 (Übersetzung: Annette Thein)

Jean-Philippe Rameau
Castor et Pollux. Tragédie en cinq actes. Version 
1754 RCT 32B. Livret de Pierre-Joseph Bernard. Hrsg. 
von Denis Herlin. Opera omnia Rameau IV/23
Besetzung: Pollux (Bass), Castor (Countertenor), 
Télaïre (Sopran), Phoebé (Sopran), Jupiter (Bass), 
Mercure (Countertenor), Cléone (Sopran), Ober-
priester (Bass), Spartaner (Countertenor), Dienerin 
der Hébé (Sopran), Glücklicher Schatten (Sopran) 
– Chor
Aufführungsdauer: ca. 2,5 Stunden
Orchester: 2 Picc,2,2,0,2 – 0,1,0,0 – Pk – Str, B. c.
Verlag: Société Jean-Philippe Rameau, BA08864, 
Vertrieb: Bärenreiter · Alkor, Aufführungsmate-
rial leihweise

Castor und Pollux. Statue von Antoine Coyse-
vox im Park von Versailles
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Händels „Song for Cecilia‘s Day“ erfuhr, wie so viele 
Werke des Genies, Umarbeitungen und Erweite-
rungen. Der  Band aus der „Hallischen Händel-Aus-
gabe“ umfasst alle Früh- und Spätfassungen und 
ermöglicht historisch informiertes Musizieren auf 
dem neuesten Stand der Quellenbewertung.

Zu Ehren der  
Heiligen der Musik
Händels zweite Cäcilienode vollständig in  
kritischer Edition

Wie und wann Händel den Text 
der „kleinen“ Cäcilienode Song for 
St Cecilia’s Day (HWV 76, entstan-
den 1739) kennenlernte, ist nicht 
bekannt. John Dryden (1631–1700) 
hatte die Ode „From harmony“ 
im Jahre 1687 geschrieben. Für 
die Vertonung der „großen“ Cä-
cilienode Alexander’s Feast (HWV 
75, entstanden 1736) hatte New-
burgh Hamilton (1691–1761) die 
ebenfalls von Dryden verfass-
te Dichtung geringfügig mit 
eigenen Versen erweitert, im 
Wesentlichen aber in kleinere 
Texteinheiten für Rezitative, 
Arien und Chöre untergliedert. 
Händel akzeptierte die von Ha-
milton geschaffene zweiteilige 
Anlage der Ode. Da das Londoner 
Publikum jedoch Aufführungen 
gewohnt war, in denen dreiteilige 
Opern oder Oratorien erklangen, 
musste Händel das Werk zusätz-
lich mit drei Konzerten und einer 
italienischen Kantate ausbauen, 
um der erwarteten Länge der 
musikalischen Veranstaltung 
gerecht zu werden. Durch die möglicherweise auch von 
Hamilton veranlasste Vertonung von Drydens kürzerer 
Cäcilien-Dichtung bot sich Händel die Gelegenheit, 
Alexander’s Feast mit einem nicht nur dem Umfang 
nach passenden, sondern auch inhaltlich korrespon-
dierenden Werk zu kombinieren und damit einen 
vollwertigen Konzertabend mit einem hohen Anteil 
neuer Musik veranstalten zu können.

Händel plante wohl von Beginn an, die neue Cä-
cilienode so einzurichten, dass sie zum Umfang von 
Alexander’s Feast passte. Das neue Werk war im ersten 
Stadium jedoch zu kurz geraten: „The trumpet’s loud 
clangour“ war nur als Tenorarie vertont, der Marsch 
Nr. 5 existierte noch nicht, und der letzte Satz, „As from 
the pow’r of sacred lays“, war um 42 Takte kürzer. Wann 
genau Händel den ursprünglichen Entwurf ausbaute, 
ist nicht bekannt; die Erweiterung erfolgte aber wohl 
noch vor der Premiere am 22. November 1739, die in Lon-
don im Lincoln’s Inn Fields Theatre stattfand und genau 
auf den Gedenktag zu Ehren der heiligen Cäcilia fiel.

Für die nach 1739/40 veranstalteten Aufführungen 
von HWV 76 nahm Händel bei einigen Sätzen Änderun-
gen vor, insbesondere um den Fähigkeiten der neuen 
Sänger und Sängerinnen in seinem Ensemble gerecht 
zu werden. So schrieb er im Accompagnato Nr. 1, das 
1741 der Bassist William Savage singen sollte, in eini-
gen Takten alternative, überwiegend tiefere Noten zur 

ursprünglichen Tenorstimme. 
Für den italienischen Sänger 
Giovanni Battista Andreoni, der 
für Händel in der Saison 1740/41 
sang, wurde der Text der Arie  
Nr. 7 singbar ins Italienische 
übersetzt („Fier’ violini san“, Nr. 
7a). In den Konzerten am 28. Feb-
ruar und 11. März 1741 kombinier-
te Händel die Cäcilienode HWV 
76 mit der langen zweisprachi-
gen, englisch-italienischen Fas-
sung von Acis and Galatea, HWV 
49b. Möglicherweise eliminierte 
er dafür aus der Cäcilienode den 
Marsch Nr. 5 und kürzte auch den 
Schlusssatz Nr. 11, um die übliche 
Konzertdauer einzuhalten. 1743 
vertonte Händel für die Altistin 
Susanna Maria Cibber den Text 
von „The soft complaining flute“ 
noch einmal (Nr. 6a).

Ein besonderes Problem be-
steht hinsichtlich der instru-
mentalen Einleitung von HWV 
76, da nicht bekannt ist, welche 
Instr umenta lmusi k Händel 
am Beginn von Song for St Ce-

cilia’s Day zur Premiere 1739 sowie bei den späteren 
Wiederholungen der Ode aufführen ließ. In sechs 
der neun überlieferten Partiturabschriften fehlt eine 
Einleitungsmusik – das Werk beginnt nach diesen 
Manuskripten mit dem Rezitativ „From harmony, from 
heav’nly harmony“. Möglicherweise erklang anstelle 
der durch das Autograph überlieferten Einleitungsmu-
sik (Ouverture, Menuet I, II) ein Konzert aus den zwölf 
Concerti grossi op. 6.

Der neue Band der Hallischen Händel-Ausgabe bietet 
sowohl die Fassung der Uraufführung von 1739 als auch 
alle überlieferten Früh- und Spätfassungen einzelner 
Musikstücke von Händels „kleiner“ Cäcilienode Song 
for St Cecilia’s Day. Stephan Blaut

Georg Friedrich Händel
Song for St Cecilia’s Day HWV 76
Hrsg. von Stephan Blaut. Hallische Händel-Aus-
gabe I/15
Besetzung: Soli ST, Chor SATB
Orchester: 1,2,0,1 – 0,2,0,0 – Pk – Str., B. c.
Aufführungsdauer: ca. 50 Min.
Verlag: Bärenreiter BA10722, Partitur, Dirigier-
partitur, Klavierauszug käuflich, Aufführungs-
material käuflich

Raphael, Die Entrückung der Heiligen Cäcilie vor 
Paulus, Johannes dem Täufer, Augustinus und Maria 
Magdalena (ca. 1515), Pinacoteca Nazionale Bologna
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Antiker Mythos  
für Oper und Konzertsaal
Georg Friedrich Händels „Semele“

Oper oder Oratorium? Über die Gattungseinord-
nung von Händels „Semele“ herrscht bis heute 
Unklarheit. Sicher ist: Das abendfüllende Werk 
steckt voller musikalischer Perlen und bietet sich 
durch eine rasante Handlung für szenische Auf-
führungen an.

Händels im Februar 1744 uraufgeführte Semele basiert 
auf einer abgewandelten Textfassung von William Con-
greves (1670–1729) 1706 veröffentlichtem Opernlibretto 
The Story of Semele. Allerdings bezeichneten weder 
Händel noch sein Librettist Semele als Oper oder gar als 
Oratorium, das nach damaligem Verständnis zwingend 
einen biblischen und/oder christlichen Stoff hätte ha-
ben müssen. Daher ist das Libretto zur Uraufführung 
als „The Story of Semele“ überschrieben, beim Libretto 
der zweiten Aufführungsserie steht sogar nur noch 
„Semele“. Die Zeitgenossen waren sich über die Gattung 
ebenfalls uneinig, denn in Briefen ist sowohl von Oper 
als auch Oratorium die Rede; letzteres offenbar, weil 
Semele nie szenisch aufgeführt wurde. Dass sich bis in 
die Gegenwart die problematische Bezeichnung „Ora-
torium“ etabliert hat, dürfte auf die so überschriebene 
Ausgabe von Chrysander zurückzuführen sein; davon 
distanziert sich die Hallische Händel-Ausgabe und ver-
zichtet unter Berücksichtigung der Quellenlage auf eine 
Gattungsbezeichnung. Unter Händels Werken ähnelt 
Hercules („a musical drama“), das in zeitlicher Nähe 
komponiert wurde, Semele am meisten. 

Congreves Handlung weicht von der mythologi-
schen Vorlage mehrfach ab, um Spannungsverhältnisse 
zwischen den Akteuren hervorzurufen: Die angestrebte 
Vermählung von Semele mit Athamas, dessen Liebe sie 
nicht erwidert, ist eine Ergänzung von Congreve, um 
den Neid ihrer Schwester Ino, die wiederum Athamas 
begehrt, hervorzurufen. Daher sieht Ino in Semeles 
Entführung durch Jupiter ihren eigenen Vorteil; und 
während sich Jupiters Gattin Juno angesichts seiner 
Beziehung zu Semele entschließt, sie aus Eifersucht 
zu vernichten, bringt Jupiter Ino zu Semeles Aufhei-
terung in seinen Palast. Die rachsüchtige Juno nutzt 
Inos Anwesenheit, um in deren Gestalt verwandelt zu 
Semele zu treten und sie von ihrem sich später als fatal 
erweisenden Plan zu überzeugen. 

Congreve ging im Vorwort seiner Ausgabe sogar da-
rauf ein, dass die Verwandlung Junos in Ino und nicht 
in Semeles frühere Amme Beroe seine zu entschul-
digende Änderung des Mythos sei, um die Konflikte 
zwischen den Personen zu verstärken. Schließlich geht 
Ino als Gewinnerin aus der Handlung hervor, da sie 
ihrer beider Vater Kadmos davon überzeugen kann, sie 
mit Athamas zu verheiraten. Dass in der Schlussszene 
Apollo auftritt, um zu verkünden, dass aus Semeles 
Asche ihr unsterblicher Sohn Bacchus gerettet wur-
de, ist ein schwacher Trost; immerhin erlaubt diese 
Wendung, dass nach tragischen Szenen im dritten 
Akt, die im Tod der Protagonistin gipfeln, das Drama 
in überschwänglicher Freude mit einem fulminanten 
Schlusschor enden kann.

Händel begann seine Arbeit an Semele im Sommer 
1743. Das Autograph zeigt erhebliche Abweichungen 
und viele Revisionen der Uraufführungsfassung: Die 

ursprünglich für einen Tenor komponierte Partie des 
Athamas musste Händel für den Altisten Daniel Sulli-
van neu schreiben. Außerdem strich Händel Arien oder 
ersetzte sie durch kürze-
re Musikstücke. Die Rol-
le des Liebesgottes Cu-
pid, der mit einer Arie 
auftreten sollte, entfiel 
zuletzt ebenfalls. Alle 
überlieferten frühen 
Fassungen und die vor 
der Uraufführung ge-
strichenen Musiksätze 
werden im Anhang der 
HHA wiedergegeben.

Der mäßige Erfolg 
von Semele im Februar 
1744 lässt sich mit kon-
kurrierenden Opern- 
unternehmen sow ie 
dem weder biblischen 
noch christlichen Su-
jet, das während der 
Fastenzeit als unange-
messene Unterhaltung 
wahrgenommen wur-
de, gut erklären. Händel 
führte das Drama im 
Dezember 1744 noch 
zwei weitere Male auf. Die vielfach gekürzte Fassung 
dieser Serie enthielt – teils als Ersatz für gestrichene 
Musikstücke – fünf italienische Arien aus seinen Opern 
Alcina, Arminio und Giustino sowie eine englische 
Arie, „Somnus rise, thyself forsake“. Die Musik dieser 
verschollen gewesenen Arie wird in der HHA erstmals 
anhand plausibler Quellenbefunde rekonstruiert. 
Somit bietet die HHA auch die Grundlage, die Fassung 
von Dezember 1744 wieder aufzuführen.

 Hendrik Wilken

Georg Friedrich Händel
Semele HWV 58
Hrsg. von Mark Risinger. Hallische Händel-Ausga-
be I/19.1 (Fassung der Uraufführung Februar 1744) 
und I/19.2 (Anhang I–II und Kritischer Bericht)
Besetzung: Semele (Sopran), Jupiter (Tenor),  
Athamas (Alt/Tenore), Apollo (Tenor), Iris (So-
pran), Juno (Alt/Mezzosopran), Ino (Alt/Mezzoso-
pran), Cadmus (Bass), Somnus (Bass), Chor (SATB)
Orchester: 0,2,0,2 – 2,2,0,0 – Pk. – Str., B. c.
Aufführungsdauer: ca. 2,5 Stunden
Verlag: Bärenreiter BA04025, Partitur, Klavier-
auszug käuflich, Aufführungsmaterial leihweise

Brenda Rae als Semele bei der Neuinszenierung an der 
Bayerischen Staatsoper im Juli 2023 (Musikal. Leitung: 
Gianluca Capuano, Inszenierung: Claus Guth) (Foto: 
Monika Rittershaus)
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Mit Neuentdeckungen
Zum Abschluss der Gluck-Gesamtausgabe

Mehr als siebzig Jahre liegt das Erscheinen des 
ersten Bandes der Sämtlichen Werke Christoph 
Willibald Glucks zurück. Nun steht die Edition, die 
viele Werke überhaupt erst zugänglich machte, vor 
dem Abschluss. Eine vorläufige Bilanz.

1951 erschien mit der Opéra-comique L’Ivrogne corrigé 
der erste Band der Gluck-Gesamtausgabe im Bärenrei-
ter-Verlag und bildete somit den Auftakt der Heraus-
gabe sämtlicher Werke Christoph Willibald Glucks, die 
nun kurz vor der Vollendung steht. In 59 Bänden, deren 
vertrauter hellblauer Einband in zunehmenden Maße 
auf den Dirigentenpulten in aller Welt zu finden ist, 
steht der Musikpraxis dann Glucks vielfältiges Œuvre 
in seiner Gesamtheit zur Verfügung und lädt gleicher-
maßen zu Neu- und Wiederentdeckungen ein. 

In der Anfangsphase des Vorhabens wurden zu-
nächst Werke mit weitgehend unproblematischer 
Quellenlage vorgelegt, also Editionen, die in Ermange-
lung von Autographen nach nur wenigen überlieferten 
Abschriften oder einem noch zu Lebzeiten Glucks ver-
öffentlichten Partiturdruck erstellt wurden. Dies traf 
insbesondere auf seine sogenannten „Reformopern“ 
wie Orfeo ed Euridice und Alceste zu, mit denen er 
der italienischen Oper eine neue musikdramatische 
Richtung gab, sowie auf die im Auftrag der Pariser 
Académie Royale de musique komponierten Opern wie 
die beiden Iphigénie-Vertonungen, die auch dem franzö-
sischen Musiktheater zu einem epochalen Neuanfang 
verhalfen. Entsprechende Vormachtstellung genossen 
diese Werke als Repräsentanten von Glucks Schaffen 
und dominierten lange Zeit das Repertoire. Dabei um-

fasst Glucks Œuvre ein breites 
Spektrum unterschiedlicher 
Gattungen, deren jeweilige 
Abteilungen innerhalb der Ge-
samtausgabe in den letzten 
zehn Jahren vielfältige Berei-
cherungen erfahren haben: 
So wurde 2013 auf Grundlage 
des in der Tanzforschung ge-
bräuchlichen erweiterten Au-
tor- und Werkbegriffs beschlos-
sen, sämtliche überlieferten 
Ballette aus Glucks von 1759 
bis 1764 währender Tätigkeit 
als Ballettkomponist in Wien 
in die Gesamtausgabe aufzu-
nehmen. Ergänzend zu seinen 
Ballets pantomimes Don Juan,  
Sémiramis und Les Amours d’Al-
exandre et de Roxane erschienen 
demnach in drei Teilbänden 
zwanzig für die Wiener Hofthe-
ater komponierte Ballettmu-
siken nach Choreographien 

von Gasparo Angiolini und Carlo Bernardi, deren 
Handlungsrahmen in den meisten Fällen anhand 
flankierender Textquellen nachvollziehbar gemacht 
und in den jeweiligen Bandvorworten erläutert wer-
den, was der heutigen Tanztheaterpraxis attraktive 

Anregungen zur choreographischen Umsetzung bietet. 
Innerhalb des Genres der Opéra-comique, mit deren 
Bearbeitung und Einrichtung des auf Pariser Reper-
toire fußenden Materials für den Wiener Publikums-
geschmack Gluck im gleichen Zeitraum betraut war, 
eröffnete die Intensivierung der Vaudeville-Forschung 
neue Ansätze und Möglichkeiten der Rekonstruktion. 
In den 2015 bzw. 2018 erschienenen Werkeditionen der 
jeweils auf Vaudeville-Komödien basierenden Wiener 
Adaptionen L’Arbre enchanté (1759) und La Fausse Esclave 
(1758) werden recherchierte Melodien unter Hinweis 
auf den ursprünglichen Titel einstimmig und mit der 
im Libretto verzeichneten Textunterlegung dem von 
Gluck neu komponierten Notentext beigegeben und 
die Werkgestalt somit in Gänze wiederaufführbar ge-
macht. Gleiches gilt für die demnächst zu erwartende 
Edition der Wiener Fassung der Opéra-comique Cythère 
assiégée (1759). Mit deren 1775 für Paris geschaffenen 
Bearbeitung wiederum leistete Gluck einen Beitrag 
zur auf der französischen Bühne präferierten Gattung 
Opéra-Ballett. Die hierfür vorgenommenen Änderun-
gen der ursprünglichen Partitur durch Vokal- und 
Tanzeinlagen und die sich unterscheidenden Versionen 
des intendierten, aufgeführten und gedruckten Werks 
sind dabei durch den vierteiligen Anhang der Notene-
dition ebenso verfügbar wie das vom Operndirektor 
Pierre-Montan Berton hinzugefügte Schlussballett, 
wodurch reizvolle Varianten für aktuelle Aufführun-
gen ermöglicht werden. Auch Glucks Schauspielmusik 
zu Soliman second, ou Les Trois Sultanes ist eine Wiede-
rentdeckung wert. Die wegen ihres exotischen Kolorits 
beliebte Verskomödie aus der Feder Charles-Simon Fa-
varts wurde nach ihrer erfolgreichen Premiere 1761 an 
der Pariser Comédie-Italienne vier Jahre später in Wien 
zur Aufführung gebracht und mit der Komposition 
der im Theaterstück vorgesehenen Gesangsnummern 
Gluck beauftragt, dessen Beitrag zu dieser Gattung 
einen Sonderfall innerhalb seines Schaffens darstellt.

