THEMA

Tiziana Pangrazi

[talien im Denken von Ferruccio Busoni

| - Nomen est omen?

GemifS der »Theorie des alten [Tristram] Shandy,
der dem Namen einen Einfluff auf die Tichtig-
keit seines Trigers zuschrieb,! wollte Ferdinando
Busoni seinem einzigen Sohn die Namen Ferruc-
cio, Dante, Michelangelo und Benvenuto symbo-
lisch auferlegen. Nimmt man die Redewendung
»Nomen est omen« ernst, dann lisst sich in der —
im Erwachsenenalter getroffene — Entscheidung
des Komponisten aus Empoli, die Namen der drei
groflen toskanischen Kiinstler zu streichen und nur
den ersten zu behalten, ein kimpferisches Bekennt-
nis erblicken. Wie der florentinische Befehlshaber
im Dienste der Republik Florenz und Kommissar
von Empoli galt Ferruccio Busoni als »condottiero
dello spirito« (geistiger Fiihrer) — diese emblemati-
sche Bezeichnung verlich ihm Alfredo Casella im
Jahr 1940.% In vielerlei Hinsicht hatten Busonis
persénliche und kiinstlerische Entscheidungen, die
ausschliefSlich an der Musik orientiert waren, einen
heroischen Zug. Soll das lateinische Sprichwort
giiltig sein, dann hat das Ablegen der »schwere[n]
Verantwortung«® der drei Toskaner Busoni gewiss
nicht davon befreit, sie immer in seinem Inners-
ten zu spiiren, so dass man bei thm geradezu von
einer Renaissance-Bildung sprechen kénnte. Es
ist kein Zufall, dass Guido Guerrini, 1913 Schii-
ler Busonis am Liceo musicale in Bologna, eine
Art enzyklopidisch-humanistische Vollstindig-
keit konstatierte, indem er ihn beschrieb als einen
»Kiinstler von Kopf bis Fuf§. Ein Kiinstler von
Geburt an, durch seine forma mentis, durch das
Bediirfnis, um sich herum Schénes zu erschaffen
und es dann verschwenderisch zu verschenken. Ein

1 Ferruccio Busoni: Zwei autobiographische Fragmente mitge-
teilt von Friedrich Schnapp — Berlin, in: Die Musik 22
(1929/30), Heft 1, S. 1-7, hier S. 2.

2 Alfredo Casella: Busoni pianista, in: La Rassegna Musicale 18
(1940), Heft 1, S. 7-11, S. 11.

3 Busoni, Zwei autobiographische Fragmente (wie Anm. 1),

S. 2., vgl. auch ders.: Tre frammenti autobiografici, in: La
Rassegna Musicale 18 (1940), Heft 1, S. 72-79, hier S. 74.

Kiinstler durch Grof3ziigigkeit des Geistes, Reich-
tum der Phantasie, Frische der Erfindung, Tiefedes
Denkens und der Kultur. Ein Kiinstler im tiefsten
Sinne, als Schépfer nicht weniger denn als Interpret,
als Literat und als Denker, als Philosoph und als
Dichter.«* Ein anderer Schiiler, Gino Tagliapietra,
hob 1940 Busonis Klavierstil als plastisch hervor, als
»skulptural und unverwechselbar«,’ dabei nicht der
Materie unterworfen, sondern ganz und gar geistig.
Zwischen 1919 und 1921 definierte Busoni selbst,
autobiografisch und definitiv, das Eigene seines
Schaffens: Einerseits liegt fiir ihn der Anspruch
auf Vollkommenheit und Erfiillung seines eige-
nen Schaffens in der »stindigen Entwicklunge, die
immer wieder verlangt, »etwas Neues zu beginnenc,
»ohne jemals alles gesagt zu haben«;® andererseits
zeigt ihm Dantes Universalismus, was jeder wahre
Komponist tun sollte, nimlich das Ideal des Kunst-
werkes als »summac zu verfolgen, indem er »in eine
einzige Oper alles hineintriige, das ihn bewegt, das
ihm vorschwebt, das er vermag: [...] eine musika-
lische gottliche Komdidiel’ Auch wenn der Glaube
an »Nomen est omen« mehr als berechtigte Kritik
verdient, so ist es doch wahr, dass Busoni sich
entschied, Ferruccio zu heifSen, er entschied sich
also, ein Mann der Tat zu sein, die Fortentwicklung
und die Leitung der Tonkunst auf sich zu nehmen:
In ihm wirkee eine Art Vorgefiihl, eine Vorahnung,
eine Kraft, die, lange bevor sie ins Bewusstsein trat,
aktiv war und ihn dazu brachte, tiber sein eigenes
Werk wie auch tiber das Leben zu reflektieren.

