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Vorwort

Vorwort

Nach flinfjdhriger Arbeit und grundlegender Sanierung wurde das zum UNESCO Weltkulturerbe
zdhlende Markgréfliche Opernhaus Bayreuth am 12. April 2018 wiedererdffnet. Im Vorfeld die-
ses Ereignisses hatten die Leitungen der Bayerischen Schldsser- und Seenverwaltung und der
Bayerischen Theaterakademie August Everding in gegenseitiger Ubereinkunft beschlossen, den
feierlichen Anlass mit einem Biihnenwerk jenes Komponisten zu begehen, dessen Musik bereits bei
der Einweihung des Hauses im Jahr 1748 eine zentrale Rolle gespielt hatte: Johann Adolf Hasse.
Dieser gehdrte nicht nur zu den europaweit filhrenden Musikern im mittleren Drittel des 18. Jahr-
hunderts, sondern er war auBerdem der erkldrte Lieblingskomponist der Bayreuther Markgrafin
Wilhelmine, die sich gegeniiber ihrem Bruder, dem PreuBenkdnig Friedrich 11., geradezu euphorisch
{iber Hasse ausgesprochen hatte — auch wenn sich ihre Prophezeiung nicht bewahrheiten sollte: ,,In
hundert Jahren wird man die Opern von Hasse ebenso bewundemn, wie die Dichter heute einen
Vergil und Homer; denn ich bezweifle, dass er Nachfolger finden wird" (in: Friedrich der Gro3e
und Wilhelmine von Baireuth [\1, Bd. 2: Briefe der Kénigszeit 1740-1758, Leipzig 1926, S. 273).

Im Rahmen der Einweihung von 1748, mit der zugleich die Hochzeit von Wilhelmines Tochter
Elisabeth Friederike Sophie mit Herzog Karl Eugen von Wiirttemberg gefeiert wurde, kamen in
Bayreuth die Opern Artaserse und Ezio zur Auffiihrung. Allem Anschein nach hatte es sich dabei
jedoch nicht um originalgetreue Wiedergaben Hasse'scher Kompositionen gehandelt, sondern
um pasticcio-artige Zusammenstellungen von Stiicken, die aufer von Hasse auch von anderen
Komponisten stammten. Eine solche Bearbeitungspraxis war im 18. Jahrhundert durchaus tiblich,
um die Werke einer spezifischen Besetzung, den persénlichen Praferenzen von fiirstlichen Auf-
traggebern oder Impresarios oder den duferen Gegebenheiten anzupassen. Ahnlich war es dann
bei der Wiedereinweihung des Opernhauses im Jahr 2018: Hasses Erfolgsoper Artaserse, die dem
damals knapp 31jdhrigen Komponisten zum Karneval 1730 in Venedig seinen internationalen
Durchbruch beschert hatte, diente als Grundlage einer Auffiihrung, fiir die auch andere textliche
und musikalische Bestandteile herangezogen wurden; die Realisierung lag in den Handen der
Theaterakademie August Everding. Obwohl also kein Hasse im unverdnderten Original zu sehen
und zu hdren war, wirft es ein bemerkenswertes Licht auf die ,,Hasse-Renaissance” unserer Tage,
dass Musik dieses Komponisten fiir eine derart prominente Gelegenheit ausgewahlt wurde. In der
Ankiindigung der Oper wurde Hasse sogar als alleiniger Komponist genannt.