Wenngleich Glucks kompositorisches Wirken nahe-
zu ausschließlich dem Musiktheater galt, so ist unter 
seinem Namen auch eine Reihe von Instrumentalwer-
ken überliefert, die einen Platz in der Gesamtausgabe 
wie in den Konzertsälen verdienen. Aus der eingehen-
den Behandlung der für diese Werkgruppe besonders 
herausfordernden Autorschaftsfrage resultierte die 
Edition von siebzehn Gluck zugeschriebenen Sinfoni-
en, von denen einige dem Typus der konventionellen 
italienischen Opernouvertüre entsprechen, ohne 
einem seiner Frühwerke unzweifelhaft zugeordnet 
werden zu können, während andere vermutlich für 
private oder öffentliche Konzerte entstanden sind. 
Einen weiteren Schwerpunkt des Vorhabens bilden 
Glucks Opere serie, denen er sich insbesondere in der 
Anfangsphase seines Schaffens widmete. Unter den 
für oberitalienische Bühnen entstandenen Opern ist 
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einzig seine Vertonung von Pietro Metastasios Dramma 
per musica Ipermestra vollständig erhalten und harrt 
mit ihrer eindrucksvollen, der berühmten Altistin 
Vittoria Tesi auf den Leib geschriebenen Titelpartie 
einer Wiederaufführung. Vergleichbares gilt für Glucks 
1743 in Mailand uraufgeführte Oper Demofoonte, von 
der sämtliche geschlossenen Nummern und zwei Ac-
compagnato-Rezitative überliefert sind. Ergänzt um 
eine der erhaltenen Opernsinfonien Glucks und mit 
nachkomponierten Secco-Rezitativen ausgestattet, 
kann auch dieses Werk seinen verdienten Weg auf die 
Opernbühne zurückfinden. Von Glucks übrigen frühen 
Opere serie haben sich demgegenüber nur einzelne 
Vokalnummern unterschiedlicher Anzahl erhalten, 
darunter vornehmlich die für Starkastraten wie Gio-
vanni Carestini, Angelo Maria Monticelli und Felice 
Salimbeni komponierte Bravourarien, die eine reizvolle 
Bereicherung des Gesangsrepertoires darstellen. 

Dass die Recherchen zu dieser Werkgruppe quasi 
nie als abgeschlossen gelten können, zeigt ein jüngst 
erfolgter Quellenfund von elf Vokalstücken aus Glucks 
1744 für das Turiner Teatro Regio komponierter Oper 
Poro, unter denen sich acht bislang unbekannte Arien 
befinden. Damit wächst der Anteil des tradierten No-
tentextes dieses Werkes auf nahezu fünfzig Prozent 
und erweitert den verfügbaren Bestand des nach wie 
vor Überraschungen bergenden gluckschen Œuvres.

 Tanja Gölz

Candela Gotelli als Circe in Glucks „Telemaco“ am Theater Erfurt (Premiere am 22.4.2023, 
Musikalische Leitung: Nicolas Krüger, Inszenierung: Stephan Witzlinger) (Foto: Lutz 
Edelhoff)

Bruckner-Meilensteine
Die neue Gesamtausgabe im Gedenkjahr 2024

Am 4. September 2024 jährt sich Anton Bruckners 
Geburtstag zum 200. Mal. Eine Spielzeit mit zahl-
losen Darbietungen seiner Werke steht bevor. Und 
nicht wenige werden denkwürdige Erstauffüh-
rungen sein: Denn seit die Werkausgaben seiner 
Symphonien erschienen sind, gibt es auch das 
Ringen um die richtigen Fassungen. 

2011 traf sich eine internationale Gruppe von 
Bruckner-Wissenschaftlern mit dem Musikwis-
senschaftlichen Verlag Wien, der die gesammelten 
Werke seit den 1930er-Jahren herausgibt, um Plä-
ne für eine Neue Anton Bruckner-Gesamtausgabe 
(NBG) zu schmieden. Diese nutzt die jüngsten, 
umfangreichen Forschungen, um die zahlreichen 
editorischen Kontroversen und Ungereimtheiten 
zu beseitigen, die die Rezeption dieses großen 
Meisters seit mehr als einem Jahrhundert prägen. 
Die Notentexte werden nach modernsten edito-
rischen Methoden für den praktischen Gebrauch 
ediert, und alle Handschriften, die in den letzten 
Jahren aufgetaucht sind, sowie alle anderen 
Quellen, einschließlich der Erstausgaben, werden 
herangezogen. 

Die Ergebnisse sind bemerkenswert. Thomas 
Röders Neuausgabe der Erstfassung der Ersten 
Symphonie von 2016 enthält die bisher unveröffent-
lichte Lesart der Partitur, die Bruckner 1868 selbst 
dirigierte – also die echte Linzer Fassung. Seitdem 
sind drei weitere Bände erschienen: Benjamin 
Korstvedts Partituren der zweiten Fassung und 
des „Volksfest“-Finales der Vierten Symphonie von 
1878 sowie Paul Hawkshaws Ausgabe der ersten 
Fassung der Achten Symphonie. 

Was erwartet die Bruckner-Welt als Nächstes? 
In Vorbereitung sind die annullierte Symphonie 
in d-Moll von 1869 (David Chapman), die erste Fas-
sung der Vierten (Korstvedt), die Sechste (John Wil-
liamson), die Siebte (Hawkshaw) sowie das Adagio 
von 1887–1889 und die zweite Fassung der Achten 
(Hawkshaw).  Danach folgen die zweite Fassung der 
Ersten (Röder), zwei Fassungen der Zweiten (Gabriel 
Ignacio Venegas und Hawkshaw), drei Fassungen 
der Dritten (Röder) und die Fünfte (Dermot Gault). 
Die NBG erscheint unter der Schirmherrschaft 
der Österreichischen Nationalbibliothek und der 
Internationalen Bruckner-Gesellschaft mit Unter-
stützung der Wiener Philharmoniker. 

Das Aufführungsmaterial ist leihweise über 
Bärenreiter · Alkor erhältlich.

Paul Hawkshaw

Ausführlicher Text: www.takte-online.de
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Die Quintessenz der  
Opera-buffa-Tradition
Domenico Cimarosas  „Il matrimonio segreto“

„Il matrimonio segreto“ von Domenico Cimarosa 
ist die Opera buffa schlechthin. Umso erstaunlicher 
ist es, dass bis heute keine verlässliche Ausgabe 
unter Berücksichtigung aller Quellen vorliegt. Die 
Neuedition aus der Reihe „Masterpieces of Italian 
Opera“ schafft nun Abhilfe.

Großes Vergnügen: „Il matrimonio segreto“ im  
November bei der Kammerakademie Potsdam  

(Musikalische Leitung: Attilio Cremonesi, Inszenie-
rung: Adriana Altaras (Fotos: Stefan Gloede) 

Il matrimonio segreto von Domenico Cimarosa ist eine 
der wenigen Opern aus dem 18. Jahrhundert, die seit 
ihrer Uraufführung 1792 ununterbrochen im Repertoire 
geblieben ist. Das von Kaiser Leopold II. im Rahmen 
eines Kulturprogramms zur Neuordnung des Wiener 
Musik- und Theaterlebens in Auftrag gegebene Dram-
ma giocoso wurde von Generationen von Musikern und 
Intellektuellen bewundert und als ideales Bindeglied 
zwischen den Werken Mozarts (der nur zwei Monate 
vor der Uraufführung gestorben war) und den Opern 
der nachfolgenden Generation italienischer Opernkom-
ponisten von Mayr, Paer, Fioravanti, Pavesi, Morlacchi, 
Spontini bis hin zu Rossini bewundert. Der unmittelba-

re Erfolg von Il matrimo-
nio ist durch zahlreiche 
Aufführungen belegt, 
die innerhalb der ers-
ten zehn Jahre in den 
wichtigsten europäi-
schen Theatern statt-
fanden (Prag, Leipzig, 
Dresden, Berlin, Paris, 
London – unter Da Pon-
tes Leitung – Lissabon, 
Madrid, Kopenhagen, 
Venedig, Mailand und 
viele andere). Die Ver-
breitung dieses Meister-
werks, das in verschie-
denen Übersetzungen 
(französisch, englisch, 
deutsch, spanisch, dä-
nisch, schwedisch und 
niederländisch) ver-
fügbar war, wird durch 
die große Anzahl von 
Ausgaben belegt, die bis 
heute in Bibliotheken 
auf der ganzen Welt 
aufbewahrt werden.

Trotz dieser außeror-
dentlich reichen Über-

lieferung und der Beliebtheit des Werkes gibt es keine 
kritische Ausgabe, die die Kürzungen, Einfügungen und 
Umarbeitungen, die während der zahllosen Auffüh-
rungen vorgenommen wurden, im Detail untersucht 
und analysiert hat. Bislang wurde nur eine einzige voll-
ständige moderne Ausgabe veröffentlicht – ein 1976 von 
Franco Donatoni erstellter Klavierauszug –, und selbst 
die wissenschaftliche Literatur, die sich mit Il matri-
monio segreto befasst, ist recht spärlich. Die von Guido 
Olivieri und Federico Gon für die Bärenreiter-Reihe 
Masterpieces of Italian Opera (MIO, Generalherausgeber: 
Andreas Giger und Francesco Izzo) vorbereitete Ausgabe 
ist daher die erste kritische Ausgabe von Cimarosas 

Meisterwerk. Sie beruht auf den neuesten musik-
wissenschaftlichen Forschungen und philologischen 
Kriterien sowie auf einem gründlichen Studium des 
Autographs, das durch die sorgfältige Lektüre mehrerer 
anderer wichtiger Quellen ergänzt wird. Die zentrale 
Stellung dieses Meisterwerks und sein Einfluss auf die 
Entwicklung der Oper machen eine neue kritische Aus-
gabe und eine gründliche Auseinandersetzung der mit 
der Komposition und Rezeption verbundenen Aspekte 
umso dringlicher und bieten eine neue Grundlage für 
eine moderne Rezeption.

Die Quellenüberlieferung und die Varianten sind 
besonders komplex und eng mit der Geschichte des 
Werkes selbst verbunden. So erlebte Il matrimonio 
segreto den seltenen Fall von zwei Erstaufführungen. 
Nach der Uraufführung am 7. Februar 1792 im Wiener 
Burgtheater und dem darauffolgenden plötzlichen 
Tod von Kaiser Leopold verließ Cimarosa Wien einige 
Wochen später. Entgegen der Tradition, das Autograph 
von in Wien uraufgeführten Opern der Hofbibliothek 
zu überlassen, nahm Cimarosa die autographe Partitur 
von Il matrimonio mit. Im Frühjahr 1793 wurde eine 
neue Fassung der Oper mit „einigen Änderungen“ 
(wie es im Libretto heißt) durch den Komponisten am 
Teatro de’ Fiorentini in Neapel aufgeführt. Sowohl 
das Libretto als auch das in Neapel aufbewahrte Au-
tograph weisen insbesondere im ersten Akt Spuren 
der vom Komponisten vorgenommenen wesentli-
chen Änderungen auf. Cimarosa schrieb eine neue 
Ouvertüre, ein neues Terzett als Einleitung („Quanto 
è dolce in sul mattino“) und verlegte Fidalmas Arie  
„È vero che in casa“ in den zweiten Akt. Sein Mitar-
beiter Giuseppe Benevento schrieb neue Rezitative 
und drei neue Arien für Elisetta – „Quando sarà il 
momento“ (I, 3), „Agitata dal contento“ (I, 7) und „Nel 
lasciarti, o sposo amato“ (II, 15) – wodurch die Rolle 
der Elisetta stark aufgewertet wurde. 

Da es für die Wiener Erstaufführung keine vom 
Komponisten selbst notierte Partitur gibt, haben die 
Herausgeber der Neuedition neben dem Autograph 
und dem Libretto der Uraufführung weitere relevante 
Quellen ausfindig gemacht und berücksichtigt, die 
nun eine genaue Rekonstruktion der ursprünglichen 
Wiener Fassung ermöglichen. Die zuverlässigste Quel-
le im Zusammenhang mit der Wiener Aufführung 
ist eine Abschrift – heute in der Staatsbibliothek zu 
Berlin –, die von Wenzel Sukowaty, dem Kopisten 
des Wiener Hoftheaters, angefertigt wurde. Diese 
Abschrift stimmt mit dem Libretto der Wiener Auf-
führung von 1792 überein. Es ist davon auszugehen, 
dass diese kommerzielle Abschrift direkt nach der von 
Cimarosa in Wien hinterlassenen Quelle in Sukowa-
tys Werkstatt angefertigt wurde. Diese Quelle ist der 
Ursprung der bis heute am häufigsten aufgeführten 
Wiener Fassung. 
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Allerdings weist auch die Sukowaty-Abschrift 
mehrere Kürzungen und Umarbeitungen späterer 
Aufführungen auf. Die MIO-Herausgeber haben feh-
lende, geänderte oder unklare Textstellen durch eine 
sorgfältige Überprüfung anderer wichtiger Quellen 
wiederhergestellt, darunter Manuskripte späterer 
Aufführungen, erhaltene Gesangs- und Instrumen-
talstimmen (die für die Dresdner Erstaufführung von 
1792 verwendet wurden) sowie mehrere Libretti und 
den Erstdruck der Oper (ohne Rezitative), der 1799 von 
Imbault in Paris  veröffentlicht wurde.

Durch das Heranziehen und den Vergleich meh-
rerer Quellen wird nun für die Wiener Fassung si-
chergestellt, dass – anders als bei früheren Ausgaben 
– sowohl die Aufführungspraxis der Zeit als auch die 
Absichten des Komponisten besser berücksichtigt 
werden. Editorische Eingriffe gibt es sowohl in den 
Gesangslinien als auch im Orchestersatz. Die kritische 
MIO-Ausgabe stellt Cimarosas Angaben insbesondere 
zu Artikulation, Dynamik und hinsichtlich der Dopp-
lung von Instrumenten wieder her. Eingriffe durch 
spätere Aufführungen entfallen, und die Partitur 
wurde so weit wie möglich an die ursprünglichen 
Absichten des Komponisten, unter Berücksichtigung 
der neuesten Erkenntnisse zur Aufführungspraxis des 
späten 18. Jahrhunderts, angepasst. Eingriffe durch die 
Herausgeber sind in der Partitur klar gekennzeichnet. 
Jede Änderung oder Korrektur wird im umfangrei-
chen Critical Commentary (online verfügbar) sorg-
fältig aufgeführt. Darüber hinaus werden wichtige 
Fragen – wie die Verwendung von transponierenden 
Instrumenten und deren Schlüsselung oder die Be-
deutung großer Fermaten in der Gesangsstimme, die 

Flexibilität oder Improvisation im Vortrag der Sänger 
signalisieren sollen – in der ausführlichen Einleitung 
detailliert erläutert. 

Das Studium der wichtigsten Quellen zu Il matrimonio 
ermöglichte es den Herausgebern, zwei relativ stabile 
Texttraditionen festzumachen – eine, die eng mit der 
Wiener Uraufführung von 1792 verbunden ist, und 
eine zweite für die neapolitanische Aufführung von 
1793, die sich aus dem erhaltenen Autograph ergibt. Die 
kritische MIO-Edition folgt der Wiener Uraufführung, 
bietet aber angesichts der Rolle, die Cimarosa bei der in 
Neapel präsentierten Fassung spielte, im Anhang erst-
mals auch Varianten, die sich auf die neapolitanische 
Aufführung beziehen. Diese alternativen Fassungen 
sind nach Relevanz und Nähe zu den Quellen geordnet: 
An erster Stelle stehen die von Cimarosa hinzugefügten 
und im Autograph enthaltenen Nummern; dann die 
drei Ersatzarien für Elisetta, die im neapolitanischen 
Libretto, aber nicht im Autograph enthalten sind. Diese 
Arien wurden in einem Manuskript wiedergefunden, 
das heute in einer Privatsammlung in Rom (Biblioteca 
privata dei Principi Massimo) aufbewahrt wird. 

Die neue kritische Ausgabe geht in der Einleitung 
und im kritischen Apparat auf all diese Fragen ein 
und beleuchtet sowohl die Wiener als auch die Neapo-
litanische Fassung. Die Einbeziehung der Varianten 
bietet die Möglichkeit, Il matrimonio segreto erstmalig 
wieder gemäß der Dramaturgie der beiden Fassungen 
aufzuführen. Dank des Studiums der wichtigsten und 
zuverlässigsten Quellen, das zu einer kritischen An-
näherung an die Aufführungsgeschichte geführt hat, 
ist die sorgfältig und zuverlässig erarbeitete MIO-Aus-
gabe unverzichtbar, um Cimarosas Meisterwerk – die 
Quintessenz der Opera-buffa-Tradition – zu würdigen.

 Guido Olivieri / Federico Gon

Domenico Cimarosa 
Il matrimonio segreto. Dramma giocoso in due 
atti. Libretto: Giovanni Bertati nach The Clandes-
tine Marriage  von George Colman dem Älteren 
und David Garrick. Hrsg. von Guido Olivieri und 
Federico Gon. Masterpieces of Italian Opera 
Besetzung: Geronimo (Bass), Elisetta (Mezzoso-
pran), Carolina (Sopran), Fidalma (Mezzosopran), 
Graf Robinson (Bass), Paolino (Tenor)
Orchester: 2,2,2,2 – 2,2,0,0 – Schlg – Str – B. c.
Aufführungsdauer: ca. 3 Stunden
Verlag: Bärenreiter,BA07647, Aufführungsmate-
rial leihweise
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Michael Ostrzyga hat eine neue Vervollständigung 
von Mozarts Requiem erarbeitet. Im Gespräch 
berichtet er Christoph Schulte im Walde über sein 
Vorgehen.

Mozarts Requiem  
neu denken
Michael Ostrzyga über seine Vervollständigung

Die Nachwelt hat sich nie wirklich mit Süßmayrs Ver-
vollständigung von Mozarts Requiem zufriedengegeben, 
so dass etliche weitere Komplettierungen angefertigt 
wurden. Nun hat Michael Ostrzyga (* 1975) einen neuen 
Versuch vorgelegt. Ostrzyga ist als Dirigent, Komponist 
und Kölner Universitätsmusikdirektor ein Mann der Pra-
xis. Aber er ist auch Tonsetzer, ausgebildet und erfahren 
im Analysieren, Arrangieren, Instrumentieren und An-
fertigen von Stilarbeiten. Lange und intensiv hat er sich 
mit Mozarts musikalischer Sprache auseinandergesetzt.

Mozarts Fragment gebliebenes Requiem zu ergänzen, 
wurde bereits mehrmals versucht. Nun legen Sie Ihre 
eigene Fassung vor. Warum?
Ostrzyga: Die Musik fasziniert mich schon immer, viel 
mehr als die ganzen Rätsel um die Entstehung. Natür-
lich kenne und schätze ich frühere Arbeiten. Wir stehen 
auf den Schultern derer, die vor uns da waren. Aber dass 
ich einen neuen Versuch gestartet habe, sagt wohl auch, 
dass mich bisherige Versuche nicht ganz überzeugten.

Was daran überzeugt Sie nicht?
Nun, sagen wir, es ist noch Potenzial unausgeschöpft 
geblieben, was die vergleichende Orientierung an den 
Notentexten Mozarts angeht. Und auch hat sich in den 
letzten Jahrzehnten vieles in der Forschung bewegt. 
Wir wissen mehr über die Schaffensweise Mozarts, 
aber auch mehr über das kompositorische Denken im 
18. Jahrhundert. Die älteren verlegten Ergänzungen 
basieren weitgehend, mehr oder weniger, auf musik-
theoretischer Ideologie, genau wie übrigens auch die 
musikwissenschaftliche Kommentierung der kompo-
sitorischen Zusammenhänge beim Requiem. 

Orientierung an den Notentexten – heißt das, andere 
Werke Mozarts, insbesondere seine Kirchenmusik, geben 
Hinweise darauf, wie Mozart die fehlenden Teile seines 
Requiems geschrieben haben könnte?
Ganz genau werden wir das nie wissen, und Musik wird 
immer auch subjektiv wahrgenommen. Es ist aber nicht 
alles Geschmackssache. Die Notentexte lassen sich ver-
gleichend in den Blick nehmen. Was kommt wie und 
wo und wie oft vor? Was kommt nicht vor? Dennoch ist 
es natürlich so: Etwas, das genau Mozarts stilistischen 
Vorgaben entspricht, kann missfallen, und etwas, das 
diesen nicht oder nicht ganz entspricht, kann gefallen. 
Das Ganze ist eigentlich ein Luftschloss. Aber manche 
Wahrscheinlichkeiten lassen sich besser begründen als 
andere, und da waren für mich die Notentexte Mozarts 
maßgeblich.