4 Guido Guerrini: Ferruccio Busoni. La vita, la figura, l'opera,
Florenz 1944, S. 211f., Hervorhebung im Original.

5 Gino Tagliapietra: Ferruccio Busoni trascrittore e revisore,
in: La Rassegna Musicale 18 (1940), Heft 1, S. 12—15, hier
S. 15.

6 Ferruccio Busoni: Briefe an seine Frau, hg. von Friedrich

Schnapp, Erlenbach, Ziirich 1935, S. 329.

7 Ferruccio Busoni: Entwurf eines Vorwortes zur Partitur des
»Doktor Faust« enthaltend einige Betrachtungen iiber die
Moiglichkeit der Oper, in: ders.: Von der Einheit der Musik,
Berlin 1922, S. 309-333, hier S. 317, Hervorhebung im
Original.
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Christoph Flamm

Sonata, che vuoi da me?
Busonis friihe Klaviersonaten

ie nahezu konsequente Vermeidung der

Sonatenform, deren explizitesten Ausdruck
die ab 1909 entstandenen Sonatinen fiir Klavier
darstellen, ist ein Charakteristikum im Schaffen
von Ferruccio Busoni. Selbst in Werken wie dem
Klavierkonzert op. 39 fillt es schwer, im Kopfsatz
eine (regulire) Sonatenhauptsatzform zu erken-
nen;' in der ginzlich unorthodoxen Anlage der
2. Violinsonate op. 36a wird das Sonatenallegro
ganz vermieden. Es ist, als hitte Busoni aus Robert
Schumanns beriihmtem Diktum, die Sonate habe
ihren Lebenskreis durchlaufen,? die volle Konse-
quenz gezogen. Und doch bestand diese Verweige-
rungshaltung keineswegs von Anfang an.

Busoni hat in jungen Jahren bis etwa 1890
neben Duosonaten fiir Violine und Klavier
(BV 41, 1876, viersitzig; BV 234, 1890, dreisdt-
zig, gedruckt 1891 als [1.] Sonate op. 29) sowie
fiir Klarinette und Klavier (BV 138, 1878, vier-
sitzig, der Finalsatz fehlt) insbesondere eine lange
Reihe von sechs Streichquartetten geschrieben
(BV 38, 1876, viersitzig; BV 42, 1876, viersitzig;
BV 135, 1878/792, viersitzig; BV 177, 1881, vier-
sdtzig; BV 208, 18812, viersitzig, gedruckt 1886

1 »[...] the mantle of a classical sonata form sits most uneas-
ily on this movement’s shoulders. We can always work the
sonata principle in, but it is not convincing. The themes are
not distinct enough in character; [...] there are too many of
them for a well-defined sonata and their general treatment
is not that of a sonata, if the word is to be understood in
any sort of traditional way. « Larry Sitsky: Busoni and the
piano. The works, the writings, and the recordings, New York
1986, S. 97, Neuausgabe online (= The Compleat Busoni,
Heft 1), Canberra 2023 DOI 10.22459/CB01.2023.

2 »Einzelne schone Erscheinungen dieser Gattung werden
sicherlich hier und da zum Vorschein kommen und sind
es schon; im Uebrigen aber, scheint es, hat die Form ihren
Lebenskreis durchlaufen und dies ist ja in der Ordnung
der Dinge und wir sollen nicht Jahrhunderte lang dassel-
be wiederholen und auch auf Neues bedacht sein.« Robert
Schumann: Sonaten fiir das Klavier [1839], in: Gesammelte
Schriften iiber Musik und Musiker, hg. von Martin Kreisig,
Band 1, Leipzig 1914, S. 395.