Die festliche Erdffnung des Opernhauses bot dartiber hinaus den Anlass fiir ein internationales
musikwissenschaftliches Symposion, das vom 13. bis 15. April 2018 in Bayreuth und auf Schloss
Thurnau stattfand. Unter dem Thema ,Johann Adolf Hasses Musiktheater: Orte und Praxen der
Auffilhrung"” waren Fachleute aus der Musikwissenschaft, aber auch Expertinnen und Experten
aus Dramaturgie und Musikpraxis eingeladen, um die Ergebnisse ihrer Forschungen zur Diskus-
sion zu stellen — insgesamt eine hochrangige Besetzung mit renommierten Persdnlichkeiten aus
Italien, Polen, Tschechien und Deutschland. Als Veranstalter firmierte das Forschungsinstitut fiir
Musiktheater (fimt) der Universitdt Bayreuth. Dessen Direktor Prof. Dr. Anno Mungen hatte
zusammen mit der Privatdozentin Dr. Saskia Maria Woyke die Vorbereitung und Organisation
des Symposions libernommen; als Férderer waren die Johann Adolf Hasse-Stiftung, die Stif-
tung Oberfranken und die Deutsche Forschungsgemeinschaft beteiligt. — Uber den Besuch der



Vorwort

Artaserse-Auffiihrung hinaus wurde den Teilnehmern des Symposions und der Offentlichkeit
ein Konzert der Accademia di Monaco unter Leitung von Joachim Tschiedel geboten; das
Programm enthielt verschiedene Vertonungen der aus dem Artaserse-Libretto stammenden
Arie ,Conservati fedele” und erméglichte bemerkenswerte stilistische Vergleiche zwischen
Komponisten wie Hasse, Vinci und Jommelli bis hin zu Mozart.

Der vorliegende Band enthélt die bis zum Redaktionsschluss im Januar 2021 eingegangenen
schriftlichen Fassungen der damaligen Referate. Wéhrend der einleitende Festvortrag von
Raffaele Mellace in seiner miindlichen Ausdrucksform weitgehend beibehalten und lediglich
um die Anmerkungen ergdnzt wurde, présentieren sich die Gibrigen Beitrdge in einer gegentiber
der jeweiligen Vortragsfassung zum Teil erheblich erweiterten Gestalt. Dass der Schwerpunkt
der Abhandlungen auf einzelnen Aspekten zum Opernschaffen Hasses liegt, erklart sich ange-
sichts der Themenstellung des Symposions von selbst. Dennoch kommen mit der akribischen
Bildanalyse von Ugo Di Furia und der aufschlussreichen Studie von Steffen Voss iiber die origi-
nalen Kadenzen in Hasses neapolitanischen Lamentationen auch andere Bereiche zur Sprache.

Das Forschungsinstitut fir Musiktheater der Universitdt Bayreuth, das eine eigene Schriften-
reihe unterhdlt, hat seine dankenswerte Zustimmung zur Verdffentlichung dieser Publikation
als Sonderband im Rahmen der Hasse-Studien gegeben. Ebenso zu danken ist der Johann
Adolf Hasse-Stiftung Hamburg und der Johann-Adolph-Hasse-Gesellschaft Miinchen, die
den Druck des vorliegenden Bandes ermdglicht haben. Ein besonderer Dank gilt Herrn Hans
Martin Saecker fiir den Schriftsatz.

Die Herausgeber



Raffaele Mellace

Hasse héren, aufflihren, verstehen.
Der Komponist im neuen Jahrhundert

Es ist mir eine grofRe Ehre und Freude, unser heutiges Treffen zu erdffnen. Was ich lhnen und
Euch bieten mochte, ist eine Reflektion tiber den aktuellen Stand des Themas Hasse, gegliedert
nach vier verschiedenen Aspekten.

1. Vorliberlegungen

Als einleitenden Gedanken mdchte ich die folgende Frage beantworten: An welcher Stel

Hasse-Tagungen zu erwéhnen, vor allem die |
sowie in Mailand, organisiergqdurch die vor

/ . sicp
arschau dank Alj

terstreichen, dass

010 wurde ich von einem élteren Kollegen gefragt, ob eine
. Ich antwortete, das kénne man wirklich nicht sagen. Bereits
rieben, der Komponist sei , heute zu einem nichtssagenden
sgeldst von der klanglichen Erfahrung, die zu ihm gehort,
d den Konzertplakaten ist Hasse praktisch verschwunden” !