War das denn für frühere Bearbeiter nicht so?
Doch, das denke ich schon. Aber ich denke, einige 
haben sich nicht die Zeit für umfassende Sichtungen 
der Partituren auf diverse und immer wieder neu 

auftauchende Fragestellungen genommen, sondern 
sich der Einfachheit halber auf verallgemeinernde mu-
siktheoretische Vorverständnisse oder ihr Stilgefühl 
verlassen. Anders lässt sich nicht erklären, dass zum 
Beispiel ein Querstand in Süßmayrs Sanctus als „grob“ 
und „unmozartisch“ kritisiert wird, obwohl Mozart 
Querstände, und auch genau diesen sowie sehr viele 
ähnliche, auch an vergleichbaren Stellen, geschrieben 
hat. Oder dass eine Requiem-Ergänzung mehr Ex- 
tremtöne in Sopran und Tenor enthält als sämtliche 
Chorsätze Mozarts zusammengenommen, was eine 
absurd hohe Konzentration ist und daran vorbeigeht, 
dass bei Mozart solche Extremtöne nicht unmotiviert 
einfach so auftreten, sondern besonderen Situationen 
vorbehalten waren.

Da kam Ihnen sicher Ihre Erfahrung als Chordirigent 
entgegen.
Ja, so etwas fällt einem vielleicht nicht auf, wenn man 
nicht mit Vokalmusik in der Praxis zu tun hat. So viele 
Kolleginnen und Kollegen aus der Chorszene kommen, 
wenn es um Requiem-Bearbeitungen geht, auf die Tessi-
tur-Probleme in dieser fraglichen Fassung zu sprechen. 
Die kontrapunktischen Materialien im Chorsatz sind in 
diesem Fall einfach in einer für Mozart unwahrschein-
lichen Weise ausgewählt oder geschichtet. Trotzdem ist 
diese Fassung eine, die ziemlich oft aufgeführt wird.

Wo sehen Sie noch Probleme in der Annäherung?
Ein Forscher behauptet, Süßmayrs Rhythmus für „Do-
mini“ im Benedictus sei „falsch“ und nie von Mozart 
geschrieben worden. Wäre es, wenn man das denn 
glaubt, nicht sinnvoll, sämtliche Notentexte nach dem 
Wort „Domini“ zu durchsuchen? In der Spatzenmesse 
findet sich ein Satz in vergleichbarem Tempo, und hier 
hat Mozart diesen Rhythmus sechsmal geschrieben. 
Oder: Es ist Lehrmeinung, dass Süßmayrs Hosanna viel 
zu kurz sei, und auch der Abschnitt davor im Sanctus. 
Was würden Sie tun, wenn Sie diesen Verdacht hätten?

Gegen verkrustete Ansichten: Michael Ostrzyga (Foto: Christian Palm)
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… die entsprechenden Sätze Mozarts heranziehen?
Genau! Denn was könnte leichter überprüfbar sein? Es 
ist erstaunlich: Aber das hat bis heute noch niemand 
gemacht. Zumindest habe ich keine Stelle in der For-
schungsliteratur gefunden. Und diese Meinung über 
Sanctus und Hosanna kommt sehr oft zur Sprache. Da in 
der Literatur Meinungen angesehener Forscher immer 
wieder wiederholt werden, als handele es sich bei diesen 
Meinungen um eine Tatsache, werden sie zur Wahrheit.

Haben Sie die gesamte Forschungsliteratur gelesen?
Das ist wahrscheinlich nicht möglich: Es ist so viel 
geschrieben worden zum Requiem! Aber ich habe es 
versucht. Ich habe sehr viel gelesen.

Zurück zum Hosanna bzw. Sanctus. Ist es denn bei Süß-
mayr zu kurz?
Bei Mozart kommen ähnliche kurze und noch kürzere 
Sätze dieser Art vor, vor allem in Werken, die er 1791, im 
Entstehungsjahr des Requiem-Fragments, aufgeführt 
oder auf dem Schreibtisch liegen hatte.

Mir fällt auf, Sie verteidigen Süßmayr.
Ja, Süßmayr hat sicher vieles gemacht, was unwahr-
scheinlich ist oder man für Mozart wohl ausschließen 
kann. Aber seine Kritiker, vor allem im 20. Jahrhundert, 
haben ihn so oft zu Unrecht gescholten, weil sie es nicht 
besser wussten, aber vielleicht hätten besser wissen 
sollen. Das Requiem bringt das Beste, aber auch das 
Schlechteste im Menschen hervor. Ein Forscher hat vor 
einigen Jahren die Requiem-Debatte der Musikwissen-
schaft mit der Filmreihe „Der Pate“ verglichen.

Was war Ihnen bei Ihrer Arbeit noch wichtig?
Händel und Bach. Die Musik im Fragment spricht dies-
bezüglich Bände, aber wir wissen auch aus anderen 
Quellen, dass Mozart sich bewusst und gezielt mit der 
Musik Händels und Bachs auseinandersetzte und dies 
ins Requiem einfließen ließ. Deshalb habe ich jene 
Werke der beiden älteren Komponisten, die Mozart 
gekannt hat oder gekannt haben dürfte, herangezogen 
und versucht nachzuspüren, wie sich das in den späten 
Werken Mozarts zeigt. Ganz konkret hat Mozart für das 
Requiem Händels Funeral Anthem for Queen Caroline 
studiert. Das habe ich mir auch genau angesehen und 
versucht, Spuren davon im Fragment auszumachen, 
und zwar nicht nur im Introitus, das ist ja ein alter Hut. 
Dann hat Mozart ja einige Händel-Oratorien bearbei-
tet, so dass ich Original und Bearbeitung vergleichen 
konnte. Und er hatte ein Faible für Fugen Bachs. Ich  
versuchte mir vorzustellen, wie sich das im Requiem 
gezeigt hätte.

Wolfgang Amadeus Mozart
Requiem. Vervollständigt und herausgegeben 
von Michael Ostrzyga. Bärenreiter-Verlag 2022. 
BA11310 (käuflich).
Michael Ostrzyga: Fakt und Fiktion – Das Re-
quiem Mozarts. Eine Einführung (digital). Bären-
reiter. DBA01088-01, € 8,50
CD: Chorwerk Ruhr, Concerto Köln, Leitung: Flori-
an Helgath. Coviello (auch bei YouTube) 
Präsentation: https://story.uni-koeln.de/ 
mozarts-requiem-neu-vervollstaendigt/  
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„La Traviata“  
unter dem Brennglas
Die Bearbeitung „L’ultimo sogno“ von Carlo Ciceri

Der im März 2022 jung verstorbene italienische 
Komponist und Dirigent Carlo Ciceri schuf mit 
„L’ultimo sogno — Un‘immagine di Traviata“ für 
das Staatstheater Kassel viel mehr als lediglich 
eine coronataugliche Kammerversion von Verdis 
„La Traviata“.

Carlo Ciceris Zuspitzung von Verdis Traviata-Partitur 
belässt die Gesangspartien in ihrer originalen Gestalt, 
entzieht ihnen aber manch applausprovozierende 
Finalwirkung. Doch genau dieser Applaus ist die See-
lennahrung für eine Sängerin, gerade in einer Zeit, in 
der sie das Publikum so selten mitreißen darf.

Dramaturgisch konsequent ist Ciceris Entscheidung 
gleichwohl: Seine Titelfigur Violetta Valéry ist nicht nur 
musikalisch wie in Verdis Partitur, sondern auch drama-
turgisch von der ersten Sekunde an dem Tod geweiht, 
da sie die Geschehnisse der Oper als fieberträumenden 
Rückblick erlebt. Die sterbende Violetta träumt ihren 
letzten Traum, den Traum ihres eigenen Lebens. Darin 
singt sie zwar viele ihrer berühmten Melodien, doch die 
neukomponierten Orchester- und Chorstimmen über-
führen sie ins Unheilvolle. Zwar erreicht die Arie „Sempre 
libera“ ihren Schlusston, jedoch im plötzlichen Pianissi-
mo, so dass die Arie im kurzen Nachspiel verhaucht, statt 
furios beendet zu werden. Ciceri legt Verdis Werk unter 
ein Brennglas, wie es das Virus mit so vielen gesellschaft-
lichen Missständen tut: die Oper als zeitlich gestrecktes 
Sterben in einem Akt. Verdis verklärte Melodie der geteil-
ten Violinen zu Beginn des Vorspiels wird spätestens in 
der Wiederholung am Anfang des ursprünglich dritten 
Akts zur musikalischen Chiffre des Sterbens.

L’ultimo sogno endet mit einem Fragezeichen. Cice-
ri verweigert seiner Protagonistin den erwarteten 
Schlusston. Violettas letztes Aufbäumen des Lebens 
nach der Rückkehr ihres geliebten Alfredos bleibt auf 
der ersten Silbe der fortissimo ausgedrückten Freude 
stehen, in einem langen Diminuendo entziehen ihr 
Chor und Orchester den Lebenshauch. Schon zu Beginn 
seiner Bearbeitung tauchen Ciceris gedehnte Klangflä-
chen Verdis La Traviata in ein unheilvoll, gleichwohl 
faszinierend düsteres Licht, das die künstlerische 
Kraft beleuchtet, die der Musik besonders innewohnt: 
dem unausweichlichen Sterben einen tröstenden und 
bejahenden Ausdruck zu verleihen. Olaf A. Schmitt

Carlo Ciceri
L‘ultimo sogno. Un‘immagine di Traviata. Opera 
in un atto di Carlo Ciceri, da Giuseppe Verdi 
Besetzung: Violetta (Sopran), Alfredo (Tenor), 
Germont (Bariton), Flora (Mezzosopran), Annina 
(Mezzosopran), Gastone (Tenor)
Uraufführung: 19.9.2020 Staatstheater Kassel, Mu-
sikalische Leitung: Francesco Angelico, Inszenie-
rung: Bruno Klimek, Wiederaufnahme: 22.10.2023
Orchester: 2 (2. Picc),2 (2. Eh),2 (2. BKlar),2 (Kfag) 
–2,1,1,0 – Schlg (2) – Hfe, Akk
Aufführungsdauer: ca. 1 h, 35 Min.
Verlag: Bärenreiter. BA11744. Aufführungsmate-
rial leihweise

Carlo Ciceri und seine Beziehung zu Verdi

„Diese Neu-Interpretation versteht sich in erster Linie 
als ein Akt meiner Liebe, die von meiner Vertrautheit 
mit dem Original zeugt, die auf achtsamen Umgang 
mit demselben Wert legt und auf einem tiefen, fast 
instinktiven Verständnis der Verdi-Oper beruht. – Diese 
Oper ist auch eine Erinnerung an Sie. Sie entstand Ende 
April 2020, basierend auf der Idee Frances-
co Angelicos, auf die Einschränkungen 
durch die Coronavirus-Pandemie mit 
einem schöpferischen Akt zu reagieren. 
Auch Dank des Dialoges mit ihm und 
der fruchtbaren Begegnung mit Bruno 
Klimek (der die ursprünglich vorgesehe-
ne Verdi-Oper hätte inszenieren sollen) 
konnte das Werk am 19. September 2020 
dem Publikum präsentiert werden.“

Diese Zeilen schickte mir Carlo Ciceri 
zu einem Zeitpunkt, als wir uns bereits in 
ständigem schriftlichem Kontakt befan-
den. Er zeigte sich mir als ein ernsthafter, 
offener und demütiger Mensch, in den 
ersten Kontakten, die wir kurz nach der Uraufführung 
von L’ultimo sogno hatten. Wir freuten uns gemeinsam 
auf ein erstes persönliches Treffen, das er hoffte, im De-
zember 2020 oder im Mai 2021 anlässlich der geplanten 
Wiederaufnahme seiner Oper in Kassel verwirklichen 
zu können. Auf Grund der Pandemie fanden diese Auf-
führungen leider nicht statt. Trotzdem gelang es uns 
mit vereinten Kräften, einen Klavierauszug zu erstellen 
und gemeinsam mit Francesco Angelico eine durchge-
hende und notwendig revidierte Partitur herzustellen. 

Wir haben beide immer wieder bedauert, dass es 
nicht zu einem persönlichen Kennenlernen gekommen 
ist. Jetzt, da das Staatstheater Kassel Ciceris Oper wieder 
in den Spielplan nimmt, hat sein früher, für uns alle 
unbegreiflicher Tod am 22. März 2022 vereitelt, dass er 
diese Wiederaufnahme erleben kann. Ich betrauere zu 
tiefst den Verlust eines Freundes und vielversprechen-
den Komponisten. Leonhard Scheuch

Vlada Borovka als Violetta in der Kasseler Produktion von 2020  
(Foto: Nils Klinger)

Carlo Ciceri (1980–2022),  
(Foto: Giancarlo Pradelli)
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Alle Möglichkeiten  
stehen offen
Die kritische Edition von Jules Massenets „Thaïs“

„Thaïs“ gehört zu den französischen Meister- 
werken des 19. Jahrhunderts, deren Erfolg bis heute 
anhält. Die Neuausgabe eröffnet den Bühnen nun 
die Möglichkeit, neben der tradierten auch die 
Alternativen der beiden weiteren autorisierten 
Fassungen zu rekonstruieren.

Es ist zuallererst das Sujet des philosophischen Romans 
von Anatole France selbst, von dem die Originalität 
von Thaïs ausgeht; dieser schildert die Begegnung 
zwischen dem Mönch Athanaël und der Kurtisane 
Thaïs im 4. Jahrhundert in Alexandria. Im Zentrum 
steht das innere Drama der beiden Protagonisten, die 
zwischen geistiger und fleischlicher Liebe hin- und 
hergerissen sind. Diese verinnerlichte Ausrichtung 
des Librettos wird musikalisch unterstrichen durch 
träumerische Episoden sowie erotische, mystische oder 
albtraumhafte Visionen in Form ausgedehnter orches- 
traler Passagen, die zuweilen auch Pantomimen oder 
Balletteinlagen begleiten. Deren berühmteste ist die 
„Méditation“ für Solo-Violine, Chor und Orchester. Eine 
weitere Besonderheit ist, dass Thaïs als eine der ersten 
französischen Opern auf ein Libretto in Prosa – und 
nicht wie bisher üblich in Versen – komponiert wurde, 
was zu einer spezifischen Art von Prosodie führte, die 
einen flüssigeren Ablauf der Handlung ermöglicht.

Das Werk ist in drei von Massenet autorisierten Fas-
sungen überliefert, die historisch teilweise parallel an 
den verschiedenen Bühnen zur Aufführung gelangten. 
Die erste Fassung der Uraufführung an der Pariser Oper 
am 16. März 1894 spiegelt sich im Autograph des Kom-
ponisten und in den Erstausgaben. Nach einem kurzen 
ersten Akt („La Thébaïde“) besteht der zweite Akt aus 
drei durch orchestrale Zwischenspiele („Les Amours 
d‘Aphrodite“ und „La Méditation“) verbundenen Bil-
dern. Auch der dritte Akt besteht aus drei Bildern, von 
denen das zentrale ein großes allegorisches Ballett ist 
(„La Tentation“), das die Versuchungen des Mönchs Atha- 
naël darstellt. Nach dem Vorbild von Gounods Faust 
endet die Oper mit einer großen mystischen Apotheose. 

Trotz seiner von der Presse gelobten musikalischen 
Qualitäten errang das Werk zunächst nur einen Ach-
tungserfolg. Um es im Spielplan zu halten, beschloss 
Massenet daher schon nach den ersten Aufführungen 
im April 1894, das Ballett im dritten Akt zu streichen, 
die ersten vier Bilder gleichmäßig auf die Akte I und 
II zu verteilen, „Les Amours d‘Aphrodite“ in ein Vor-
spiel zum neuen zweiten Akt umzuwandeln sowie 
die Schlussapotheose zu streichen. In dieser zweiten, 
gekürzten Fassung wurde die Oper fortan in Paris, in 
den meisten anderen französischen Theatern und im 
Ausland aufgeführt. Doch war das Werk nun für die 
Vorgaben der Académie nationale zu kurz geworden, 
und die Aufführungen wurden kurzerhand durch 
ein unabhängiges Ballett, meist La Korrigane von 
Charles-Marie Widor, ergänzt. 1898 überarbeitete Mas-
senet Thaïs ein zweites Mal und passte seine Partitur 
den Gepflogenheiten der Opéra in Paris an. Er strich 
„Les Amours d‘Aphrodite“ endgültig, fügte am Ende 
des zweiten Aktes ein neues orientalisierendes Ballett 
ein, das besser dem Publikumsgeschmack entsprach, 
sowie ein neues Tableau („L‘Oasis“) und brachte so den 

dritten Akt wieder ins Gleichgewicht. Erst in dieser 
dritten Fassung setzte sich das Werk dann (mit oder 
ohne Ballett im zweiten Akt) wirklich durch.

Die Neuausgabe entstand auf Basis der Ausgaben 
der Partitur und des Klavierauszugs, der sorgfältigen 
Kollationierung von Massenets Handschriften, der 
gestochenen Partitur, die bei den Proben während der 
ersten Aufführungen Verwendung fand, sowie des 
historischen Aufführungsmaterials. 

Die kritische Erstausgabe von Thaïs stellt Interpreten 
und Wissenschaftlern das musikalische Material, das 
zur Rekonstruktion der drei von Massenet autorisierten 
Fassungen der Oper nötig ist, vollständig zur Verfü-
gung. Insbesondere ermöglicht es die Edition, durch 
die Integration der gestrichenen Teile erstmals die 
innovative Erstfassung vom März 1894 zu restituieren.

 Fabien Guilloux
 (Übersetzung: Annette Thein)

Jules Massenet
Thaïs. Lyrische Komödie in drei Akten und sechs 
oder sieben Bildern (Fassungen von März 1894, 
April 1894, April 1898). Hrsg. von Fabien Guilloux. 
Reihe „L‘Opéra français“
Besetzung: Thaïs (Sopran), Crobyle (Sopran), Engel 
(Fassung März 1894, Sopran), La Charmeuse (Fas-
sung April 1898, Sopran), Myrtale (Mezzosopran), 
Albine (Mezzosopran), Nicias (Tenor), Geist (Fas-
sung März 1894, Tenor), Athanaël (Bariton), Diener 
(Bariton), Palémon (Bass), Les Cénobites (6 T, 6 B), 
Filles blanches (6 S, 6 A) – Chor, Kinderchor
Orchester: 3 (Picc),2, Eh,2, Bklar,2, Kfag – 4,3,3,1 – 
Schlg – 2 Hfe – Cel (Fassung April 1898), Glocken-
spiel, Org – Str – Bühnenmusik
Aufführungsdauer: ca. 2 h, 15 Min.
Verlag: Bärenreiter, BA08715, Aufführungsmate-
rial leihweise

„Thaïs“ an der Mailander Scala im Februar 2022 (Musikalische Leitung: 
Lorenzo Viotti, Inszenierung: Olivier Py, Foto: Teatro alla Scala)
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Gabriel Fauré  
und das Orchester
Neubewertung zum 100. Todestag  
am 4. November 2024

Gabriel Fauré sei ein widerwilliger und erfolglo-
ser Orchesterkomponist gewesen, so wird immer 
wieder vorgebracht. Es lässt sich in der Tat nicht 
leugnen, dass Fauré nicht so sehr von den sinfoni-
schen Klangfarben besessen scheint. Und doch…

In seiner Biografie Gabriel Fauré, Les voix du clair-ob-
scur (dt. Übersetzung als Fauré. Seine Musik. Sein 
Leben, Bärenreiter 2013) betont Jean-Michel Nectoux, 

dass Fauré seine Karriere als 
Orchesterkomponist eigener 
Werke bereits während seiner 
Studienzeit begann: Super 
flumina Babylonis (N 6) zum 
Beispiel, eine Vertonung des 
Psalms 137 aus dem Jahr 1863, 
enthält fantasievolle Passagen 
für alle Gruppen des Orchesters 
(2024 in den Œuvres complètes). 
Seine Ausbildung an der École 
Niedermeyer ab 1854 widmete 
sich in erster Linie dem Studi-
um der Kirchenmusik und der 
Unterrichtung von Organisten, 
doch besuchte der junge Gabri-
el auch Kurse in Instrumenta-
tion bei Gustave Lefèvre, dem 
Direktor der Schule. Einige 
von Faurés frühen Orchester-

kompositionen, wie das Violinkonzert op. 14 (N 47) und 
die Symphonie F-Dur op. 20 (N 57), blieben unvollendet, 
wohl auch weil sich seine Orchestertechnik noch in 
einem unausgereiften Entwicklungsstadium befand – 
sein Lehrer Camille Saint-Saëns wird seinen Schützling 
ermutigt haben. Jedenfalls blieb Faurés Wunsch, für 
Orchester zu komponieren, sein Leben lang bestehen; 
doch betrachtete er die Aufgabe des Instrumentierens 
eher als eine Folge des Kompositionsprozesses und 
nicht als dessen integralen Bestandteil. 