als [1.] Quartett op. 19; BV 225, 1887, viersitzig,
gedrucke 1889 als Zweites Quartett op. 26).°> Auch
das eigene Instrument wurde anfangs grofiziigig mit
Sonaten bedacht: Nach einem Erstling in D-Dur
(BV 22, 1875, dreisitzig) plante Busoni 1877 eine
Serie von (mindestens) sieben Klaviersonaten in
stufenweise aufsteigenden Tonarten, die er in einer
Randnotiz zu einem der Stiicke festhielt (vgl. Abbil-
dung 1 auf Seite 319). Aufgelistet werden dort
die Sonaten I C-Dur, II D-Dur, III E-Dur und
»I111« f-Moll, drei weitere romische Zahlen »III11«
(2), VI und VII bleiben ohne Tonartenangabe, der
letzten réomischen Zahl »IX« (oder »IV«, vielleicht
als blofSe Korrektur der vorausgegangenen »II1l,
es gibt jedenfalls keine »VIII«) fehlt zudem die
Wiederholung des Gattungstitels. Realisiert wurden
die ersten vier Sonaten, Nr. I und II vollstindig,
Nr. IIT und IV nur teilweise. Dieser in kindlichem
Ubermut entworfenen und dann Torso gebliebe-
nen Serie folgten 1880 die viersitzige f-Moll-Sonate
BV 164, entstanden im Unterricht bei Wilhelm
Mayer (Rémy) in Graz, und 1883 schlieSlich
die Anton Rubinstein gewidmete f-Moll-Sonate
BV 204, die als cinzige aller bisher genannten
Klaviersonaten in einer posthumen Druckausgabe
vorliegt. Das gesamte Korpus der Solo- und Duoso-
naten sowie Quartette bis ca. 1890 ist also von
betrichtlichem Umfang. Aber das Meiste davon
darf als véllig unbekannt gelten, da es weder in
die Forschung noch in die Musikpraxis Eingang
gefunden hat.

Entstanden sind diese Werke in Busonis Kind-
heit und Jugend — zumindest nach biologischen
Maf3stiben, denn von einer Kindheit und Jugend
im Sinne einer altersgemiflen Lebensfiihrung kann
bei Busoni, der als Wunderkind >verheizt« wurde,

3 Die BV-Nummern entsprechen dem Standardwerk-
verzeichnis von Jirgen Kindermann: Thematisch-chro-
nologisches Verzeichnis der Werke von Ferruccio Busoni
(= Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 19),
Regensburg 1980.
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Steffen Astheimer

Wegbereiter des Klavierspiels in Finnland
Ferruccio Busoni im Briefwechsel mit Martin Wegelius

dward Dent beendet seine Biografie iiber

Ferruccio Busoni mit einer rithrend personli-
chen Schilderung. Dem Tode nahe, habe Busoni
in seinem Bett am Viktoria-Luise-Platz gelegen, als
eine Pferdekutsche an der Wohnung vorbeifuhr:
mHorses” hoofs!< he whispered. »That reminds me
of Helsingfors. Those were wonderful times!«!
Dies sollen einige von Busonis letzten Worten
gewesen sein, bevor er schliefflich am 27. Juli 1924
starb. Man mag {iberrascht sein, sie zu lesen, wenn
man sich etwas ausgiebiger mit Busonis Zeit in
Helsinki beschiftigt — fielen seine Auflerungen
tiber seinen zweijihrigen Lehraufenthalt am dorti-
gen Musikinstitut doch meistens ganz anders aus.
»Meine Stellung ist hier eine meinem kiinstleri-
schen Streben so wenig forderliche geblieben, dass
ich — trotz meiner dreifachen Lebenssorgen — sie
ad acta zu legen, auf deutsch: zum Teufel schi-
cken werde.«* Dies ist Busonis sletztes Urteil< aus
Helsinki, das seine schon zuvor ausgiebig bekun-
dete Unzufriedenheit mit diesem Lebensabschnitt
endgiiltig unterstreiche. Freilich, als Busoni im
September 1888 in Helsinki seine erste Lehrstelle
antrat, stand das ehemalige Wunderkind noch
ganz am Anfang seiner Karriere. Entsprechend
kommt in seinen Auflerungen dieser Zeit beson-
ders die Angst zum Tragen, in Helsinki — fernab
der musikalischen Zentren — in seinem kiinstleri-
schen Aufstieg gehemmt zu werden. Dass Helsinki
auch positive und prigende Einfliisse auf Busoni
ausgeiibt hat, scheint allein dadurch klar, dass er
dort seine Frau Gerda kennenlernte, der er jene
letzten Worte auf dem Sterbebett zufliisterte.
Auch lernte er dort Jean Sibelius kennen, mit

1 Edward J. Dent: Ferruccio Busoni. A Biography, London
1974, S. 289. Busoni nutzte zeit seines Lebens den schwedi-
schen Namen Helsingfors fiir Helsinki.