klich und gerne sagen, dass sich die Situation grundlegend gedndert hat.
em Jahrzehnt gibt es wichtige Signale, und wir kdnnen endlich eine Riick-
ke dolf Hasses auf die heutigen Bilthnen in jenen Auspragungen vermelden die ich
nachfolgend aufzeigen werde. Da Hasse also nicht mehr nur einen Lexikoneintrag darstellt, ist
es an der Zeit, statt eines ,internen”, sich nur an Kollegen richtenden musikwissenschaftlichen
Vortrags eine Reflektion vorzustellen, die potenziell ein breiteres Publikum von Fachleuten
und Musikliebhabern interessieren kann — genauso, wie wenn von Bach oder Mozart die
Rede wére. Mein Vortrag soll deshalb an die Verantwortlichkeit der verschiedenen Akteure
der Musikwelt — Musikwissenschaftler, Verleger, Intendanten, Kiinstler (das heif3t: Sanger,
Dirigenten, Regisseure) — appellieren, Johann Adolf Hasse im kulturellen Panorama unserer

1 Raffaele Mellace, Johann Adolf Hasse, Ubers. von Juliane Riepe, Beeskow 2016, S. 6. Die urspriingliche Fassung
findet sich in der italienischen Originalausgabe, Palermo 2004, S. 17.
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Clelia zu erdffnen), ,haben alle ein Paar Augen zum Zuschauen, aber nur wenige das feine
Horen, um die Musik zu genieen” .1

Die Asthetik der Regie ist deshalb besonders wichtig. Und auch besonders problematisch. Mei-
ner Meinung nach wird hier nicht nur die Verantwortung der Intendanten und des Publikums
beriihrt. Auch wir als Musikwissenschaftler sollten uns dem Thema stellen, nicht aber auf dem
Niveau eines etwaigen personlichen Geschmacks, sondern ausgehend von der Bedeutung der
Opern Hasses, die durch die Regie vermittelt werden soll. Hier sehe ich vier Themen — oder,
anders ausgedriickt, vier Gefahren —, die eine gewisse Rolle in der Inszenierung der Opern
Hasses spielen: die Personalisierung, das Komische, die Furcht vor Leere und die Verleugnung
der urspriinglichen Bedeutung.

Die Personalisierung. Die Wiederentdeckung der Opern Hasses ist in vielen der oben
Falle mit ihrer Wahl durch die Interpreten verkniipft. Sanger, besonders Countertendre
der Musik Hasses einen perfekten Weg gefunden, die Fahigkeiten ihrer Stimm
Es handelt sich sozusagen nicht um einen Dienst, den die Sdnger den O
sondern — umgekehrt — den Dienst der Opern an den Sangern. Sel
durchaus legitime Aneignung. Doch sind in diesem Fall die Opern

| dafiir: Cencic
007 Nacht gesch arin stellt er eine Parallele

Titel Siroe re di Persi?” tin Mérchen a
Zauberflote

t schauen. Aber gleichzeitig ist auch
derart individuelle Herarmgehensweise als allgemeiner Wissensstand
n wird. Anders gesagt: Die musikwissenschaftliche Forschung sollte
bbjektiver Beitrdge iber die Opern Hasses herangezogen werden.

en der Opern Hasses sind Drammi per musica. Dabei kann man
doch ist Lachen sicher nicht der Haupteffekt, den Librettisten wie
oder Hasse selbst erreichen wollten. Diesen Eindruck aber enthdlt
s mehrerer Inszenierungen. Zum Beispiel hat Tatjana Giirbaca in der erwdhnten
des Leucippo bei den Schwetzinger Schlossfestspielen und in Kéln — die erste
deckung der Oper in modernen Zeiten — Arkadien als den Schutzraum der ,, Kindheit"
lert. Leucippo ist zwar eine Pastorale und deshalb keine tragische Oper. Dennoch geht
das Unterstreichen der Ahnlichkeit zwischen Menschen und Tieren in dieser Inszenierung ein
bisschen zu weit, wenn Valer Sabadus, die Hauptfigur der Oper, sein Bein wie ein Hund an
einer Mauer hebt. Es ist schwer zu verstehen, was dies mit dem Text von Pasquini und der
Musik von Hasse zu tun hat. Deshalb ist der Meinung von Thomas Molke zuzustimmen, der