Anhaltspunkte zu Faurés Herangehensweise an 
die Klangfarben des Orchesters finden sich in seinen 
Schriften. Die zunehmende Hervorhebung von Or-
chesterfarben und -effekten, wie sie sich in der Musik 
von Berlioz und später in den Partituren eines Dukas, 
Debussy und anderen abzeichnete, verfolgte er mit 
Argwohn, ganz zu schweigen von den revolutionären 
Klangwelten Strawinskys. Und tatsächlich konnte 
sein rein sinfonisches Schaffen nur wenige Erfolge 
ernten, und nach den wenig positiven Kritiken für die 
d-Moll-Symphonie op. 40 (N 86, offenbar verloren) brach 
es ab. Doch ist es sicher nicht so, dass er am Orchester 
kein Interesse mehr hatte – die Anreize dafür erhielt er 
aber zunehmend von außermusikalischen Ereignissen.

Zwei von Faurés bekanntesten Werken zeigen gefestigte 
Sicherheit im Umgang mit dem Orchesterklang: die Pa-
vane op. 50 (N 100) und das Requiem op. 48 (N 97), die in 
Teilen auf das Jahr 1887 zurückgehen und später durch 
zusätzliche Sätze und Instrumente erweitert wurden. 
Die Leichtigkeit des Kolorits und die Klarheit der Textur 
der Pavane sind ein Beweis dafür, dass sein Orches-

terstil erwachsen geworden war. Im Requiem in seiner 
ursprünglichen, fünfsätzigen Konzeption traf Fauré 
gerade hinsichtlich des Orchesters subtile Entscheidun-
gen, die erheblich zur anhaltenden Wertschätzung des 
Werks beitrugen, etwa durch Weglassen der Violinen 
(abgesehen von einer Solo-Violine) im Klangbild. Von 
diesem Zeitpunkt an können wir von einem fauréschen 
Orchesterstil sprechen, der im Gegensatz zu etlichen 
späteren Kommentaren von Farbigkeit, klanglicher 
Subtilität und Aufmerksamkeit gegenüber Fragen der 
Textur geprägt ist. 

Die drei großen Bühnenmusiken Caligula (1888),  
Shylock (1889) und Pelléas et Mélisande (1898) sind von 
den dramatischen Möglichkeiten des Theaters inspi-
riert, doch feierten sie ihre Erfolge vor allem in Form 
von Orchestersuiten (1888, 1890 bzw. 1900). Man denke 
nur an den fantasievollen Einsatz von Harfe, Holzblä-
sern und Pizzicato-Streichern im „Air de danse“ aus Ca-
ligula oder die düstere, einschläfernde Atmosphäre des 
Schlusssatzes, wenn der Kaiser vor seiner Ermordung 
in den Schlaf gewiegt wird. Auf Faurés ursprüngliche 
Bühnenmusiken folgten jeweils instrumentale Über-
arbeitungen mit einer Erweiterung der Klangpalette; 
in jeder der Orchestersuiten verfeinerte er sein Werk. 
In Shylock erreichte er die Intensität des Ausdrucks im 
berühmten „Nocturne“ durch mehrschichtige Streicher 
unter einer Solo-Violine (eine Inspiration aus dem 
Requiem?), und das Finale dieser Suite entwickelt die 
Ausgewogenheit und Klarheit weiter, die bereits im frü-
heren „Air de danse“ zu finden war: Die Bühnenmusik 
zu Pelléas et Mélisande orchestrierte bekanntermaßen 
Charles Kœchlin unter Faurés Aufsicht, ähnlich wie 
Debussy André Caplet für viele seiner Orchestersuiten 
engagierte. Bei der Vorbereitung der Orchestersuite 
nahm Fauré jedoch zahlreiche Änderungen an der 
Orchestrierung vor und erweiterte die ursprüngliche 
Kammermusikbesetzung auf nahezu symphonische 
Ausmaße – ein zusätzlicher Beweis für Faurés Interesse 
an orchestraler Farbe und Ausgewogenheit – wenn es 
denn nötig wäre. 

Neben den symphonischen Bühnenmusiken orche-
strierte Fauré zwischen 1880 und 1900 auch eine 
beträchtliche Anzahl seiner anderen Werke, darunter 
die Ballade op. 19 (N 56), La Naissance de Vénus op. 29  
(N 72), Madrigal op. 35 (N 78, beide in BA 9473-01), meh-
rere Mélodies und La Passion (N 109). In diesen Jahren 
war immer eine Orchesterpartitur in der Nähe; im Jahr 
1900 dann stellte ihn sein größtes musikalisches Pro-
jekt, Prométhée vor instrumentale Herausforderungen, 
für die er die Dienste eines Experten für Militärmusik 
benötigte, da die Partitur drei Blasorchester vorsah. Wie 
1899 Camille Saint-Saëns für seinen Déjanire zog auch 
Fauré Charles Eustache, den Chef der Militärmusik in 

Gabriel Fauré, Fotografie 1905
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Montpellier, hinzu, um die Musik für die Blaskapellen 
zu setzen. Erst daraufhin begann der Komponist mit der 
Bearbeitung der umfangreichen Partitur für Sympho-
nieorchester, übergab diese Aufgabe aber schließlich 
seinem Lieblingsschüler Jean Roger-Ducasse, der unter 
seiner Aufsicht eine Partitur schuf, mit der Fauré sehr 
einverstanden war. 

Sein Opernhauptwerk Pénélope (N 174) orchestrierte 
Fauré (entgegen gegensätzlichen Ansichten) zum 
größten Teil selbst, und es gibt Hinweise darauf, dass er 
daran große Freude hatte. Er orchestrierte abschnitts-
weise, zum Beispiel stellte er das Vorspiel (des ersten 
vollendeten Teils der Oper) fertig, während der zweite 
Akt noch entworfen wurde. Im August 1908 schrieb er 
aus Lugano an seine Frau Marie: „Jetzt, wo das Vorspiel 
fertig ist, setze ich diese angenehme Orchestrierungs-
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Gabriel Fauré, Shylock op. 57 (N 114b), aus Nr. 6 Final 

arbeit fort und habe mit der Arbeit an der ersten Szene 
begonnen. Sechs Seiten sind fertig.“ Dass Fauré die Ar-
beit an der Orchestrierung der Oper sehr ernst nahm, 
darüber berichtet auch sein Sohn Philippe: 1912 habe 
Fauré, unzufrieden mit seiner frühen Arbeit, die ers-
ten 50 Seiten seiner ursprünglich 1910 fertiggestellten 
Partitur neu orchestriert. 

Von seinen frühesten Versuchen mit Orchester bis 
zu seinem letzten Orchesterwerk, der „Pastorale“ aus 
der Suite Masques et Bergamasques op. 112 (N 185b), 
erweist Fauré sich als vollendeter Instrumentator, 
dabei stets seinem künstlerischen Credo folgend: der 
Vermeidung oberflächlicher Effekte sowie der Kon-
zentration auf den Ausdruck des emotionalen Kerns 
seiner Musik. Jean-Michel Nectoux: „Der Hauptgrund 
für Faurés zurückhaltenden Orchestrierungsstil liegt 
darin, dass er seine künstlerischen Ziele widerspiegelt: 
die erhabensten Gefühle mit den einfachsten Mitteln 
auszudrücken.“  Robin Tait

 (Übersetzung: Annette Thein)

Gabriel Fauré – Werke mit Orchester

Symphonie F-Dur op. 20 (N 57b). BA 7913 (leih-
weise)

Symphonie F-Dur op. 20 (N 57c). Fassung für Orgel 
und Streicher. BA 7889, leihweise)

Pavane für Orchester op. 50 (N 100a). BA 7887 
(käuflich)

Messe de Requiem op. 48 (N 97b). BA 9461 (käuf-
lich)

Caligula op. 52 (N 105b). Konzertfassung. BA 7905 
(leihweise)

Shylock op. 57 (N 114b). Orchestersuite. BA 7906 
(leihweise)

Pelléas et Mélisande op. 80 (N 142b). Suite für 
Orchester. BA 7895 (käuflich)

Masques et Bergamasques op. 112 (N 185b). BA 
7894 (käuflich)

Berceuse für Violine und Orchester op. 16 (N 50b). 
BA 7909 (leihweise)

Romance für Violine und Orchester op. 28 (N 71c). 
BA 7912 (leihweise)

Élégie für Violoncello und Orchester op. 24 (N 66b). 
BA 7908  (leihweise)

Ballade für Klavier und Orchester op. 19 (N 56b). 
BA 7910 (leihweise)

La Passion (N 109). Vorspiel. BA 7911 (leihweise)
Pénélope (N 174bis). Vorspiel. BA 7907 (leihweise)

Verlag: Bärenreiter (Œuvres complètes)
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Klingender Raum  
für Existenzielles
Das Orchester als Spiegel der Gesellschaft?

Die Erfahrung der Fragilität der eigenen Existenz und 
der kollektiven Bedrohung haben vielfachen Wider-
hall in den Künsten gefunden. Neue Orchesterwerke 
von Matthias Pintscher, Andrea Lorenzo Scartazzini, 
Miroslav Srnka, Beat Furrer und Charlotte Seither 
sind eindringliche Dokumente einer Ausnahmezeit.

neharot für Orchester wurde, so beschreibt der Kompo-
nist Matthias Pintscher die Entstehung, „während der 
schlimmsten Zeit der vielen täglichen Todesfälle im 
Frühjahr 2020 geschrieben und ist ein deutliches Echo 
der Verwüstung und Angst, aber auch der Hoffnung 
auf Licht, die diese Zeit unseres Lebens so emotional ge-
prägt hat“. Vielsagend ist der Titel: „,Neharot‘ bedeutet 
Flüsse auf Hebräisch, aber auch Tränen. Es beschreibt 
auch die Tränen des Wehklagens.“ Die extremen 
Tiefen der Bassinstrumente sind es, die in neharot in 
den Vordergrund drängen: ein Nachhall schwärzester 
Klanglichkeiten. „Da die Musik den Fluss als klangli-
ches Phänomen evoziert,“ so Matthias Pintscher, „ist 
sie auch von den Geheimnissen der Kathedrale von 
Chartres inspiriert, wo sich mehrere Flüsse genau unter 
dem Ort kreuzen, an dem Chartres erbaut wurde (und 
wieder aufgebaut wurde, nachdem sie niedergebrannt 
war, vom Schicksal total zerstört wurde und wieder auf-
erstand) ... also ein Symbol für den emotionalen Inhalt 
der Musik. Das Stück ist ein ‚Tombeau‘, ein ‚Requiem‘, 
ein ‚Kaddish‘ – für all die Menschen, die wir in dieser 
beispiellosen Zeit verloren haben.“

In unmittelbarer zeitlicher Nachbarschaft entstand 
la linea evocativa. Das Violin-Solowerk wurde im No-
vember 2020 von Leila Josefowicz online uraufgeführt. 
Eine Zeichnung, „un disegno per violino solo“, heißt 
es im Untertitel. In expressiven Figuren spiegeln sie 
die überwältigende Unsicherheit und die dissonanten 
Emotionen wider, die angesichts der gegenwärtigen 
Situation überall auf der Welt zu spüren waren. Die-
ses Solostück wurde Ausgangspunkt für Matthias 
Pintschers drittes Violinkonzert Assonanza for violin 
and chamber orchestra. Analog zur Wortbedeutung ist 
das Konzert ein Spiel mit Anklängen und Variationen 
musikalischer Klangerkundungen zwischen Solo- 
instrument und Resonanzraum des Orchesters.

Im Gegensatz zur empathisch-expressiven Herange-
hensweise von Matthias Pintscher reflektiert Miroslav 
Srnkas Orchesterwerk Superorganisms ein naturwis-
senschaftliches wie soziologisches Phänomen: Das 
Ganze ist mehr als die Summe seiner Teile. Superor-
ganismen sind Daseinsformen, in denen gleichartige 
Lebewesen synergetisch und selbstorganisiert zusam-
menwirken. Die einzelnen Mitglieder für sich wären 
kaum lebensfähig, in der Gemeinschaft wachsen sie 
weit über sich hinaus – eine „Multiplikation der posi-
tiven Kraft der Individuen“, wie Miroslav Srnka sagt. 
Ein tatsächlich schon lange existierendes Beispiel für 
Superorganismen in der menschlichen Kultur sind 
Symphonieorchester – und hier setzt das neue Stück 
von Miroslav Srnka an: „Jedes Orchestermitglied hat 
eine eigenständige Rolle, es gibt buchstäblich Tau-
sende von kleinen Klangpunkten,  Klanglinien und 
Klangpfeilen.“ Srnka begibt sich auf eine Recherche 

nach der Konsonanz, – nach Klängen einerseits, die 
zur Beständigkeit neigen und verweilen wollen, ande-
rerseits nach Möglichkeiten, solche Akkorde in etwas 
Fluides zu überführen. „Je konsonanter die Intervalle 
sind, mit desto mehr Resonanz fließen sie ineinander; 
so entstehen quasi Konsonanzflecken auf dem Klang-
teppich.“ Das Zusammenwirken der einzelnen Stim-
men in ihren Gruppen verstärkt ihre Wirkungen: „In 
der Gemeinschaft wird der Einzelne nicht schwächer, 
sondern stärker, und die Welt im Ganzen vielfältiger.“ 
(Malte Krasting)

Wie in einer Bilderserie erforschte Beat Furrer in seinen 
Orchesterstudien Tableaux I–IV spezifische musi-
kalische Texturen zwischen quasi mechanischen, 
sich ausbreitenden und singulären, „sprechenden“ 
Ereignissen. Es geht um Tiefenwirkungen, um das In-
einander von großformatigen Entwicklungen, Schich-
tungen  und  feinsten, naturhaft und ungeregelt sich 
ausbreitenden Stimmen. Sie sind inspiriert durch 
frühe Bilder von Max Ernst, „Wald und Sonne“ beti-
telt, in denen monolithische Baumanordnungen zu 
sehen sind, die sich vertikal auftürmen und sich  in 
feinen  Strukturen  verästeln  und von Lebewesen be-
völkert sind. Entsprechend gibt es, so Furrer, in allen 
Stücken „konstante Transformationen des Klangs, 
eine  Bewegung, die  sich  dauernd von unten nach 
oben in verschiedenen harmonischen Konstellatio-
nen  ereignet. Dahinter erscheint noch eine andere 
Ebene:  Stimmen, die rufen, schreien, flüstern, reden 
oder singen. Hinter der regelmäßigen Struktur gibt es 
instabile unregelmäßige Phänomene.“ 

Nach rein musikalischen Problemstellungen ging 
Beat Furrer in Sechs Gesänge für Vokalensemble und 
Orchester der Frage nach: Wo beginnt und endet das 
Menschsein, die Menschlichkeit?  Furrer komponierte 
Texte der argentinischen Schriftstellerin Sara Gallardo 
aus ihrem 1971 veröffentlichten Roman Eisejuaz, der aus 
heutiger Perspektive von der Ausbeutung und Zerstö-
rung der indigenen Welt durch die Kolonialisierung 
erzählt. In Eisejuaz gibt die Autorin einem Nachfahren 
eine Stimme. „Im Wesentlichen geht es um den Verlust 
einer Verbundenheit mit dem ‚Anderen‘, mit dem, 
was wir Natur nennen. Und dieser Verlust ist bei ihm 
eine schmerzliche Erfahrung, die er immer wieder 
versucht, zu überwinden, in rituellen Anrufungen 
der Bäume, der Tiere und der ,Mensajeros‘, die ihn mit 
dieser Welt verbinden. Mir geht es um diese Form des 
animistischen Bewusstseins, das wir verloren haben, 
das Bewusstsein der Verbindung zum ‚Anderen‘. … Für 
mich ist die Stimme selbst und das Hören wichtig. Was 
wir brauchen, ist ein neues Ohr für die Stimme des An-
deren und ein neues Hören des ‚Anderen‘.“ (Beat Furrer)
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Immer wieder hat der Topos „Abschied nehmen“ Kom-
ponisten inspiriert, sich künstlerisch mit dieser Erfah-
rung auseinanderzusetzen – sei es mit einem Abschied 
auf Zeit oder sei es mit dem Tod. Dabei sind nicht selten 
Werke entstanden, die von einer ganz persönlichen 
Handschrift geprägt sind. Charlotte Seither stellt sich in 
zu welcher Stunde für Kammerorchester letzten Fragen: 
„Geht es um Trauer und Tod oder steht das Leben selbst 
(noch) im Mittelpunkt? Welches ist die Stunde, die wir 
nicht kennen, die des Todes oder die der Erlösung von 
all dem (vergeblichen) Sehnen? Eine schwebende Figur 
in den Röhrenglocken leitet das Stück ein. Ein Klageruf 
auf die Toten? Ein Aufläuten menschlicher Sehnsucht 
nach dem Gehört- und Gesehen-Werden-Wollen, nach 
Leben?“ Das Werk spannt immer neue, größere Bögen 
auf. Im Ausklang mündet es schließlich in eine neue 
Klangschicht, in der sich Bewegung und Innehalten 
gleichermaßen durchdringen. „Sind Ruf und (offene) 
Antwort letztlich dasselbe?“ 

Der Titel von Andrea Lorenzo Scartazzinis Wunde(r) für 
Orchester, einem Auftragswerk des Luzerner Sinfonieor-
chesters, assoziiert und amalgamiert zwei vordergrün-
dig ganz gegensätzliche Topoi: Die Wunde – physisch, 
aber auch psychisch, als Ausdruck von Krankheit und 
Schmerz – und das Wunder – als Zeichen unerwartbarer 
Heilung. Scartazzini beruft sich in seinem Werk auf 
die Geschichte des galizischen Thoralehrers Mendel 
Singer aus Joseph Roths Roman Hiob, der sich nach 
einer Vielzahl an Schicksalsschlägen vom Glauben 
abwendet und der erst spät, nach der Wunderheilung 
seines Letztgeborenen von der Epilepsie und dessen 
kometenhaftem Aufstieg zum arrivierten Musiker, 
zu Gott zurückfindet. Mendel ist überwältigt „von der 
Schwere des Glücks und der Größe der Wunder“ und 
stirbt glückselig. Diese Erzählung begleitet Scartazzi-
ni seit vielen Jahren und war nun die Inspiration für 
Wunde(r) und dessen dramaturgischen Aufbau, den 
der Komponist so beschreibt: „Das Stück ist in drei 
ineinander übergehende Abschnitte gegliedert. Der 
erste Teil ist eine Trauermusik, kammermusikalisch, 
melancholisch, in sich gekehrt; der zweite Teil ein Agi-
tato, so wild wie die biblischen, Wunden schlagenden 
Plagen; der dritte Teil hingegen ist ruhig; hier wird das 
Material der Trauermusik erneut verwendet, aber im 
Ausdruck verwandelt in Frieden und Geborgenheit.“ 
Wunden werden schlussendlich – auch musikalisch 
– zu Wundern.

 Marie Luise Maintz/André-Philipp Hechinger

Matthias Pintscher
neharot for orchestra
Uraufführung: 27.8.2021 Tokyo, Tokyo Metropolitan 
Symphony Orchestra, Leitung: Matthias Pintscher
Besetzung: 3 (3. Picc),2, Eh, 2, BKlar, 2, Kfag – 4,3,3,1 – 
Hfe (2), Klav (Cel), Schlg (5) – Str (16,14,12,10,8) / 25 Min.