2 Brief von Ferruccio Busoni an Henri Petri, 3. April 1890,
in: Ferruccio Busoni: Briefe an Henri, Katharina und Egon
Petri, hg. von Martina Weindel, Wilhelmshaven 1999,
S. 45, Hervorhebungen im Original.

dem ihn bis zu seinem Tod eine von gegenseiti-
ger Bewunderung geprigte Freundschaft verband.
Und nicht zuletzt mag ihm die Zeit dort auch
durch den engen Kontakt zu seinem Vorgesetzten
Martin Wegelius als eine »wundervolle Zeit« im
Kopf geblieben sein. Wenngleich Wegelius schon
1906 starb und der erhaltene Briefwechsel der
beiden sich nur auf etwas mehr als ein Jahrzehnt
erstrecke, so ist dieser doch — fiir den kurzen Zeit-
raum — einer der umfangreichsten und innigsten
Briefwechsel, die von Busoni erhalten sind. Die
Briefe geben einen interessanten Einblick in eine
Zeit — Busonis Lehrjahre und die ersten Jahre
des Virtuosenlebens in Berlin — mit noch grauen
Flecken in der wissenschaftlichen Erschliefung.
Zudem dokumentieren sie, welchen Beitrag
Busoni zur Entwicklung der finnischen Musik-
kultur geleistet hat und wie nachhaltig sich seine
Lehrjahre auf die Bildung der dortigen klavierpi-
dagogischen Praxis ausgewirkt haben. Um diese
Entwicklung nachzuvollzichen, ist es zunichst
sinnvoll, einen Uberblick iiber die kulturelle Lage
des Grof$fiirstentums Finnland vor der Griindung
des Musikinstituts zu gewinnen.

| - Martin Wegelius: ein finnischer Pionier

Als Martin Wegelius am 10. November 1846 in
Helsinki geboren wurde (vgl. Abbildung 1 auf
Seite 331°), gab es auf finnischem Territorium
noch kein Konservatorium oder einen vergleich-
bar systematisierten Musikunterricht.? Der Plan,

3 Detail einer Cabinet-Karte; Finnish Heritage Agency,
CC BY 4.0.

4 Zu Wegelius’ Biographie und der Geschichte Finnlands
vgl. Lena von Bonsdorff: Herkulesta odottaessa. Martin
Wegelius — uraauurtava musiikkipedagogi (= DocMus-tohto-
rikoulun julkaisuja 11), Helsinki 2019; Karl Flodin: Martin
Wegelius. Levnadsteckning (= Skrifter utgivna av svenska

litteratursillskapet i Finland 161), Helsinki 1922.
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Erinn E. Knyt

Encyclopedic Modernism in the Compositions of
Gustav Mahler and Ferruccio Busoni

Gustav Mabhler: »My works contain my whole
existence and my whole view of life.«?
Ferruccio Busoni: »The time has come to recog-
nize the whole phenomenon of music as a
roneness»«.> Ferruccio Busoni (1866-1924) and
Gustav Mahler (1860-1911) studied at the Vienna
Conservatory from 1875 to 1878, they lived in
Leipzig from 1886 to 1888, and they lived close
to each other in New York in 1910 and 1911.
As they travelled back to Europe together on the
»S.S. Amerika« in April 1911, Busoni composed
contrapuntal excerpts to distract Mahler from his
fatal illness. Although from different backgrounds,
both lived as outsiders in German-speaking cities
throughout much of their careers. Mahler famously
said, »I am thrice homeless, as a native of Bohe-
mia in Austria, as an Austrian among Germans,
and as a Jew throughout all the world. Everywhere
an intruder, never welcomed.«* Busoni likewise
described feelings of »being known and yet a
stranger, even in his birth country.’ Both Mahler
and Busoni were also largely forgotten after their
deaths, only to receive revivals in the 1960s.
Encyclopedic in stylistic scope, the compo-
sitions of Mahler and Busoni reflected their
transnational backgrounds, their multi-faceted
performing and composing careers, and their

I'am grateful to Marianna Ritchey for comments on a draft
of this article.