12, So che difficilmente riuscirebbe del di d'oggi, € massime in occasione dell’apertura di un Teatro, se si facesse un
opera che non ammettesse qualche bella decorazione, come sarebbe appunto I'Olimpiade, che non ne ammette
direi quasi di Sorta. Presentemente piui si apprezzano comunemente tali decorazioni, che non la sostanza del Libro
e la vaghezza della Musica, e credo esserne la ragione, che tutti hanno occhi per vedere, ma pochi orecchio fino
per gustare la musica [...]." Brief aus Bologna vom 16. Oktober 1762, in: Max Unger, Zur Entstehungsgeschichte
des , Trionfo di Clelia" von Gluck, in: Neue Zeitschrift fir Musik 82 (1915), 33-34, S. 269-275, Zitat S. 271
(Hervorhebung vom Verfasser).
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in seiner sinnvollen und akkuraten Rezension der Produktion bemerkt: , Szene und Musik
schaffen es dabei nicht, eine Einheit herzustellen" .3

Die Furcht vor der Leere: horror vacui. Vielleicht aus der Angst heraus, das heutige Publikum
kénne sich angesichts einer Oper des 18. Jahrhunderts langweilen, scheint es eines der wich-
tigsten Ziele mancher Inszenierungen zu sein, so viele Objekte und Handelnde wie moglich auf
die Bilthne zu bringen. Sehr oft sind Tiere und Masken bzw. Tiermasken dabei: Sie erschienen
zum Beispiel bei der Siroe-Produktion der Nederlandse Reisopera, Regie von Jakob Peters-
Messer, die man 2017/18 in Oldenburg, Amsterdam, Rotterdam, Den Haag, Amstelveen,
Leeuwarden, Utrecht, Maastricht, Zwolle und Enschede sehen konnte. Tiermasken wurden
2018 auch in Baldzs Kovaliks Bayreuther Inszenierung von Artaserse auf die Bithne gebracht,
ohne dass man — nehme ich an — eine direkte Beziehung zur und eine genaue Bedeutung
erfassen kdnnte. Insbesondere wird der Da-capo-Teil der Arien meist mit viel Aktion aufgefil
Das macht natirlich die Auffiihrung lebendig und kurzweilig, bedingt aber zweifellos au
die Verschiebung der Aufmerksamkeit des Publikums auf visuelle Aspekte. Die Mugi
sich konsequent vom Zentrum des kiinstlerischen Ereignisses in Richtung ei
der Inszenierung. So dréngt sich manchmal der Verdacht auf, dies wére digAN

te Dramaturgie aus
onzepte erweitert und mjt
turgie zu kdmpfen ist jedoch
ach falsch. Im Januar war eine besondere Carmen von
. Regisseur Leo Muscato hat als soziale Meldung verbreitet,
trden, in Umkehrung der urspriinglichen Handlung am Ende
s Theater verwies als Begriindung auf die hohe Zahl der jahr-
wolle man keinen weiteren solchen Todesfall auf die Bithne
eren? Genannt seien zwei Beispiele im Falle Hasses: Dresden

u

ser umarmt, wahrend sie diese Arie singt — wahrend sie also die Mitteilung
er solle ihrer Treue vertrauen. Wie ist das zu verstehen? Dass alles Gesungene
in Wirklichkeit falsch bzw. gelogen ist? Dass wir weder dem Text noch der Musik, die beide
diesen Inhalt mit viel Anmut vermitteln, vertrauen sollen? Dass nur von einem grofRen, nicht
ernsten Spiel die Rede ist? Ganz offensichtlich stimmt die Anweisung der Regisseurin nicht
mit der Bedeutung des Textes Giberein. Es sind aber genau diese praexistenten Befunde — das
Libretto und die Musik, die man inszenieren sollte. Die Regie sollte die Bedeutung dieser Vor-