Assonanza for violin and chamber orchestra
Uraufführung: 28.1.2022 Cincinatti, Leila Josefo-
wicz (Violine), Cincinnati Symphony, Leitung: 
Matthias Pintscher
Besetzung: 2 (2. Picc), 1 (a.EH), 1, BKlar, 1, Kfag – 
2,2,1,0 – Hfe, Klav (Cel), Schlg (3) – Str / 20 Min.

Miroslav Srnka
Superorganisms for large orchestra
Uraufführung: 27.6.2023 Tokyo, NHK Symphony 
Orchestra, Leitung: Yoichi Sugiyama
Besetzung: 4 (2.,3.Picc), 4,4,4 – 6,4,4,0 – Akk (2), Hfe 
(2), Klav, Schlg (4) – Str / 18 Min.

Beat Furrer
Tableaux I–IV für Orchester
Uraufführung: 14.10.2021 Donaueschingen (Mu-
siktage), SWR Symphonieorchester, Leitung: Brad 
Lubman
Besetzung: 2 (2. BFl), 2,3 (3. BKlar, KBKlar), 2 (2. 
Kfag) – 4,3,3,1 – Akk, Klav, Schlg (3) – Str / 13 Min.

Sechs Gesänge für Vokalensemble und Orchester 
nach Texten von Sara Gallardo
Uraufführung: 6.5.2022 Amsterdam, Concertge-
bouw Orkest, Cantando Admont, Leitung: David 
Robertson
Besetzung: Vokalensemble (SSSAAATTTBBB) –  
2 (2. BFl), 2,2, BKlar (KBKlar), S-Sax (BarSax), 2  
(2. Kfag) – 4,3,3,1 – Akk, Klav, Schlg (3) – Str / 25 Min.

Charlotte Seither
zu welcher stunde für Kammerorchester
Uraufführung: 28.4.2022 Stendal, Mitteldeutsche 
Kammerphilharmonie Schönebeck, Leitung: 
Torsten Janicke
Besetzung: 1 (Picc), Eh, 1,1 – 1,1,1,0 – Schlg (1) – Str / 12 Min.

Andrea Lorenzo Scartazzini
Wunde(r) für Orchester
Uraufführung: 5.4.2023 Luzern, Luzerner Sinfonie-
orchester, Leitung: Michael Sanderling
Besetzung: 2 (2. Picc), 2,2,3 – 4,2,2,1 – Pk, Schlg (1) – 
Str / 10 Min.

Alle: Bärenreiter-Verlag, Aufführungsmaterial 
leihweise
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Robert Krampe: Was fasziniert dich an der Orgel?
Maintz: An diesem Instrument fasziniert mich bis 
heute der Klang, den man spüren kann, wie bei keinem 
anderen Instrument. Dass man über große Räume, wie 
den einer Kathedrale, die akustische „Deutungshoheit“ 
haben kann. Natürlich auch die Möglichkeit, Farben 
in unendlichen Kombinationen zu mischen und jedes 
Stück wieder und wieder neu zu erfinden. 

Dein erstes Orgelstück „ferner, und immer ferner“ ent-
stand in der ursprünglichen Fassung für die alte Orgel der 
Martinskirche in Kassel, gefolgt von „in nomine: coronæ“ 
für St. Michael in München und „septimus angelus“ für St. 
Sebald in Nürnberg. Jedes dieser Instrumente ist anders. 
Wie bist du damit beim Komponieren umgegangen? Wo-
ran orientiert sich deine Klangvorstellung beim Schreiben? 
Wenn ich ehrlich bin, höre ich beim Schreiben eigent-
lich nach wie vor die große Orgel von Saint-Eustache 
in Paris in meinem Kopf. Am Ende ist es eigentlich 
fast egal, was für eine Klangvorstellung ich im Kopf 
habe. Als Komponist kann ich immer nur die Hälfte 
abliefern; quasi eine schwarzweiße Zeichnung, die die 
Interpretin oder der Interpret am Instrument anhand 
der Gegebenheiten, die er oder sie vorfindet, „kolorie-
ren“ und eigentlich neu erfinden muss. Mir macht es 
Spaß, bei der Einregistrierung mitzuhelfen. Ich finde 
es aber auch großartig, mich überraschen zu lassen. 
Orgelstücken sollte man doch auch ein eigenes Leben 
ermöglichen! Und je mehr sich das jemand anverwan-
delt, umso schöner finde ich das.

Bei deinen Orgelstücken fallen vor allem die außermusika-
lischen Bezüge auf: ein Text von George Bataille, der Stich-
zyklus „Apocalipsis cum figuris“ von Albrecht Dürer etc. 
Woher kommt diese Neigung zum Außermusikalischen, 
und welche Auswirkungen hat sie auf deine Orgelmusik?
Die Neigung, mich außermusikalisch inspirieren 
zu lassen, gibt es eigentlich bei jedem Stück, das ich 
schreibe. Alles, was von außen kommt, hinterlässt eine 
Resonanz. Oft ist das sehr diffus und für mich erst gar 
nicht wirklich greifbar. Dann sind solche Bezüge auf 
Außermusikalisches wohl eine Art Staubkorn in der 
Luft, um das herum sich die Wolke kristallisiert und ab-
regnen kann. Wenn ich es mir recht überlege, stelle ich 
fest, dass es in Batailles Zitat um eine Welt geht, von der 
Gott sich abgewandt hat, in in nomine: coronae geistert 
Bachs Choralbearbeitung von „O Mensch, bewein dein 
Sünde groß“ herum, Dürers Stichzyklus beschwört die 
Apokalypse. Offenbar geht es immer wieder um das 
Ende der Welt – das war mir bisher nicht so ganz klar. 
Wahrscheinlich ist jeder Künstler ein Kind seiner Zeit 
und kann sich ihr auch nicht entziehen. 

„de figuris“, Dein „konzert für orgel und großes orchester“ 
kann als ein Höhepunkt in Deinem Orgelschaffen angese-

hen werden. Gab es besondere Herausforderungen bei der 
Arbeit, die Orgel, die ja durchaus eine orchestrale Anlage 
hat, mit einem großen Sinfonieorchester zu verbinden?
Also eigentlich verbindet das Orgelkonzert zwei Dinge, 
die mir liegen und auch wahnsinnig Freude machen: 
Orchester (ich puzzele sehr gerne Instrumentationen 
aus) und die Orgel. Es war beim Schreiben eher so: 
Einmal alles! Und davon reichlich!

Was ist das Besondere an „de figuris“?
Eine Orgel im Konzertsaal klingt anders als in einer 
Kirche. Das habe ich von vorneherein einkalkuliert: 
Das Orchester übernimmt zum Teil die Funktion des 
nachhallenden Raumes. Aus der Idee des Miteinanders 
von Orgel und Orchester heraus hat sich ein Stück ent-
wickelt, das wie ein großes Panorama voller Farben ist. 
Der Orgelpart bietet dem Solisten reichlich Gelegenheit, 
seine Registrierkunst auszuschöpfen und so einige reiz-
volle  Effekte, die eher unüblich sind, innerhalb der 
halben Stunde, die das Stück dauert, unterzubringen.

Seit 2017 schreibst du an einem großangelegten Projekt 
von 63 Choralvorspielen, die du in drei Abteilungen mit 
entsprechenden Unterpunkten gliederst: Kirchenjahr, 
Anlässe und Liturgie. Ursprünglich hattest du nur für den 
eigenen Spaß angefangen („jeden Sonntagabend eins“, wie 
du geschrieben hattest – wie lange hast du das durchge-
halten?), inzwischen liegen 14 ausgewachsene Stücke vor. 
Nach welchen Kriterien hast du die Choräle ausgesucht? 
Nun ja, durchgehalten habe ich zwei Sonntage: „So 
nimm denn meine Hände“ und  „O Haupt voll Blut 
und Wunden“ sind an je einem Abend entstanden. 
Das dritte hat dann schon mehr als einen Sonntag 
gebraucht. Um eine Form in den ganzen Zyklus zu 
bringen, habe ich einen befreundeten, katholischen 
Geistlichen, der höchst musikaffin ist, gebeten, mir 
einen Plan zu machen. Zwei Tage später hatte ich 
eine Liste mit 62 Choralmelodien. Als „Öcher Prin-
te“ habe ich dann noch eine 63. über die Aachener 
Karlssequenz „Urbs Aquensis“ hinzugefügt – diese 
Duftmarke muss sein! 

Johann Sebastian Bach hat nach etwa zehn Jahren die 
Arbeit an seinem vergleichbaren Projekt, dem „Orgelbüch-
lein“, aufgegeben und es unvollständig hinterlassen. Wie 
sind deine weiteren Pläne für das Projekt?
Also ich habe vor, in vielleicht zehn Jahren endlich 
fertig zu sein. Insofern ist mein Plan weiterschreiben! 
Einfach weiterschreiben, bis ich fertig bin! Das Ganze 
hat eine interessante Eigendynamik entwickelt, so dass 
eigentlich permanent mindestens eins dieser Stücke 
auf meinem Schreibtisch liegt. 

Neben den Choralvorspielen planst du einen neuen Zy-
klus von Stücken, die explizit für Orgeln im Konzertsaal 

Einmal alles!  
Und davon reichlich!
Philipp Maintz und die Orgel

Philipp Maintz hat sich in seinem Schaffen in den 
vergangenen Jahren intensiver der Orgel zuge-
wandt. In einem Gespräch, das hier in Auszügen 
wiedergegeben wird, stand er seinem Lektor,  
Robert Krampe, Rede und Antwort. 
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bestimmt sein sollen. Wie unterscheiden sich Konzert-
hausorgeln und Kirchenorgeln? Gibt es Unterschiede beim 
Komponieren, und was wird diese Stücke musikalisch und 
stilistisch von deinen Choralvorspielen unterscheiden?
Diese Idee habe ich mit Angela Metzger ausgeheckt: In 
vielen europäischen Konzertsälen sind in neuerer Zeit 
fantastische neue Instrumente entstanden, die aber 
kaum genutzt werden. Und wenn, dann gerne für Pro-
gramme, die man lieber in einer Kirche hören möchte. 
Ein Konzertsaal klingt nicht nach wie eine Kirche, und 
eine Orgel im Konzertsaal klingt nicht nach wie das Ins-
trumentarium eines Orchesters. Nimmt man den Finger 
von der Taste, ist der Klang abgeschnitten. Das wieder-
um eröffnet Möglichkeiten, die in einer Kirchenakustik 
zur Unkenntlichkeit verschwimmen würden.  Dieser 
Zyklus wird dezidiert ganz profan werden: kleine, hand-
liche Stunts, die gar nicht lange dauern, die man gut in 
ein Programm integrieren kann, die darin entweder als 
Irritation oder als kleines glitzerndes Pralinchen auftau-
chen. Ende September 2024 wird es losgehen.

Gibt es eine Idealorgel, ein Lieblingsinstrument für dich? 
Und hast du einen Traum, für welche Orgel du gern noch 
komponieren würdest?

Die Idealorgel, die ich immer wieder im Ohr habe, 
ist die große Orgel von Saint-Eustache. Sie verbindet 
französisch-romantische Süffigkeit mit klanglichen 
Möglichkeiten, die fast elektronisch klingen und 
von ätherisch entrücktem Säuseln und Raunen bis 
zu einem epochalen Donnergrollen reichen. Ein Trau-
minstrument gibt es eigentlich nicht. Eher wäre es 
ein Traum, wenn mein Orgelkonzert aus dem Dorn-
röschenschlaf geküsst und wieder gespielt werden 
würde!

Das Gespräch fand im Juli 2023 statt. Das vollständige 
Gespräch kann unter www.takte-online.de nachgelesen 
werden.

Philipp Maintz – Orgelwerke bei Bärenreiter

de figuris. konzert für orgel und großes orchester
Besetzung: Orgel solo / Orchester: 3(2. auch Picc,3. 
auch Afl),2,Eh,2,Bklar,2,Kfg – 4,3,3,1 – Pk,Schlg-
z(3),Cel,Hfe – Str(14,12,10,8,6) – BA11703, Auffüh- 
runsgmaterial leihweise

ferner, und immer ferner. musik für orgel solo. 
BA09367

in nomine: coronae. musik für orgel solo. BA11018

septimus angelus für orgel solo. symphonische 
betrachtungen über die apokalypse albrecht 
dürers, BA11411

Choralvorspiele: I (veni, redemptor gentium) /  
III (die nacht ist vorgedrungen) / IV (vom himmel 
hoch, da komm ich her) / VI (ich steh an deiner 
krippen hier) / VII (o haupt voll blut und wun-
den) / IX (erbarm dich mein, o herre gott – UA: 
22.11.2023 Leipzig (Gewandhaus), Henry Fairs) / 
XIII (o filii et filiæ) / XIX (wie schön leucht‘ uns 
der morgenstern) / XXXII (wer nur den lieben gott 
lässt walten) / XXXVI (unüberwindlich starker 
held, sankt michael) / XLII (meine seele erhebet 
den herren – magnificat-versetten) / XLVI (mor-
genglanz der ewigkeit) / LI (kyrie XI, orbis factor) 
/ LIII (allein gott in der höh’ sei ehr)

Uraufführung

15.9.2023 Köln (Philharmonie) 
Philipp Maintz: Liebeslieder. Fünf Lieder auf 
Gedichte von Elisabeth Plessen für Mezzosopran, 
Bassklarinette und Klavier. Sarah Romberger 
(Mezzosopran), Daniel Romberger (Bassklarinet-
te), Fil Liotis (Klavier)

„Glitzernde  Pralinchen“: die Organistin Angela Metzger und Philipp 
Maintz
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Sinnlich, traurig,  
emotional 
Andrea Lorenzo Scartazzinis „Dies illa“ für Basel

Ein Text von Alain Claude Sulzer, der sich der 
menschlichen Sterbensangst nähert, ist Grundlage 
für Andrea Lorenzo Scartazzinis Chor-Orches-
ter-Werk „Dies illa“. Die Uraufführung steht im 
November 2023 in Basel an.

Der Basler Gesangverein ist einer der ältesten gemisch-
ten Konzertchöre in der Schweiz. Aus Anlass seines 
200-jährigen Jubiläums erteilte der Verein Andrea 
Lorenzo Scartazzini den Auftrag, ein chorsinfonisches 
Werk zu schreiben. Mit auf dem Programm steht Ein 
deutsches Requiem von Johannes Brahms, der sein 
Requiem nicht als liturgisches oder konfessionell ge-
bundenes Werk in der Tradition des Totengedenkens 
schrieb, sondern als Trost für die Hinterbliebenen, als 
„Seligpreisung der Leidtragenden“. Er konzipierte die 
der Bibel entnommenen Texte so, dass sie von Leid 
und Trauer zum Trost führen. Scartazzini bezieht sich 
mit seinem Dies illa auf den zweiten Satz des Requiems 
„Denn alles Fleisch, es ist wie Gras“ – keine Schreckens-
visionen, die in Form des „Dies irae“ normalerweise an 
dieser Stelle erklingen, kein Flehen um das Seelenheil 
der Verstorbenen, sondern im Verständnis Scartazzinis 
ein „fast schon barock anmutendes Memento mori“, das 

ihn seit jeher in seinen Bann zieht. Gleichwohl wählte 
Alain Claude Sulzer, der Schweizer Schriftsteller, der 
auf Anregung des Komponisten die Textvorlage zu 
Dies illa schrieb, eine Schreckensvision als Grundla-
ge seines Textes: den Tod. Jenseitige Qualen in Form 
religiöser Höllen- oder Bestrafungsfantasien werden 
nicht geschildert, sondern es geht dem Komponisten 
zufolge ganz diesseitig „um die sprichwörtliche ‚Ster-
bensangst‘, den Moment, der uns alle ereilen wird und 
den wir so gut wie möglich zeitlebens verdrängen“. 
In fünf Strophen wird der Sterbensmoment aus un-
terschiedlichen Perspektiven geschildert. Die Meta-
phorik der Brahms-Texte wird noch zugespitzt: „Die 
Todeslandschaft in Dies illa ist eine Wüste.“ Was übrig 
bleibt sind „Stille“, „Leere“, „Vergänglichkeit“ und „ein 
Abgrund“. Für Scartazzini ist die Textvorlage „schon 
an sich musikalisch“, manchmal folgt er der Form, 
manchmal weicht er ihr aus. Er übernimmt die Fünf-
teiligkeit des Textes und schafft musikalische Bezüge 
zwischen den Strophen. Seine Musik soll „inhaltliche 
Motive des ‚Dies irae‘ ins Bewusstsein“ rufen. Sie ent-
wickelt sich in mehreren Wellen „aus der Stille“ hin zu 
„bedrohlicher Heftigkeit“. Der Komponist beschreibt 
sein Werk, in dem „Existenzielles“ verhandelt wird, als 
„sinnlich, traurig und emotional“. Scartazzini liebt die 
Arbeit mit Textvorlagen, davon zeugen nicht nur seine 
Opern, der Liederzyklus So sieht’s aus auf Gedichte von 
Nora Gomringer und zahlreiche andere Vokalwerke, 
sondern auch sein erstes chorsinfonisches Werk Viag-
giatori auf Texte von Hugo von Hofmannsthal, Adolf 
Wölfli, Dante Alighieri und Friedrich Hölderlin aus dem 
Jahr 2011. Damals wie heute bestand die Besonderheit 
der Aufträge darin, für einen erfahrenen Laienchor zu 
schreiben, die Chorpartie anspruchsvoll, aber singbar 
zu gestalten. Zugleich muss das Orchester zum einen 
den Chor „(unter)stützen“, kann aber zum anderen har-
monisch und strukturell weit über die Chorstimmen 
hinausgehen. „Diese einfacheren und komplexeren 
Schichten zu einem gelungenen Ganzen zu formen“, ist 
eine Aufgabe, der sich der Komponist gern gestellt hat.

 Robert Krampe

Andrea Lorenzo Scartazzini
Dies illa. Auftragskomposition im Rahmen des 
200-Jahr-Jubiläums des Basler Gesangvereins
Uraufführung: 17./19.11.2023 Basel (Münster), 
Basler Gesangverein, Kammerorchester Basel; 
Leitung: Facundo Agudin
Besetzung: gem. Chor, Orchester: 2,Picc,2,2,2,Kfag 
– 4,3,3,1 – Hfe, Pk, Schlg – Streicher (7,6,5,4,3)
Aufführungsdauer: ca. 9 Minuten
Verlag: Bärenreiter-Verlag, BA11756, Aufführungs-
material leihweise

„Die Luft ist leicht und bitter“, Ausschnitt aus der handschriftlichen Partitur von „Dies illa“
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Ein zehnminütiges Orchestertutti, das aus einer 
„archaischen Unisonobewegung“ und „jambischen 
Schlagzeugakzenten“ besteht, eröffnet die einsätzige 
Erste Sinfonie von Heinz Winbeck mit geradezu elemen-
tarer Wucht. Danach folgen auch ruhigere Passagen, 
doch der Grundgestus der Musik bleibt ein angstvoll 
getriebener. Dazwischen erklingen immer wieder Al-
lusionen bzw. direkte Zitate aus Gustav Mahlers Dritter 

und Zehnter Symphonie, gleichsam als 
klingend zum Ausdruck gebrachte 
Sehnsucht und Beschwörung einer 
anderen, humaneren Welt. „Tu solus“ 
nannte Heinz Winbeck (1946–2019) 
vieldeutig seine Erste Sinfonie, was 
zum einen auf das Gloria des katholi-
schen Ritus, zum anderen aber auf die 
absolute Isolation im Sinne eines „Du 
bist allein“ verweist, und widmete sie 
„Dem Andenken an Sophie Scholl“.