2 Gustav Mahler, in a letter to Guido Adler, quoted in:
Philipp Oto Naegele: Gustav Mahler and Johann Sebastian
Bach, Northampton, MA 1983, p. 21.

3 Ferruccio Busoni: The Essence and Oneness of Music, in:
Idem, The Essence of Music and Other Papers, trans. by
Rosamond Ley, London 1957, p. 1-17, p. 1.

4 Gustav Mahler, quoted in: Alma Mahler: Gustav Mabhler:
Memories and Letters, trans. by Basil Creighton, ed. by
Donald Mitchell, New York 1969, p. 109.

5 Ferruccio Busoni, letter of Dec. 5, 1895 to Gerda Busoni,

in: Idem: Lezters to his Wife, trans. by Rosamond Ley, New
York 1975, p. 12-13.

historical suspension between the late nineteenth
and early twentieth centuries. The composers
included a plurality of styles in their pieces by
combining counterpoint, folk melodies, unusual
timbres, voices and instruments, dance rhythms,
and musical quotations. While not rejecting
tonality, they nevertheless expanded tonal possi-
bilities and challenged received forms and stylistic
conventions.® This article reveals that they both
became musical encyclopedists, assimilating a
range of late eighteenth-, nineteenth-, and early
twentieth-century compositional techniques,
along with an array of musical styles originat-
ing from different locales. After documenting
biographical convergences and revealing similari-
ties in the poietics of these composers, the article
positions both within contemporaneous discourse
about polystylism and modernism. In particu-
lar, it shows that their polystylistic approaches
reflected early twentieth-century culture and
ideals. In the process, the article contributes to
recent scholarship expanding notions of musical
modernism beyond tonal experimentation.”

I - The Early Years: Vienna Conservatory

Mabhler and Busoni lived in an era characterized
by an unprecedented exchange of knowledge and
cultural practices due to transnational collabo-
rations, new technology, and a proliferation of

6 Erinn Knyt: /. S. Bach and Metatonality in the Early Piano
Pieces of Ferruccio Busoni, in: Paul Fleet (ed.): Musics With
and After Tonality: Mining the Gap (= Ashgate Studies in
Theory and Analysis of Music after 1900), Abingdon 2022,
p. 126-150.

7 Cf. Daniel Albright: Untwisting the Serpent: Modernism in
Music, Literature, and Other Arts, Chicago 2000; Walter
Frisch: German Modernism: Music and the Arts, Berkeley,
CA 2005; Julian Johnson: Out of Time: Music and the
Making of Modernity, New York 2015.
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Christian Schaper, Ullrich Scheideler

Aufgehobene Form, aufgehobene Tonalitat:
Ferruccio Busonis »Sonatina seconda«

ie Krise der Dur-Moll-Tonalitit, die um

1909 mit Arnold Schénbergs ersten atonalen
Kompositionen an einen Wendepunkt gelangte,
war auch an Ferruccio Busoni nicht spurlos
voriibergegangen. Schénbergs Klavierstiick op. 11
Nr. 2 hatte ihn zu einer eigenen KonzertmdfSigen
Interpretation inspiriert,’ und zumindest zeit-
weise sah er in Schénberg einen Pionier auf dem
Weg, den Busonis Entwurf einer neuen Asthetik
der Tonkunst bereits 1907 vorgezeichnet hatte:
»Kaleidoskopisches Durcheinanderschiitteln der
zwolf Halbtone in der Dreispiegelkammer der
Empfindung, des Geschmackes und der Inten-
tion: das Wesen der heutigen Harmonie.«* Fiir das
Vorwort seines Schénberg-Arrangements erginzte
Busoni: »Die in dem Satz zum Ausdruck gebrachte
Idee erscheint in dem Schinberg’schen Klavier-
stiick — vielleicht zum ersten Male — verwirk-
licht; der Begriff einer Dur- und Moll-Tonart
und ihrer zwdlf Transpositionen: ausgestrichen.
In dieser Komposition erblickt der Herausge-
ber den Ansatz zu einer spiteren Tonkunst.«
Spitestens im Januar 1911 jedoch war Schén-
berg fiir Busoni bereits zu einem AbstofSungs-
punkt mutiert, ordnete er ihn nun doch einem

1 Vgl. Christian Schaper und Ullrich Scheideler: »Das Klavier
ist ein kurzatmiges Instrument, und man kann ihm nicht
genug nachhelfen«. Arnold Schinbergs Klavierstiick op. 11
Nr. 2 im Spiegel von Ferruccio Busonis »KongertmifSiger
Interpretations, in: Jahrbuch 2017 des Staatlichen Instituts fiir
Mousikforschung - PreufCischer Kulturbesitz, hg. von Simone
Hohmaier, Mainz [u. a.] 2021, S. 69-107.

2 Ferruccio Busoni: Entwurf einer neuen Aesthetik der
Tonkunst, Triest 1907, S. 28; digitale Ausgabe: Ferruccio
Busoni — Briefe und Schriften, hgg. von Christian Scha-
per und Ullrich Scheideler, www.busoni-nachlass.org/

D0200001.

3 Brief von Ferruccio Busoni an Arnold Schénberg,
26. August 1909, in: Briefe und Schriften (wie Anm. 2),
www.busoni-nachlass.org/D0100015. Dieser zunichst Buso-
nis Hausverlag Breitkopf & Hirtel vorgeschlagene Passus ist

im Vorwort des schliefllich in der Universal-Edition erschie-
nenen Erstdrucks (November 1910) nicht mehr enthalten.

weniger schmeichelhaften Typus von »neuer
Harmonik« zu: »Anarchie, ein willkiirliches
Neben- und Ubereinanderstellen von Intervallen,
nach Laune und Geschmack. (Arnold Schénberg
versucht’s; beginnt aber auch, sich im Kreise zu
drehen.)«* Und in seiner kurzen Besprechung
von Schénbergs Matinee-Konzert im Berliner
Harmoniumsaal (4. Februar 1912), bei dem die
Klavierstiicke op. 19 sowie Ausschnitte aus den
Orchesterstiicken op. 16 in einer Fassung fir zwei
Klaviere achthindig aufgefithrt worden waren,
charakterisiert Busoni die Tonsprache als »drei-
ste Harmonik, die durch ihre Fortgesetztheit sich
selbst die Spitze abbricht«.’

Wie eine post-tonale Musik aussehen miisse,
bleibt fiir Busoni in dieser Phase der Neuorientie-
rung eine offene Frage, und allmihlich scheint ihm
diese Offenheit selbst zu einem Teil der Losung zu
avancieren. Gegenpol ist das als regellos empfun-
dene Idiom Schénbergs, aber auch die systema-
tische Beschrinkung, die Busoni mit der Musik
Claude Debussys identifiziert: »mein Bestreben
ist die Bereicherung, die Erweiterung, die Ausdeh-
nung aller Mittel und Ausdrucksarten. Debussy’s
Musik iibersetzt die verschiedensten Gefiihle und
Situationen mit gleichlautenden Formeln; ich bin
bestrebt, zu jedem Sujet andere und entsprechende
Téne zu finden. Debussys Tongebilde sind paral-
lel und homophon: Die meinen wollen polyphon
und >multiversalc sein. Bei Debussy sehen wir
den Dominant-Nonenakkord als harmonische
Grundlage, den Ganzton als Prinzip der Melodie,
ohne dafl die beiden sich verschmelzten; ich versu-
che jedes System zu vermeiden, Harmonie und
Melodie zur unauflésbaren Einheit zu gieflen. Er

4 Ferruccio Busoni: Die neue Harmonik, in: Signale fiir die
musikalische Welt 69 (1911), Heft 7 (15. Februar), S. 247f.

5 Ferruccio Busoni: Schinberg-Matinée [1912], in: Musikbliit-
ter des Anbruch 3 (1921), Heft 1/2, S. 22; die in diversen
Ausgaben der Sammlung Von der Einbeit der Musik mitge-
teilte Provenienz (Pan, 1911) geht allerdings fehl.
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Marina Schieke-Gordienko