Nach der Uraufführung bei den Do-
naueschinger Musiktagen 1984 waren 
die Reaktionen noch verhalten, und 
Winbeck zog das Werk zunächst zu-
rück, um vor allem den Schluss grund-
legend zu überarbeiten. Bei der Urauf-

führung der Neufassung im Jahr darauf in München, 
im Rahmen der Reihe „Musica viva“, wurde die Sinfonie 
begeistert aufgenommen und schaffte schließlich den 
Sprung über den Atlantik, wo sie im Sommer 1988 in 
Santa Cruz beim Carillo-Festival ihre amerikanische 
Erstaufführung erlebte. Dennoch rang der Komponist 
immer noch mit seiner Ersten und untersagte weitere 
Aufführungen, um nochmals  Revisionen vorzuneh-
men. Das komplette Aufführungsmaterial wurde vom 
Komponisten makuliert, weit über dreißig Jahr lang 
konnte die Sinfonie nicht mehr gespielt werden. Nach 
dem Tod Winbecks galt es, diese Lücke zu füllen. Auf 
Anregung der Witwe des Komponisten nahm sich Ines 
Lütge, eine Schülerin und enge Vertraute, der Herkules-
aufgabe an und erstellte anhand der hinterlassenen 
Quellen einen Neusatz der letztgültigen Fassung. Das 
komplette Material liegt nun vor, so dass die Musik, die 
an Aktualität nichts eingebüßt hat, vierzig Jahre nach 
ihrer Entstehung endlich wieder erklingen und dem 
Schweigen entrissen werden kann. Robert Krampe

Heinz Winbeck
I. Sinfonie (Tu Solus), 1983 (Neufassung 1985, rev.)
Besetzung: 4(2Picc),4,3,BKlar,TSax,3,Kfag – 6,4,4,1 
– Harm, Cel, Pk, Schlg (5) – Str
Aufführungsdauer: ca. 40 Minuten
Verlag: Bärenreiter-Verlag, BA07129, Auffüh-
rungsmaterial leihweise

Dem Schweigen entrissen
Zum Neusatz der 1. Sinfonie „Tu solus“  
von Heinz Winbeck

Heinz Winbeck (1946–2019)

aktuell

Auf der Basis des Bandes der Neuen Bach Ausgabe 
– Revidierte Edition ist bei Bärenreiter die zweite 
Fassung von Johann Sebastian Bachs Johannes-Pas-
sion (BA05938) erschienen. Anders als die heute 
gängige erste Fassung von 1724, die eine Mischung 
verschiedener Lesarten darstellt, gilt die Passion 
mit dem Eingangschor „O Mensch, bewein dein 
Sünde groß“ als authentisch. Sie wurde 1725 unter 
der Leitung Bachs selbst aufgeführt.

Als Band 3 der Reihe Bizet‘s Other Operas ist bei 
Fishergate Music, herausgegeben von Hugh Macdo-
nald, La Jolie Fille de Perth erschienen. Wie Carmen 
und Les Pêcheurs de perles ist die Oper voller Brillanz 
und Einfallsreichtum. Die neue Edition hat La Jolie 
von allen späteren Zutaten gereinigt und bietet so-
mit eine verlässliche Grundlage für Aufführungen. 
Das Aufführungsmaterial ist über Alkor erhältlich. 
Info: https://fishergatemusic.co.uk/shop/

Die Abendlieder op. 3 für tiefere Stimme und Klavier 
von Antonín Dvořák entstanden um 1876. Später 
arrangierte Dvořák die Begleitung zu Nr. 2 als eine 
Fassung für kleines Orchester. Das neu gesetzte 
Aufführungsmaterial ist jetzt bei Bärenreiter 
Praha (OM 77) erhältlich.

Nach der Suite aus Leoš Janáčeks Oper Osud (Schick-
sal) schuf der erfahrene Arrangeur Tomáš Ille für 
Bärenreiter Praha eine weitere Bearbeitung einer 
Janáček-Oper. Die Symphonische Suite aus Die 
Sache Makropulos basiert auf der kritischen Ge-
samtausgabe, wirkt aber wie ein in sich geschlos-
senes Stück von etwa 20 Minuten. Die Suite ist als 
Leihmaterial (OM 205) erhältlich.

Ende März 2023 hat Ulrich Etscheit, Leiter der Pro-
motion Bühne und Orchester der Alkor-Edition, 
seine Tätigkeit beendet und ist in den Ruhestand 
gegangen. Er verstand es, Dirigenten, Intendan-
ten und Profimusiker als Gesprächspartner auf 
Augenhöhe von der Bedeutung von Werken und 
hochwertigen Editionen zu überzeugen. Zahlreiche 
Opernpremieren, Kompositionsaufträge und Ur-
aufführungen hat Bärenreiter ihm zu verdanken. 
Ohne andere Epochen bis zur zeitgenössischen 
Musik zu vernachlässigen, galt seine besondere 
Liebe der barocken Oper und hier besonders Georg 
Friedrich Händel, über dessen Rodelinda er promo-
viert hatte. Ulrich Etscheits Nachfolgerin in der Pro-
motion-Leitung ist Marie Luise Maintz, die bisher 
bei Bärenreiter als Projektleiterin Zeitgenössische 
Musik und Dramaturgie tätig war.
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Der Komponist und Dirigent Carl Davis CBE verstarb 
am 3. August 2023 in Oxford im Alter von 87 Jahren. 
Als wahrer musikalischer Universalgelehrter schuf 
er Soundtracks für einige der beliebtesten britischen 
Filmdramen. Er war die treibende Kraft hinter der 
Wiederbelebung des Stummfilms im Konzert und kom-
ponierte zahlreiche international gefeierte Ballett- und 
Konzertstücke.

Geboren in New York, erlangte Davis Bekanntheit 
als Koautor der Revue Diversions von 1959, die einen 
Off-Broadway Emmy gewann und 1961 auf dem Edin-
burgh Festival gezeigt wurde. Der Erfolg dort führte 
zu einer Beauftragung für die BBC-Sendung „That Was 
The Week That Was“ (1962/3). Weitere Aufträge folgten, 
und Davis fand sich bald im Zentrum der britischen 
Theater-, Fernseh- und Filmszene wieder. Seine Arbeit 
umfasste Partituren für das National Theatre und die 
Royal Shakespeare Company sowie für Fernsehserien 
wie The World at War (1973), Goodnight Mister Tom und 
Pride and Prejudice (1995).

Einer der vielen künstlerischen Triumphe war seine 
Musik für Abel Gances Stummfilmepos Napoléon von 
1927. Die Aufführung im Empire Leicester Square im 
Jahr 1980, dirigiert von Davis selbst, löste eine welt-
weite Wiederbelebung der Stummfilmaufführung mit 
Live-Orchester aus. Davis schuf über 50 Stummfilmmu-
siken, von Charlie Chaplin über Harold Lloyd und Buster 
Keaton bis zu DW Griffiths‘ Meisterwerk Intolerance. 
Besonders bemerkenswert unter den zahlreichen inter-
nationalen Aufführungen dieser Partituren, die Davis 
dirigierte, war seine jahrzehntelange Partnerschaft mit 
der Cinémathèque de la Ville de Luxembourg und dem 
Orchestre Philharmonique du Luxembourg.

Davis‘ Bühnenwerke spiegeln seine lebenslange 
Liebe zum Ballett wider. Zu seiner Zusammenarbeit 
mit Robert Cohan gehörten A Christmas Carol (1992) und 
Aladdin (2000), beide für das Scottish Ballet geschrie-
ben. Aladdin wurde später von Sir David Bintley für 
das New National Ballet in Tokio und das Birmingham 
Royal Ballet aufgegriffen. Die Zusammenarbeit mit 
Derek Deane umfasste Alice in Wonderland (1995), das 
auf Themen von Tschaikowsky basiert und vom English 
National Ballet in Auftrag gegeben wurde, sowie später 
The Lady of the Camellias (2008).

Im Jahr 2016 betrat Davis mit Ethel & Ernest neues 
Terrain, seiner ersten Partitur für einen animierten 
Film (nach dem Buch von Raymond Briggs). Der jüngs-
te Schwerpunkt seiner kreativen Energien lag jedoch 
auf vier abendfüllenden Tanzwerken: Nijinsky (2016), 
Chaplin, The Tramp (2019), The Great Gatsby (2019) und 
schließlich Le Fantôme et Christine, das im Mai 2023 
vom Shanghai Ballet uraufgeführt wurde. Faber Music

(Übersetzung: André-Philipp Hechinger)

„Ich war sehr traurig, als ich hörte, dass mein Freund 
Carl Davis verstorben ist. Carl und ich haben das Liver-
pool Oratorio gemeinsam geschrieben. Es war mein ers-
tes abendfüllendes klassisches Projekt, und ich habe die 
Zusammenarbeit mit ihm sehr genossen... Sein Enthu- 
siasmus war äußerst ansteckend.“ Sir Paul McCartney

„In der Zusammenarbeit mit Carl im Laufe der Jah-
re kann nichts mit der Erfahrung mit Abel Gances 
Napoléon mithalten, dessen fünfeinhalbstündige 
Partitur die Unterstützung von Christopher Palmer, 
meinem Bruder David und mir benötigte... Carl wusste 
genau, was er in Bezug auf die Orchestrierung wollte, 
und ich lernte schnell, wie man Texturen erstellt, die 
komplex klingen, aber so wenig Zeit wie möglich zum 
Einstudieren benötigen.“  Colin Matthews

„Ich traf mich mit Carl in seinem Haus, und er spielte 
einen Abschnitt seiner Partitur auf dem Klavier durch 
und gab mir Hinweise zur Orchestrierung: ,Mach hier 
einen Richard Strauss‘ oder ,Das sollte wie Tschaikow-
sky klingen‘ … Ich habe durch diese Arbeit so viel über 
Orchestrierung gelernt, es war eine so wertvolle Er-
fahrung. Es war ein Vergnügen, mit Carl zusammen zu 
sein: Sein Enthusiasmus erhellte den Raum. Er machte 
die Welt zu einem interessanteren und aufregenderen 
Ort.“  David Matthews

„Wenn man mich bitten würde, drei der wichtigsten 
künstlerischen Erlebnisse meines Lebens zu nennen, 
würde ich sagen: Carl Davis‘ Dirigat seiner Partitur für 
Abel Gances Napoléon im Jahr 2004 zu hören, Carl Davis‘ 
Dirigat seiner Partitur für Abel Gances Napoléon 2013 
und Carl Davis‘ Dirigat seiner Partitur für Abel Gances 
Napoléon (2016). Seine Musik zeigt ein tiefes Verständ-
nis für die Beziehung zwischen Klang und Bild.“ 
 Matthew Sweet, BBC Radio 3

Unerschütterlicher  
Enthusiasmus
Zum Tode des Komponisten Carl Davis (1936–2023)

Revue, Film, Ballett: Carl Davis 1936–2023 (Foto: Trevor Leighton)
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Vom Wandersmann  
zum Weltunternehmen
Der Bärenreiter-Verlag feiert sein hundertjähriges 
Bestehen

1923: Deutschland im Chaos, Rheinland und Ruhrgebiet 
besetzt, Inflation, Separatismus, Rechtsputsch in Mün-
chen. Doch in Augsburg laufen Liedblätter mit „Auf, du 
junger Wandersmann“ und anderen Volksliedern aus 
der Druckerpresse. Wie passt das zusammen? Die Zeit 
war von krassen Gegensätzen geprägt. Das Land, das 
sich von Versailles gedemütigt fühlte, begehrte auf, 
drohte auseinanderzufallen. Und anderswo trafen 
sich junge Menschen im „Wandervogel“. Gemeinschaft 
pflegten sie, das Singen und Musizieren, das einfache 
Leben. Einer von ihnen war Karl Vötterle, 1903 in Augs-
burg geboren, noch nicht volljährig, ohne Berufsausbil-
dung. Doch mit einer Idee. Die Wandervögel brauchten 
Noten. Ein Griff nach den Sternen, denn nie zuvor hatte 
er einen Verlag von innen gesehen. Ein Griff nach den 
Sternen war denn auch der Verlagsname: „Bärenreiter“ 
nach dem matten Stern auf dem Großen Bären, arabisch 
Alkor genannt.

Im elterlichen Wohnzimmer wurden die schlich-
ten Liedsammlungen gebunden und von dort aus 
versandt. „Finkensteiner Blätter“ hießen die ersten 
Veröffentlichungen nach dem Örtchen Finkenstein in 
der Tschechoslowakei, wo Vötterle an einer Singwoche 
mit dem charismatischen Walther Hensel teilnahm. 
Erst Monate später, im April, wurde der Verlag offiziell 
eingetragen, als der Jungverleger 21 Jahre alt wurde.

 „Alte Musik“ kam hinzu, Werke von den damals 
nur in Fachzirkeln bekannten Leonhard Lechner und 
Heinrich Schütz. Und natürlich auch Musik von Johann 
Sebastian Bach.

Vier Jahre nach den Anfängen verließen Vötterle 
und seine treuen ersten Mitarbeiter die Stadt am Lech 
und zogen in das nordhessische Kassel. Der künftige 
Schwiegervater half mit einem Grundstück, die Stadt 
mit einem Darlehen. Von nun an wuchs das Unterneh-
men stetig. Bücher zur Musik, zur Theologie und zu 
anderen Themen kamen hinzu. Die Nazizeit verging 
nicht ohne Kompromisse, doch wurde Vötterle wegen 
kritischer Aufsätze zeitweise die Verlegerlizenz entzo-
gen. Durch geschicktes Agieren konnte eine Verlags-
schließung abgewendet werden. 

Beim letzten großen Bombenangriff wurde auch 
das Verlagsgebäude zerstört. Doch der Wiederaufbau 
gelang und in der friedlichen und freien Bundesre-
publik gab es viele neue Chancen. Die Enzyklopädie 
MGG (Die Musik in Geschichte und Gegenwart) erbrachte 
große Reputation in der Musikwissenschaft. Vötterles 
Vorhaben, Gesamtausgaben der großen Komponisten 
zu verlegen, schließlich schuf das Fundament, auf dem 
der Verlag heute noch ruht: Nach und nach erschie-
nen die ersten Bände der Editionen von Bach, Berlioz, 
Gluck, Händel, Mozart, Schütz, Schubert, Telemann, 
später auch von Fauré, Rossini und anderen. Ein völlig 
neuer Standard wurde mit ihnen geschaffen, und die 
Auswertung der Bände in „praktische Ausgaben“ für 

die Musikerinnen und Musiker entwickelte sich zum 
weltweiten Erfolg. Das Label „Bärenreiter Urtext“ ga-
rantiert Verlässlichkeit bis in den letzten Bindebogen.

Auf seinem Höhepunkt hatte Bärenreiter mehr 
als 350 Angestellte und 
Arbeiter. Heute sind es 
nur noch knapp hun-
dert. Die Schließung der 
Druckerei und vielfache 
Rationalisierungen tru-
gen dazu bei.

1975 starb Karl Vöt-
terle.  Sei ne Toc hter 
Babara übernahm die 
Geschäftsführung, ihr 
E hem a n n L eon h a rd 
Scheuch trat wenig spä-
ter in die Leitung ein. 

Mit der Herausgabe 
der neun Symphonien 
Beethovens durch den 
Engländer Jonathan Del 
Mar ab 1997 stieß Bären-
reiter eine Tür zu Räu-
men auf, die bisher ver-
schlossen waren: Vor 
allem die französische 
Musik der Romantik und des Impressionismus, aber 
auch Werke von Mendelssohn, Schumann, Brahms, 
Verdi, Elgar und vielen anderen tragen jetzt die Marke 
„Bärenreiter Urtext“.

Eine Konstante schon seit frühen Jahren ist die mä-
zenatische Pflege der zeitgenössischen Musik. Große 
Namen wie Hugo Distler und Ernst Krenek fanden in 
Kassel ihre verlegerische Heimat, unter den Jüngeren 
werden Dieter Ammann, Beat Furrer, Philipp Maintz, 
Matthias Pintscher, Andrea Lorenzo Scartazzini, Char-
lotte Seither, Miroslav Srnka und andere von Bärenrei-
ter vertreten.

Wohin steuert das Bärenreiter-Schiff? Bis zum Be-
ginn der Corona-Pandemie verlief die Fahrt in ruhigen 
Gewässern. Die Katastrophe traf den Verlag schwer, 
weil der wichtige Aufführungsbereich weltweit gestört 
war oder ganz zum Erliegen kam. Ein gewisser „Long 
Covid“-Effekt ist noch nicht ganz überwunden.

Ohne Stürme verläuft der Übergang in die dritte 
Generation. Seit 2021 ist Clemens Scheuch, der jüngere 
Sohn des Ehepaars Scheuch, dritter Geschäftsführer. 
Den Anschluss an die Digitalisierung, die auch vor 
dem Musikverlagswesen nicht haltmacht, hat er sich 
als eine der wichtigsten Aufgaben gestellt. 

Das Familienunternehmen wird also weiterbeste-
hen. Trotz der 100 ist es nicht in die Jahre gekommen. 
Ein hoch qualifizierter Mitarbeiterstamm sorgt für eine 
Weiterentwicklung auf sicherer Basis. Red.
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Neue Bücher

Tobias Bleek: Im Taumel der Zwanziger. 1923: Musik in 
einem Jahr der Extreme. Bärenreiter-Verlag /Verlag J.B. 
Metzler 2023. BVK02519. 316 Seiten. € 29,99.
In den 1920er-Jahren gerät nicht nur die Welt, sondern 
auch die Musik und das Musikleben ins Taumeln: 
zwischen Krise und Aufbruch, Abschottung und Aus-
tausch, dem sehnsüchtigen Blick zurück und neuer 
Dynamik. Wie eng Musik und Gesellschaft miteinan-
der verflochten sind, zeigt das Jahr 1923. Geprägt ist es 
durch Geschehnisse, Debatten und Entwicklungen, die 
uns auch heute noch beschäftigen. Tobias Bleek erzählt 
auf faszinierende Weise, wie die Musik in das kulturel-
le, gesellschaftliche und politische Leben dieses Jahres 
der Extreme eingebettet ist. Wie die taumelnde musi-
kalische Welt mit Krisen, politischen Erschütterungen 
und ökonomischer Instabilität, dem rasanten medialen 
Wandel und mit Identitätsfragen umgegangen ist.

500 Jahre gelebte Tradition. Das Bayerische Staatsor-
chester. Hrsg. von Florian Amort in Zusammenarbeit 
mit Thomas Herbst. Bärenreiter-Verlag 2023. BVK04020. 
287 Seiten. € 39,95.
Das Bayerische Staatsorchester feiert 2023 mit vie-
len Konzerten und mit diesem opulenten Band sein 
500-jähriges Bestehen. Das Buch zum Jubiläum spürt 
der Entwicklung des Klangkörpers von einer herzog- 
lichen Hofkapelle um 1523 hin zu einem großen, viel-
seitig aktiven Opern- und Sinfonieorchester nach. Ob 
Orlando di Lasso, Wolfgang Amadé Mozart, Richard 
Wagner, Richard Strauss oder die Generalmusikdirek-
toren neuerer Zeit: Sie alle prägen das Selbstverständnis 
des Orchesters und seine außerordentliche Klangkultur 
bis heute.

Lion Gallusser: Die Tragédie en musique zwischen 
Lully und Rameau. Konzeptionelle Transformationen 
(1687–1733). Reihe „Fokus Musikwissenschaft“. Bären-
reiter-Verlag 2023. BVK02605. 495 Seiten. € 89,–. 
Die umfangreiche Studie beleuchtet diese Entwicklung 
der Tragédie en musique in ihren vielfältigen Kontex-
ten und aus verschiedenen Perspektiven. Dabei wird 
ein großes dynamisches Potenzial der Gattung fassbar, 
so dass die Schöpfer dieser Opern nicht als Epigonen 
erscheinen, sondern als wichtige Wegbereiter für Ra-
meau gewürdigt werden können.

Christoph Wolff: Bachs musikalisches Universum. Die 
Meisterwerke in neuer Perspektive. BVK02497. Bären-
reiter-Verlag/Verlag J.B. Metzler 2023. 357 Seiten. € 49,99.
Der international renommierte Bach-Forscher Chris-
toph Wolff porträtiert in seinem neuesten Buch anhand 
dieser Referenzwerke Bachs bahnbrechende künstle-
rische Leistungen quer durch die verschiedenen Gat-
tungen der Instrumental- und Vokalmusik: Präludien, 
Fugen und Orgelchoräle, Suiten, Sonaten und Konzerte 

sowie Kantaten, Passionen, Oratorien und Messen. 
Auf dieser ganzen imponierenden Breite trieb Bach 
mit seiner musikalischen Logik und ausdrucksvollen 
Tonsprache die Kompositionsgeschichte voran. Eine 
eindrucksvolle, meisterhaft durchgeführte Reise durch 
ein musikalisches Universum!

Meinolf Brüser: Wenn Bach trauert. Die Motetten 
Johann Sebastian Bachs neu verstanden. Bärenrei-
ter-Verlag /Verlag J.B. Metzler 2023. 267 Seiten. € 49,99.
Meinolf Brüser bietet in seinem Buch eine völlig neue 
Sicht auf Bachs Motetten und auf Bach selbst. Die Ergeb-
nisse: Keine der Motetten war, wie lange angenommen, 
eine bürgerliche Auftragsmusik, alle waren als Trauer-
musik persönlich und zum Teil gar familiär motiviert. 
Es eröffnen sich Einblicke in die musikalischen und 
textlichen Mittel, mit denen Bach auf die Traueranlässe 
Bezug nahm. Und ein grundlegend neues Verständnis 
von den Motetten – auch mit Konsequenzen für die 
Aufführungspraxis – wird vermittelt.

Schönberg-Handbuch. Hrsg. von Therese Muxeneder 
und Ullrich Scheideler. Bärenreiter-Verlag /Verlag J.B. 
Metzler 2023. BVK02093. 267 Seiten. € 49,99.
Zum 150. Geburtstag Arnold Schönbergs im September 
2024 erscheint eine umfassende Bestandsaufnahme 
seines Jahrhundertwerks mit aktuellen Forschungser-
gebnissen, analytischen und essayistischen Beiträgen, 
ausführlicher Chronik und Werkregistern. Schönbergs 
„Lebenswelten“ – mit Schauplätzen u. a. in Wien, Berlin 
und Los Angeles – bieten den Hintergrund detaillier-
ter Einzelbesprechungen der Kompositionen – von 
Verklärte Nacht bis zu Ein Überlebender aus Warschau. 
Im systematischen Durchgang kommen – neben den 
Schriften und bildnerischen Werken – grundlegende 
Fragen der musikalischen Poetik oder der Aufführungs-
lehre zur Sprache.

Geschichte der musikalischen Interpretation im 19. und 
20. Jahrhundert.
Band 1: Ästhetik – Ideen. Hrsg. von Thomas Ertelt und 
Heinz von Loesch im Auftrag des Staatlichen Instituts 
für Musikforschung Preußischer Kulturbesitz, Ber-
lin. Bärenreiter-Verlag / J.B. Metzler 2019. BVK02081.  
300 Seiten. € 49,99.
Band 2: Institutionen – Medien. Hrsg. von Thomas Er-
telt und Heinz von Loesch im Auftrag des Staatlichen 
Instituts für Musikforschung Preußischer Kulturbesitz, 
Berlin. Bärenreiter-Verlag / J.B. Metzler 2021. BVK02082. 
510 Seiten. € 69,99.                                                   
Band 3: Aspekte – Parameter. Hrsg. von Heinz von 
Loesch, Rebecca Wolf und Thomas Ertelt im Auftrag des 
Staatlichen Instituts für Musikforschung Preußischer 
Kulturbesitz, Berlin. Bärenreiter-Verlag / Verlag J.B. 
Metzler 2023. BVK02083. 799 Seiten. € 79,99.
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2023

Neue Aufnahmen

Audio

Georg Philipp Telemann
Das befreite Israel
Il Gardellino, Leitung: Peter van 
Heyghen
Passacaille

Jean Philippe Rameau
Les Fêtes d’Hébé 
Orfeo Orchestra, Leitung: György 
Vashegyi
Glossa

Georg Friedrich Händel
Rodelinda
Festspielorchester Göttingen, 
Laurence Cummings
Accent  

Georg Friedrich Händel
Solomon
Chœur de Chambre de Namur, 
Millenium Orchestra, Leitung: 
Leonardo García Alarcón
Ricercar

Wolfgang Amadeus Mozart
Die verstellte Gärtnerin
Münchner Rundfunkorchester, 
Leitung: Andrew Parrott
cpo

Wolfgang Amadeus Mozart
La clemenza di Tito
Orchestre de L’Opéra Rouen, 
Leitung: Ben Glassberg
Alpha

Hector Berlioz
Harold en Italie 
Timothy Ridout (Viola), Orche-
stre Philharmonique de Stras-
bourg, Leitung: John Nelson
Erato

Anton Bruckner
Symphonie Nr. 7
Tonhalle-Orchester Zürich,  
Leitung: Paavo Järvi
Alpha Classics

Anton Bruckner
Symphonie Nr. 8
Tonhalle-Orchester Zürich,  
Leitung: Paavo Järvi
Alpha Classics

Camille Saint-Saëns
Poèmes symphoniques: Bac-
chanale aus Samson et Dalila, 
Phaéton, La Jeunesse d’Hercule, 
Le Rouet d’Omphale, Danse 
macabre
Sinfonieorchester Basel, Leitung: 
Ivor Bolton
Prospero

Leo Blech
Trost in der Natur
Sinfonieorchester Aachen,  
Leitung: Christopher Ward
Capriccio 

Paul Dessau
Lanzelot
Staatskapelle Weimar, Leitung: 
Dominik Beykirch
Audite

Dieter Ammann
unbalanced instability, Core, 
Turn, Boost
Simone Zraggen (Violine), Basel 
Sinfonietta, Leitung: Baldur 
Brönnimann
Naxos

Audiovisuell

Umberto Giordano
Siberia
Bregenzer Festspiele, Wiener 
Symphoniker, Musikal. Leitung: 
Valentin Uryupin, Regie: Vasily 
Barkhatov
Unitel

Hector Berlioz
Roméo et Juliette
Orchestre philharmonique de 
Strasbourg, Leitung: John Nelson 
Erato 

Anton Bruckner
Symphonien Nr. 1–9
Gewandhausorchester Leipzig, 
Leitung: Herbert Blomstedt
Accentus Music

Anton Bruckner
Symphonie Nr. 4 (Fassung 
1878/88)
Bergen Philharmonic Orchestra, 
Leitung: Thomas Dausgaard
BIS

Anton Bruckner
Symphonie Nr. 4 (Fassung 1874)
Gürzenich-Orchester, Leitung: 
François-Xavier Roth
Myrios
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Termine (Auswahl)
September 2023 September 2023September 2023September 2023

1.9.2023 Berlin (Philharmonie, 
Berliner Festspiele)
Hector Berlioz: Les Troyens
Monteverdi Choir, Orchestre 
Révolutionnaire et Romantique, 
Leitung: Dinis Sousa

2.9.2023 Berlin (Philharmonie, 
Berliner Festspiele) / 9.9.2023 
Köln (Philharmonie) / 14.9.2023 
Frankfurt (Alte Oper)
George Benjamin: Canon & Fugue
Ensemble Modern, Leitung: 
George Benjamin

2.9.2023 Bonn (Beethovenfest) / 
16.10.2023 Berlin
Philipp Maintz: NAHT (yo no 
pido a la noche explicaciones)
Mitglieder des DSO Berlin, 
Clemens Linder (Violine), Adele 
Bitter (Violoncello) 

2.9.2023 Lübeck (Premiere)
Peter I. Tschaikowsky: 
Eugen Onegin
Musikalische Leitung: Stefan 
Vladar, Regie: Julia Burbach

3.9.2023 Berlin (Philharmonie) / 
10.9.2023 Köln (Philharmonie)
Dieter Ammann: glut; George 
Benjamin: A Mind of Winter
Ensemble Modern Orchestra, 
Leitung: George Benjamin

8.9.2023 Berlin (Schöneberger 
Orgelzyklus) 
Philipp Maintz: choralvorspiel 
XLII (meine seele erhebt den 
herren magnificat-versetten)
Angela Metzger (Orgel) 

9.9.2023 Berlin (Turbinenhalle 
am Stienitzsee)
Wolfgang Amadeus Mozart: 
Thamos, König in Ägypten
Kammerakademie Potsdam, 
Leitung: Andreas Ottensamer

9.9.2023 Basel (Voltahalle, Pre-
miere)
Georg Friedrich Händel: 
Rodelinda
Musikalische Leitung: David 
Fasold, Regie: Viola Bierich

9.9.2023 Kochberg (Schloss)
Christoph W. Gluck: Le Cinesi
Karlsruher Barockorchester, 
Leitung: Xin Tan

10.9.2023 Hamburg (Laeiszhalle) 
Benjamin Britten: 
The Sword in the Stone
Philharmonisches Staatsorches-
ter Hamburg 

10.9.2023 Antwerpen (Premiere)
Wolfgang Amadeus Mozart:  
La clemenza di Tito
Musikalische Leitung: Alejo 
Pérez, Regie: Milo Rau

10.9.2023 Kopenhagen (Premiere)
Wolfgang Amadeus Mozart:  
La clemenza di Tito
Musikalische Leitung: Julia 
Jones, Regie: Jetske Mijnssen

14.9.2023 Hamburg (Laeiszhalle) 
Georg Friedrich Händel: Saul 
Carl-Philipp-Emanuel-Bach-Chor, 
Ensemble Schirokko, Leitung: 
Hansjörg Albrecht

15.9.2023 Köln (Philharmonie)
Philipp Maintz: Liebeslieder 
(Uraufführung)
Sarah Romberger (Mezzosopran), 
Daniel Romberger (Bassklarinet-
te), Triantafyllos Liotis (Klavier) 

16.9.2023 Zermatt
Hector Berlioz: Les nuits d’été
Zermatt Festival Orchestra, 
Leitung: David Philip Hefti

16.9.2023 Valencia
Beat Furrer: still
Arxis Ensemble, Leitung: Nacho 
de Paz

16.9.2023 Linz (Brucknerhaus) / 
16.11.2023 Berlin (Boulez-Saal)
Jiří Antonín Benda: Medea 
Meike Droste (Sprecherin), Aka-
demie für Alte Musik 

17.9.2023 Bonn (Premiere)
Wolfgang Amadeus Mozart:  
Die Entführung aus dem Serail
Musikalische Leitung: Hermes 
Helfricht, Regie: Katja Czellnik

17.9.2023 Zürich (Premiere)
Giacomo Puccini:  
La Rondine
Musikalische Leitung: Marco 
Armiliato, Regie: Christof Loy

19.9.2023 Palermo (Teatro Massi-
mo, Premiere)
Christoph Willibald Gluck:  
Orfeo ed Euridice
Musikalische Leitung: Gabriele 
Ferro, Regie: Danilo Rubeca

19.9.2023 Liège (Premiere)
Wolfgang Amadeus Mozart: 
Idomeneo
Musikalische Leitung: Fabio 
Biondi, Regie: Jean-Louis Grinda

19.9.2023 Köln (Philharmonie) / 
20.9.2023 – Hamburg  
(Elbphilharmonie)
Matthias Pintscher: Neharot, 
Junge Deutsche Philharmonie, 
Leitung: Matthias Pintscher 

20.9.2023 Jena (Volkshaus)
Andreas N. Tarkmann:  
Die drei kleinen Schweinchen
Patrick Rohbeck (Sprecher), 
Jenaer Philharmonie, Leitung: 
David Fernandes Caravaca

21.9.2023 Budapest (Müpa)
Jean-Philippe Rameau:  
Les Boréades 
Orfeo Orchestra, Leitung: György 
Vashegyi

21.9.2023 Turin (Premiere)
Fromental Halévy: La Juive
Musikalische Leitung: Daniel 
Orgen, Regie: Stefano Poda

22.9.2023 Bamberg
Leoš Janáček:  
Glagolitische Messe 
Tschechischer Philharmonischer 
Chor Brno, Bamberger Sympho-
niker, Leitung: Jakub Hrusa

22.9.2023 Nordhausen (Premiere)
Wolfgang Amadeus Mozart:  
Le nozze di Figaro 
Musikalische Leitung: Pavel  
Baleff, Regie: Florian Hackspiel

23.9.2023 Lübeck / 24.9.2023 
Hamburg (Elbphilharmonie)
Benjamin Britten: Young Apollo 
Martin James Bartlett (Klavier), 
NDR Elbphilharmonie Orchester, 
Leitung: Jonathan Bloxham

23.9.2023 Montréal (Opera, 
(Premiere)
Wolfgang Amadeus Mozart:  
Le nozze di Figaro
Musikalische Leitung: Nicola 
Ellis, Regie: Stephen Lawless

23.9.2023 Heidelberg (Premiere)
Peter I. Tschaikowsky:  
Eugen Onegin
Musikalische Leitung: Roland 
Kluttig, Regie: Sonja Trebes

24.9.2023 Saarlouis-Lisdorf
Thomas Daniel Schlee: Jubilus
Julian Walder (Violine), David 
Unterhofer (Violoncello), Elias 
Praxmarer (Orgel) 

26.9.2023 Toulouse (Premiere)
Georges Bizet:  
Les Pêcheurs de Perles
Musikalische Leitung: Victori-
en Vanoosten, Regie: Thomas 
Lebrun

29.9.2023 Leipzig (Gewandhaus)
Thomas Adès: Tower
Gewandhausorchester, Leitung: 
Thomas Adès

29.9.2023 Nancy (Premiere)
Wolfgang Amadeus Mozart: 
Idomeneo
Musikalische Leitung: Marta 
Gardolinska, Regie: Lorenzo 
Ponte

30.9.2023 Bielefeld (Premiere)
Georges Bizet: Carmen 
Musikal. Leitung: Alexander Ka-
lajdzic, Regie: Ute M. Engelhardt 

30.9.2023 Mainz (Premiere)
Georges Bizet: Carmen 
Musikalische Leitung: Daniel 
Montané, Regie: Luise Kautz

30.9.2023 Mailand (Teatro alla 
Scala, Premiere)
Wolfgang Amadeus Mozart:  
Le nozze di Figaro
Musikalische Leitung: Andrés 
Orozco-Estrada, Regie: Giorgio 
Strehler

–>
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Oktober 2023 Oktober 2023Oktober 2023Oktober 2023

1.10.2023 Dublin (Premiere)
Charles Gounod: Faust
Musikalische Leitung: Elaine 
Kelly, Regie: Jack Furness

1.10.2023 Frankfurt (Premiere)
Wolfgang Amadeus Mozart:  
Le nozze di Figaro
Musikalische Leitung: Thomas 
Guggeis, Regie: Tilmann Köhler

2.10.2023 Paris (Philharmonie) / 
5.10.2023 Genf (Grand Théâtre) / 
8.10.2023 Versailles (Opéra Royal) 
/ 15.10.2023 Dijon (Opéra)
Georg Friedrich Händel:  
Ariodante (halbszenisch)
Les Arts florissants, Leitung: 
William Christie

5.10.2023 Ingolstadt
Georg Friedrich Händel:  
La Bellezza ravveduta nel trionfo 
del Tempo e del Disinganno 
(Premiere)
Musikalische Leitung: Ariel  
Zuckermann, Regie: Knut Weber

5.10.2023 Lille (Premiere)
Wolfgang Amadeus Mozart:  
Don Giovanni
Les concert d‘Astrée, Leitung: 
Emanuelle Haïm, Regie: Guy 
Cassiers

6.10.2023 Boston (Symphony 
Hall)
Georg Friedrich Händel:  
Israel in Egypt
Handel + Haydn Orchestra and 
Chorus, Leitung: Jonathan Cohen

7.10.2023 Malmö (Premiere)
Wolfgang Amadeus Mozart:  
Don Giovanni
Musikalische Leitung: Wolfgang 
Wengenroth, Regie: Paul-Émile 
Fourny 

7.10.2023 Koblenz (Premiere)
Wolfgang Amadeus Mozart / 
Manfred Trojahn:  
La clemenza di Tito
Musikalische Leitung: Markus 
Merkel, Regie: Markus Dietze

7.10.2023 Kiel (Premiere)
Camille Saint-Saëns:  
Samson et Dalila
Musikalische Leitung: Daniel 
Carlberg, Regie: Immo Karaman

7.10.2023 Coral Gables (Gusman 
Concert Hall)
Matthias Pintscher: NUR
Jacob Mason (Klavier), Ensemble 
Ibis, Leitung: Shawn Crouch

8.10.2023 Hamburg (Elbphilhar-
monie)
George Benjamin: Sudden Time
Philharmonisches Staatsor-
chester Hamburg, Leitung: Kent 
Nagano

8.10.2023 Berlin (Sophienkirche)
Philipp Maintz: choralvorspiel 
LIII (allein gott in der höh sei 
ehr), choralvorspiel XXXVII  
(so nimm denn meine hände) 
(Uraufführung)
Maximilian Schnaus (Orgel)

11.10.2023 Nantes (Premiere)
Hector Berlioz:  
Béatrice et Bénédict
Musikalische Leitung: Sascha 
Goetzel, Regie: Pierre-Emmanuel 
Rousseau

12.10.2023 Paris (Philharmonie)
George Benjamin: Lessons in 
Love and Violence (konzertant)
Orchestre de Paris, Leitung: Sir 
George Benjamin

13.10.2023 Rom (Teatro dell’Opera, 
Premiere)
Georg Friedrich Händel: Giulio 
Cesare in Egitto
Musikalische Leitung: Gianluca 
Capuano, Regie: Damiano  
Michieletto 

13.10.2023 Avignon (Premiere)
Antonín Dvořák: Rusalka  
Musikalische Leitung: Benjamin 
Pionnier, Regie: Jean-Philippe 
Clarac, Olivier Deloeuil 

13.10.2023 Paris (Philharmonie)
Peter Sculthorpe: From Uluru
Orchestre Symphonique Diverti-
mento, Leitung: Zahia Ziouani

13.10.2023 Kassel (Premiere)
Georges Bizet: Carmen 
Musikalische Leitung: Kiril Stan-
kow, Regie: Florian Lutz

13.10.2023 Hamburg (Elbphilhar-
monie)
Matthias Pintscher: Idyll
NDR Elbphilharmonie Orchester, 
Leitung: Matthias Pintscher 

14.10.2023 Seattle (McCaw Hall, 
Premiere)
Georg Friedrich Händel: Alcina
Musikalische Leitung: Christine 
Brandes, Regie: Tim Albery

14.10.2023 Calgary
Wolfgang Amadeus Mozart:  
Le nozze di Figaro (Premiere)
Musikalische Leitung: Jonathan 
Brandani, Regie: Aria Umezawa

14.10.2023 Toulouse (Saint-Sernin)
Philipp Maintz: choralvorspiel 
XIX (wie schön leucht‘ uns der 
morgenstern) (Französische 
Erstaufführung)
Angela Metzger (Orgel) 

18.10.2023 Halle (Ulrichskirche) 
Philipp Maintz: choralvorspiel 
XXIX (nun danket alle gott), 
choralvorspiel XXXVIII (schmü-
cke dich, o liebe seele) (Urauf-
führung)
Anna-Victoria Baltrusch (Orgel) 

19.10.2023 Wien (Theater an der 
Wien, Premiere)
Georg Friedrich Händel:  
Theodora
Musikalische Leitung: Bejun 
Mehta, Regie: Stefan Herheim

20./21./22.10.2023 Milwaukee
Matthias Pintscher: Assonanza 
Leila Josefowicz (Violine), Mil-
waukee Symphony Orchestra, 
Leitung: Matthias Pintscher

20.10.2023 Dresden (Premiere)
Thomas Adès: Powder her face
Musikalische Leitung: Tim  
Anderson, Regie: Georg 
Schmiedleitner

21./22.10.2023 Mito (Japan)
Rudolf Kelterborn: Variationen 
für Oboe und Streicher 
Mito Chamber Orchestra,  
Leitung: Heinz Holliger

21.10.2023 Ludwigsburg (Forum 
am Schlosspark) 
Georg Friedrich Händel: Samson
Gaechinger Cantorey, Leitung: 
Hans Christoph Rademann

22.10.2023 Wien (Musikverein)
Leoš Janácek: Glagolitische 
Messe 
Wiener Singverein, RSO Wien, 
Leitung: Karina Canellakis