»ich habe ein ansehnliches Hauflein Arbeiten

hinubergerettet und einige gute Plane obendrein«
Ferruccio Busoni in Zlrich zwischen Hoffnung, Enttduschung und

der Vision einer »jungen Klassizitat«

er Pianist Ferruccio Busoni war das Leben aus

dem Koffer gewohnt. Von den zahlreichen,
ausgedehnten In- und Auslandsreisen berichtete
er, der leidenschaftliche Briefeschreiber, vor allem
seiner Ehefrau Gerda' und liefd sie mit seinen
pittoresken Reisebeschreibungen an seinem Leben
aus der Ferne Anteil nehmen. Hiufig brachte er
musikalisches Material im Reisegepick mit nach
Hause, wie etwa folkloristische Melodien, die
ihn zu neuen Kompositionen oder Transkrip-
tionen anregten. Einmal jedoch kehrte er von
einer Konzerttournee erst nach einem fiinfjihri-
gen »Umweg« wieder in seine Wahlheimat Berlin
zuriick. Die Jahre im Schweizer Exil von 1915
bis 1920 beziehen sich auf die >Reifezeitc, in der
Busoni seine musikisthetischen Ansichten iiber die
Oper, als ranghochste Gattung der Kiinste, schir-
fer nachzeichnete und Impulse fiir die Weiterent-
wicklung des Tonsystems gab. Die Schweiz war fiir
Busoni, wie fiir viele Kiinstler, Schriftsteller und
Pazifisten, wihrend des Ersten Weltkrieges zum
Zufluchtsort geworden.

I - Von Amerika in die Schweiz

Als gefeierter Interpret und gefragter Pidagoge
reiste Busoni viermal in seinem Leben in die
Vereinigten Staaten. Der Aufbruch zu seiner letz-
ten Konzerttournee erfolgte am Neujahrstag des
Jahres 1915. Sie war urspriinglich fiir nur wenige
Monate geplant, doch es sollte anders kommen.
Der Erste Weltkrieg verlangte Entscheidungen
von ihm, die sein Leben radikal verindern sollten.
Fiir Busoni begann eine biografisch und beruflich

1 Vgl. Ferruccio Busoni: Briefe an seine Fraun. 1889-1923.
Gesamtausgabe (= Quellenkataloge zur Musikgeschichte 66),
hg. von Martina Weindel, 2 Bde., Wilhelmshaven 2015.
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Abbildung 1
Ferruccio Busoni, Ziirich 1916,
Fotografie von Michael Schwarzkopf

unsichere Zeit (vgl. Abbildung 1%). Noch in Berlin
hatte er Ende 1914 begonnen, ein Kriegstagebuch
zu fiihren, das zu einem elementaren Instrument
der eigenen Orientierung wurde. Mit Besorgnis
notierte er darin seine Beobachtungen iiber die
zunchmende Abgrenzung gegeniiber fremden
Kulturen, die sich in der Gesellschaft und den
Kiinsten abzeichnete: »Ich pflegte zu sagen: auf
der Erde gibt es im Ganzen entweder beginnende
oder sterbende Kulturen. Nur der ganz kleine Erdt-
heil zwischen London + Rom, — zwischen Paris

2 Staatsbibliothek zu Berlin - Preufischer Kulturbesitz, Musi-
kabteilung mit Mendelssohn-Archiv (im Folgenden: SBB),
Signatur: Mus.Nachl. F. Busoni P I, 181 (Lizenz: Public
Domain Mark 1.0).
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THEMA

Frank Reinisch

Die »Turandot«-Neuausgabe im Busoni-Jahr 2024

erruccio Busonis »chinesische Fabel« Turan-

dot ist eine zweiaktige Oper mit gesprochenen
Dialogen. Das Libretto schrieb Busoni wie zu
seinen anderen Opern selbst, wobei er dabei sowohl
auf Carlo Gozzis Theaterstiick als auch auf eine
zeitgendssische Ubersetzung (von August Clemens
Werthes, 1777) zuriickgriff. Die im Mirz 2024
erschienene Neuausgabe' des Werkes entstand im
Umfeld der Vorbereitungen des Verlages Breitkopf
& Hirtel zum Busoni-Jahr 2024 (100. Todestag
am 27. Juli). Neben der einheitlichen Neuverof-
fentlichung der Klavierausziige zu den vier Bithnen-
werken Busonis, die im Verlagskatalog gefiihrt
werden, galt es insbesondere, die erstaunlicherweise
nur in handschriftlicher Form mietweise erhiltliche
Turandot-Partitur durch eine zeitgemifle Neuaus-
schrift zu ersetzen.

Dass Turandot, obwohl mit Busonis Arlecchino
konzeptionell verwandt und mit dieser Oper zusam-
men uraufgefiihre, seinerzeit keine gestochene oder
kalligrafisch geschriebene Partitur erhielt, ldsst sich
wohl damit begriinden, dass Twurandot einerseits im
Verlag stets als Appendix zu Arlecchino betrachtet
wurde, andererseits Busoni selbst die Ausschrift der
Turandor-Partitur nicht einforderte, im Gegenteil:
»Wichtig ist mir, dass die Partitur des >Arlecchino,
als Kronung meiner bisherigen Reihe; im Stich
erscheine.«* Offenbar richtete sich die Wertschit-
zung beider Parteien also in erster Linie auf den
geschwisterlichen, 1915/16 entstandenen Arlec-
chino, dem Busoni zur geplanten Urauffithrung
(Ziirich, 11. Mai 1917) dann eine weitere kiirzere
Oper hinzufiigen wollte: »Die Frage, wie der Abend

1 Altere, kiirzere Fassungen des vorliegenden Beitrags liegen
in der Neuausgabe als Nachwort sowohl in der Partitur als
auch im Klavierauszug (Edition Breitkopf 9429) vor. In
beiden Fillen leitet ein ausfiihrliches und fiir das Werkver-
stindnis unerlissliches Vorwort von Reinhard Ermen die

Ausgabe ein.

2 Brief von Ferruccio Busoni an Breitkopf & Hirtel, 27. Juni
1917, in: Ferruccio Busoni im Briefwechsel mit seinem Verlag
Breitkopf ¢ Hirtel, hg. von Eva Hanau, Wiesbaden 2012,
Bd. 2, S.251.

meines Einakters >Harlekin« (der eine knappe
Stunde wihrt) auszufiillen wire u. die Verlegen-
heit um die Wahl, brachten mich auf die Idee, das
reich-vorhandene Musik Material der Turandot
zu einer kurzen, zweiaktigen Oper umzugiessen.«?
Nach getaner Arbeit stellt Busoni die Oper der
schon 1905 entstandenen Orchestersuite, die glei-
chermaflen als Schauspielmusik fungierte, gegen-
tiber: »Beim Ausfiihren der zur Oper umgestalteten
Turandot ergab es sich, wie verschwindend wenig
Musik die Partitur des Dramas fiir den neuen
Zweck ergab. Einige Motive u. nur eine unverin-
derte Nummer wurden vom Schauspiel in die Oper
hineingetragen. Alles iibrige von den beiden Akten
[...] war von Grund aus zu schaffen.«*

Als der Verlagsleiter Oskar von Hase dann am
3. Juli 1917 Busoni versichert: »Fiir den Arlecchino
wurde Thnen der Stich zugesagt,’ fllt da kein Wort
zu Turandot, erstaunlicherweise aber zur Brautwabhl,
einem anderen Bithnenwerk Busonis, das wiederum
seine spezifische und verwickelte Verlagsgeschichte
besitzt. Eine triftige Begriindung fiir diese Abstu-
fung in dieser Phase zuungunsten der Turandor
findet sich dafiir so recht nicht, denn die Anfragen
nambhafter deutscher Bithnen und Dirigenten, sich
nach der Ziircher Urauffithrung die Rechte fiir
die deutsche Erstauffiihrung zu sichern, galten in
der Regel beiden Opern und in manchen Fillen

3 Brief von Ferruccio Busoni an Breitkopf & Hirtel,
21. Oktober 1916, ebd., Bd. 2, S. 184. Als er zuvor am
13. Oktober 1916 die Partitur der 7urandot-Orchestersuite
nach Ziirich bestellt, glaubt der Verlag zunichst, Busoni
wolle sich lediglich um Konzerte kitmmern: »Wir sechen
in dieser Beziehung Thren weiteren gefilligen Nachrich-
ten, welche Aussichten sich fiir die dortigen Auffiihrungen
eroffnen, gern entgegen.« Brief von Breitkopf & Hirtel an
Ferruccio Busoni, 21. Oktober 1916, ebd., Bd. 2, S. 183.

4 Brief von Ferruccio Busoni an Breitkopf & Hirtel,
24. Februar 1917, ebd., Bd. 2, S. 210. Die mehrfach
problembeladene Editionsgeschichte der Turandor-Schau-
spielmusik ist in der Korrespondenz mit dem Verlag eben-
falls nachzulesen.

5 Brief von Breitkopf & Hirtel an Ferruccio Busoni, ebd.,
Bd. 2, S. 253.
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