24.10.2023 Luxemburg (Premiere)
Wolfgang Amadeus Mozart:  
La clemenza di Tito
Musikalische Leitung: Fabio 
Biondi, Regie: Milo Rau

24.10.2023 Palermo (Teatro Mas-
simo, Premiere) 
Wolfgang Amadeus Mozart:  
Don Giovanni
Musikalische Leitung: Riccardo 
Muti, Regie: Chiara Muti

27.10.2023 Meiningen (Premiere)
Wolfgang Amadeus Mozart:  
Le nozze di Figaro
Musikalische Leitung: Kilian 
Farrell, Regie: Philipp Krenn

28.10.2023 Köln (Kunststation  
St. Peter) 
Philipp Maintz: choralvorspiel 
LIII (allein gott in der höh sei 
ehr), choralvorspiel XXXVII  
(so nimm denn meine hände)
Maximilian Schnaus (Orgel) 

29.10.2023 Barcelona (Liceu)
Joseph Haydn: Orlando Paladino 
(konzertant)
Il Giardino Armonico, Leitung: 
Giovanni Antonini

31.10.2023 Madrid (Premiere)
Georg Friedrich Händel:  
Orlando
Musikalische Leitung: Ivor Bolton, 
Regie: Claus Guth

–>
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2.11.2023 Frankfurt (hr-Sendesaal)
Bernd Alois Zimmermann: 
Musique pour les soupers du 
Roi Ubu
hr-Sinfonieorchester, Leitung: 
Anja Bihlmaier

8.11.2023 London (Royal Opera 
House)
Georg Friedrich Händel: Jephtha
Chorus and Orchestra of the 
Royal Opera House, Leitung: 
Laurence Cummings

8.11.2023 Bordeaux (Premiere)
Antonín Dvořák: Rusalka  
Musikalische Leitung: Domingo 
Hindoyan, Regie: Clarac-Deloeuil 

8.11.2023 Dijon (Premiere)
Ludwig van Beethoven: Fidelio
Musikalische Leitung: Adrien 
Perruchon, Regie: Cyril Teste

10.11.2023 Schwerin (Premiere)
Georges Bizet: Carmen
Musikalische Leitung: Mark 
Rohde, Regie: Anna Weber

11.11.2023 Passau (Premiere)
Georg Friedrich Händel: Serse
Musikalische Leitung: Fabio 
Cerroni, Regie: Urs Häberli

12./13.11.2023 Augsburg (Martini-
Park)
Andreas N. Tarkmann:  
Nils Holgersson 
Katja Schild (Erzählerin) Augs-
burger Philharmoniker, Leitung: 
Domonkos Héja

14.11.2023 Recklinghausen  
(Ruhrfestspielhaus)
Josef Suk:  
Symphonie c-Moll „Asrael“
Neue Philharmonie Westfalen, 
Leitung: Rasmus Baumann

14.11.2023 Paris (Théâtre des 
Champs-Elysées, Premiere)
Wolfgang Amadeus Mozart:  
Die Zauberflöte
Musikalische Leitung: François 
Xavier-Roth, Regie: Cédric Klapisch

17.11.2023 Tokyo (Opera City) 
Dieter Ammann: glut
Tokyo Symphony Orchestra, 
Leitung: Jonathan Nott

17.11.2023 Lübeck (Premiere)
Charles Gounod: Faust
Philharmonisches Orchester 
der Hansestadt Lübeck, Leitung: 
Takahiro Nagasaki, Regie: Kasper 
Wilton

17./19.11.2023 Basel (Münster)
Andrea Lorenzo Scartazzini:  
Dies illa (Uraufführung)
Laurence Guillod (Sopran), Leon 
Košavić (Bariton), Basler Gesang-
verein, Kammerorchester Basel, 
Leitung: Facundo Agudin

17.11.2023 Cincinnati (Music Hall, 
Premiere)
Ambroise Thomas: Hamlet
Musikalische Leitung: Louis 
Langrée, Regie: Cyril Teste

18.11.2023 Potsdam (Schlosstheater, 
Premiere) 
Wolfgang Amadeus Mozart:  
Acis und Galatea
Kammerakademie Potsdam, 
Leitung: Justin Doyle, Regie: Joe 
Austin

18.11.2023 Linz (Premiere)
Pietro Mascagni: Cavalleria 
Rusticana / Ruggero Leoncavallo: 
Pagliacci
Musikalische Leitung: Enrico 
Calesso, Regie: Alexandra Liedtke

19.11.2023 Berlin (Staatsoper, 
Premiere)
Marc-Antoine Charpentier: Médée  
Musikalische Leitung: Sir Simon 
Rattle, Regie: Peter Sellars

22.11.2023 Meiningen
George Benjamin:  
Concerto for Orchestra
Meininger Hofkapelle, Leitung: 
Killian Farrell

22.11.2023 Leipzig (Gewandhaus)
Philipp Maintz: choralvorspiel IX 
(erbarm dich mein, o herre gott) 
für Orgel solo (Uraufführung)
Henry Fairs (Orgel) 

24.11.2023 Helsinki (Concert Hall)
Bernd Alois Zimmermann: 
Musique pour les soupers du 
Roi Ubu
Finnish Radio Symphony Orche-
stra, Leitung: Anja Bihlmaier

24.11.2023 Baden-Baden  
(Premiere)
Jules Massenet: Werther
Musikalische Leitung: Thomas 
Hengelbrock, Regie: Robert 
Carsen

30.11.2023 Paris (Opéra National, 
Premiere)
Jacques Offenbach:  
Les contes d‘Hoffmann
Musikalische Leitung: Eun Sun 
Kim, Regie: Robert Carsen

2.12.2023 Göteborg (Premiere)
Wolfgang Amadeus Mozart:  
Don Giovanni
Musikalische Leitung: Finn Ville 
Matvejeff, Regie: John Fulljames

3.12.2023 Wiesbaden (Premiere)
Wolfgang Amadeus Mozart:  
Die Zauberflöte
Musikal. Leitung: Konrad Junghä-
nel, Regie: Uwe Eric Laufenberg

10.12.2023 Zürich (Premiere)
Jean-Philippe Rameau: Platée
Musikalische Leitung: Emmanu-
elle Haïm, Regie: Jetske Mijnssen

12.12.2023 Wien (Konzerthaus)
Beat Furrer: Konzert für Klavier 
und Ensemble
Joonas Ahonen (Klavier), Klang-
forum Wien, Leitung: Sylvain 
Cambreling

16.12.2023 Kaiserslautern  
(Premiere)
Wolfgang Amadeus Mozart:  
Die Zauberflöte
Musikalische Leitung: Daniele 
Squeo, Regie: Pamela Recinella

16.12.2023 Wien (Theater an der 
Wien, Premiere)
Oliver Knussen: Where the wild 
things are
Musikalische Leitung: Stefan 
Zilias, Regie: Nikolaus Habjan

17.12.2023 Frankfurt (Premiere)
Wolfgang Amadeus Mozart: 
Ascanio in Alba
Musikalische Leitung: Alden 
Gatt, Regie: Nina Brazier

25.12.2023 Bremerhaven  
(Premiere)
Antonín Dvořák: Rusalka
Musikalische Leitung: Marc 
Niemann, Regie: Johannes 
Pölzgutter

3.1.2024 Barcelona (Liceu, Pre-
miere)
Georges Bizet: Carmen
Musikalische Leitung: Josep 
Pons, Regie: Calixto Bieito

13.1.2024 Amsterdam (Premiere)
Georg Friedrich Händel:  
Agrippina
Musikalische Leitung: Ottavio 
Dantone, Regie: Barrie Kosky

13.1.2024 Ludwigshafen / 
14.1.2024 Frankfurt (Alte Oper)
Matthias Pintscher: Transir 
Junge Deutsche Philharmonie, 
Leitung: Matthias Pintscher

17.1.2024 Wien (Konzerthaus)
Beat Furrer: in mia vita da vuolp, 
Studie 2 – à un moment de terre 
perdue, la bianca notte 
Klangforum Wien, Leitung: Beat 
Furrer

20.1.2024 Paris (Opéra National, 
Premiere)
Georg Friedrich Händel: Giulio 
Cesare in Egitto
Musikalische Leitung: Harry 
Bicket, Regie: Laurent Pelly

20.1.2024 Salzburg (Landestheater, 
Premiere)
Wolfgang Amadeus Mozart: 
Lucio Silla
Musikalische Leitung: Carlo Be-
nedetto Cimento, Regie: Amélie 
Niermeyer 

20.1.2024 Koblenz (Premiere)
Georg Friedrich Händel: Saul
Musikalische Leitung: Felix Pät-
zold, Regie: Anja Nicklich
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Februar – März 2024Februar 2024Januar 2024

20.1.2024 Nürnberg (Premiere)
Wolfgang Amadeus Mozart: Don 
Giovanni
Musikalische Leitung: Roland 
Böer, Regie: Vera Nemirova

23.1.2024 Toulon
Jules Massenet: Thaïs (konz.)
Orchestre et chœur de l’Opéra 
de Toulon, Leitung: Victorien 
Vanoosten

24.1.2024 Monte-Carlo (Premiere)
Georg Friedrich Händel: Giulio 
Cesare in Egitto
Musikalische Leitung: Gianluca 
Capuano, Regie: David Livermore

25.1.2024 Liège (Premiere)
Antonín Dvořák: Rusalka
Musikalische Leitung: Giam-
paolo Bisanti, Regie: Rodula 
Gaitanou

26.1.2024 Heidelberg (Premiere)
Benjamin Britten:  
Death in Venice
Musikalische Leitung: Dietger 
Holm, Regie: Magdalena Fuchs-
berger

26.1.2024 Nizza (Premiere)
Antonín Dvořák: Rusalka
Musikalische Leitung: Elena 
Schwarz, Regie: Jean-Philippe 
Clarac & Olivier Deloeuil

26./28.1.2024 Bratislava  
(Nationaltheater)
Ľubica Čekovská:  
Impresario Dotcom 
Musikalische Leitung: Alice 
Meregaglia, Regie: Elisabeth 
Stöppler

27.1.2024 Berlin (Deutsche Oper, 
Premiere)
George Benjamin:  
Written on Skin
Musikalische Leitung: Marc  
Albrecht, Regie: Katie Mitchell

27.1.2024 Erfurt (Premiere)
Antonín Dvořák: Rusalka
Musikalische Leitung: Alexander 
Prior, Regie: Guy Montavon

30./31.1.2024 Wien (Konzerthaus)
Dieter Ammann: The Piano Con-
certo (Gran Toccata)
Andreas Haefliger (Klavier), 
Wiener Symphoniker, Leitung: 
Susanna Mälkki

1.2.2024 Klagenfurt (Premiere)
Salvatore Sciarrino: Il canto 
s’attrista, perché?
Musikalische Leitung: Tim An-
derson, Regie: Nigel Lowery

2.2.2024 Paris (Théâtre du  
Châtelet, Premiere)
Wolfgang Amadeus Mozart:  
Così fan tutte
Musikalische Leitung: Chris-
tophe Rousset, Regie: Dmitri 
Tcherniakov 

2.2.2024 Saint-Etienne (Premiere)
Georges Bizet:  
Les Pêcheurs de Perles
Musikalische Leitung: Cédric 
Garde, Regie: Laurent Fréchuret

2.2.2024 Toronto (Four Seasons 
Center for the Performing Arts, 
Premiere)
Wolfgang Amadeus Mozart:  
Don Giovanni
Musikalische Leitung: Johannes 
Debus, Regie: Kaper Holten

4.2.2024 Berlin (Staatsoper, 
Premiere)
Antonín Dvořák: Rusalka
Musikalische Leitung: Robin Tic-
ciati, Regie: Kornél Mundruczó

4./5.2.2024 Darmstadt (Staats-
theater)
Andrea Lorenzo Scartazzini: 
Incantesimo
Jana Baumeister (Sopran), 
Staatsorchester Darmstadt, 
Leitung: Simon Gaudenz

7.2.2024 Hamburg (Elbphilhar-
monie)
Matthias Pintscher: Assonanza
Leila Josefowizc (Violine), 
Deutsche Kammerphilharmo-
nie Bremen, Leitung: Matthias 
Pintscher

10.2.2024 Feldkirch (Montfort-
haus) / 11.2.2024 Bregenz
Hector Berlioz: Harold en Italie
Symphonieorchester Vorarlberg, 
Leitung: Jonathan Brandani

14./15.2.2024 Darmstadt
Andreas N. Tarkmann:  
Die Prinzessin auf der Erbse 
Staatsorchester Darmstadt, 
Leitung: Alice Meregaglia 

15./17.2.2024 Cleveland (Severan-
ce Music Center)
Dieter Ammann: glut 
The Cleveland Orchestra,  
Leitung: George Benjamin

16.2.2024 Neapel (Teatro di San 
Carlo, Premiere)
Wolfgang Amadeus Mozart:  
Don Giovanni
Musikalische Leitung: Constan-
tin Trinks, Regie: Mario Martone

16.2.2024 Karlsruhe (Premiere)
Georg Friedrich Händel: Siroe
Musikalische Leitung: Attilio 
Cremonesi, Regie: Ulrich Peters

17.2.2024 Hildesheim (Premiere)
Engelbert Humperdinck:  
Dornröschen
Musikalische Leitung: Achim 
Falkenhausen, Regie: Catharina 
von Bülow

17.2.2024 Köln (Premiere) 
Wolfgang Amadeus Mozart: 
Idomeneo
Musikalische Leitung: Rubén 
Dubrovsky, Regie: Floris Visser

21.2.2024 Genf (Premiere)
Wolfgang Amadeus Mozart: 
Idomeneo
Musikalische Leitung: Leonardo 
García Alarcón, Regie: Sidi Larbi 
Cherkaoui

29.2.2024 Paris (Opéra National, 
Premiere)
Thomas Adès:  
The exterminating Angel
Musikalische Leitung: Gustavo 
Dudamel, Regie: Calixto Bieito

1.3.2024 Düsseldorf (Premiere)
Peter Tschaikowsky:  
Eugen Onegin
Musikalische Leitung: Vitali 
Alekseenok, Regie: Michael 
Thalheimer

2.3.2024 Linz (Premiere)
Fromental Halévy: La Juive
Musikalische Leitung: Yannis 
Pouspourikas, Regie: Marc Adam

3.3.2024 Basel (Premiere)
Claudio Monteverdi:  
L’incoronazione di Poppea
Musikalische Leitung: Laurence 
Cummings, Regie: Christoph 
Marthaler

3.3.2024 Bonn (Premiere)
Peter I. Tschaikowsky:  
Eugen Onegin
Musikalische Leitung: Dirk  
Kaftan, Regie: Vasily Barkhatov

6./7.3.2024 Chemnitz (Stadthalle) 
/ 8.3.2024 Jena (Philharmonie)
Andrea Lorenzo Scartazzini: 
Orkus+; Auftragswerk zur  
8. Sinfonie von Gustav Mahler  
(Uraufführung)
Jenaer Philharmonie, Robert- 
Schumann-Philharmonie Chem-
nitz, Leitung: Simon Gaudenz

6.3.2024 Toulon (Premiere)
Christoph Willibald Gluck:  
Orphée et Euridice
Musikalische Leitung: 
Jean-Christophe Spinosi, Regie: 
Pierre Audi

9.3.2024 Magdeburg (Premiere)
Georg Philipp Telemann:  
Sieg der Schönheit
Musikalische Leitung: Michael 
Hofstetter, Regie: Kai Anna 
Schuhmacher

9.3.2024 Wuppertal (Premiere)
Georg Friedrich Händel: Alcina
Musikalische Leitung: Dominic 
Limburg, Regie: Julia Burbach

Januar – Februar 2024
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12.3.2024 Antwerpen (De Singel) 
/ 14.3.2024 Paris (Philharmonie) 
/ 16.3.2024 Dortmund (Konzert-
haus) / 17.3.2024 Köln (Philhar-
monie) / 25.3.2024 Hamburg 
(Elbphilharmonie) / 27.3.2024 
Madrid (Teatro Real)
Georges Bizet: Carmen (konzer-
tante Erstaufführung nach der 
Neuausgabe)
B‘Rock Orchestra, Choeur de 
Chambre de Namur, Leitung: 
René Jacobs

13.3.2024 Aschaffenburg / 
14.2.2023 Friedrichshafen / 
17.3.2023 Wien (Konzerthaus) / 
19.3.2023 Berlin (Philharmonie) / 
20.2.2023 Dresden (Kulturpalast)
Matthias Pintscher: Mar‘eh
Leila Josefowicz (Violine), Junge 
Deutsche Philharmonie, Leitung: 
Johngårds

16.3.2024 Barcelona (Liceu. 
Premiere)
Georg Friedrich Händel /  
Wolfgang Amadeus Mozart: 
Der Messias
Musikalische Leitung: Josep 
Pons, Regie: Robert Wilson

16.3.2024 Göteborg (Premiere)
Jean-Philippe Rameau: Platée
Musikalische Leitung: Paul Ag-
new, Regie: Andreas Kriegenburg

20.3.2024 Kopenhagen (Premiere)
Georg Friedrich Händel: Saul
Musikalische Leitung: Lars Ulrik 
Mortensen, Regie: Barrie Kosky

22.3.2024 Hannover (Premiere)
Christoph Willibald Gluck:  
Orfeo ed Euridice
Musikalische Leitung: Benjamin 
Bayl, Regie: Lisaboa Houbrechts

24.3.2024 Frankfurt (Premiere)
Georg Friedrich Händel:  
Giulio Cesare
Musikalische Leitung: Simone Di 
Felice, Regie: Nadja Loschky

28.3.2024 Bremen (Premiere)
Wolfgang Amadeus Mozart:  
La clemenza di Tito
Musikalische Leitung: Marco 
Storman, Regie: Frauke Löffel

5.4.2024 Wien (Theater an der 
Wien, (Premiere))
Antonio Salieri: Kublai Khan
Musikalische Leitung: Christophe 
Rousset, Regie: Martin G. Berger

6.4.2024 Magdeburg (Premiere)
Wolfgang Amadeus Mozart:  
Le nozze di Figaro 
Musikalische Leitung: Anna 
Skryleva, Regie: Julien Chavaz

10./11.4.2024 Darmstadt
Andreas N. Tarkmann:  
Die verlorene Melodie 
Staatsorchester Darmstadt, 
Leitung: Neil Valenta 

10.4.2024 Wien (Volksoper, 
Premiere)
Giacomo Puccini:  
La Rondine
Musikalische Leitung: Alexander 
Joel, Regie: Lotte de Beer

17./18.4.2024 Basel (Stadtcasino) 
/ 19.4.2024 Visp (Sparkassen-
Arena)
Andrea Lorenzo Scartazzini: 
Torso für Orchester
Jenaer Philharmonie, Leitung: 
Simon Gaudenz

20.4.2024 Salzburg (Landes- 
theater)
Georges Bizet: Les Pêcheurs de 
Perles (konzertant )
Mozarteum Orchester, Leitung: 
Leslie Suganandarajah

20.4./26.4./2.5./10.5.2024 Berlin 
(Staatsoper)
Beat Furrer: Violetter Schnee 
Vocalconsort Berlin, Staats- 
kapelle Berlin, Leitung: Matthias 
Pintscher 

24.4.2024 Marseille (Premiere)
Wolfgang Amadeus Mozart:  
Le nozze di Figaro
Musikalische Leitung: Michele 
Spotti, Regie: Vincent Boussard

27.4.2024 Innsbruck (Premiere)
Wolfgang Amadeus Mozart:  
Le nozze di Figaro
Musikalische Leitung: Tommaso 
Turchetta, Regie: Barbora Horá-
ková Joly

27.4.2024 Augsburg (Martini-
Park, Premiere)
Georg Friedrich Händel:  
Serse (Premiere)
Musikalische Leitung: Domon-
kos Héja, Regie: Claudia Isabel 
Martin

28.4.2024 Hamburg (Premiere)
Wolfgang Amadeus Mozart:  
La clemenza di Tito
Musikalische Leitung: Adam 
Fischer, Regie: Lydia Steier

Termine (Auswahl)
März 2024 April 2024April 2024März – April 2024