13 Vorher duBerte er: ,Tatjana Gilirbaca entwickelt in ihrer Inszenierung ein recht eigenwilliges Bild des poetischen
Traumlandes Arkadien, das mit einem irdischen Paradies pastoraler Pragung nicht allzu viel gemein hat” (Thomas
Molke, Entzaubertes Arkadien, in: Online Musik Magazin, zur Premiere des Leucippo in KéIn, 2. Oktober 2014:
http://www.omm.de/veranstaltungen/musiktheater20142015/K-leucippo.html, geprift am 20. Juli 2019).

19
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gaben in einer oder einer anderen Weise vermitteln. Ein zweites Beispiel: Innsbruck, Romolo
ed Ersilia 2011. Ganz am Ende des Dramas, das die Habsburgische Hochzeit des Erzherzogs
und spdteren Kaisers Leopold feiert, hat Romolo die Widerspenstigkeit Ersilias gegen sich,
den urspriinglichen Feind ihres Volkes, bezwungen: Die beiden Protagonisten kénnen nach
vielen inneren und duferen Kdmpfen endlich heiraten. In der Regie der chilenisch-deutschen
Regisseurin Aniara Amos zeigt Romolo im letzten Jubelchor deutlich sein absolutes Desinteresse
an Ersilia. Im Gegenteil filhlt er sich sowohl von ihr selbst als auch von der Aufmerksamkeit,
die sie ihm zukommen |&sst, gestdrt. Wie ist das zu verstehen? Dass dieser Kampf um Liebe
etwas Uberlebtes sei? Dass mehr als drei Stunden der Bemithungen Romolos eigentlich nur
ein politisches Spiel gewesen sein sollen, das mit Liebe nichts zu tun hat? Oder meint die
Regie, das Publikum solle héfische Hochzeiten als Mittel der TAuschung des Volkes begreifen?

Meiner Meinung nach ist der folgenden AuBerung des Regisseurs der niederlidndischeq Si
Produktion, die dieser in einem Interview verlauten lieB, nicht zuzustimmen: ,,Di
[Siroe] [...] ist verriickt, es ist ein bisschen crazy”.™ Die Drammi per musi
dlesem Fall — wie so oft Metastasios) smd kelnesfalls »€in bisschen cra

den arbeiten.

t im letzten Jahrzehnt viel liber und zu Hasse gearbeitet. Es sind
tze, Biicher und mehrere Ausgaben der Hasse-Studien erschienen.
nd Forscherinnen kann ich hier nicht allesamt nennen. Bis zum Jahr
it wie mdglich vollstdndige Bibliographie zu verfassen versucht.'s
reibung des gesamten musikwissenschaftlichen Panoramas leisten.
kurze Bemerkungen seien dazu noch angefiigt.

te ich eine 2009 erschienene Monographie nennen: , La musica é del Signor Hasse
assone... " von Roland Dieter Schmidt-Hensel,"” weil sie eine reiche, wissenschaftlich
undierte Basis zu weiteren Forschungen in sehr viele Richtungen darstellt und das hohe Niveau
der Hasse-Forschung am besten représentiert.

14 Siroe, re di Persia — ,Dil stuk is krankzinnig, kleurrijk en gek*:
https://www.youtube.com/watch?v=2ZOCv-IPQBQ (geprift am 15. Juli 2019).

15, L'opera & fatta di libretto e partitura e il regista deve confrontarsi con entrambi. Se lo fa seriamente, non ci sono
limiti alla liberta” (zitiert nach Giuseppina Manin, Falstaff & un sessantottino. Berlino applaude Martone, in: Cor-
riere della sera, 4. April 2018, S. 43).

16 Vgl. das Literaturverzeichnis in Mellace, Johann Adolf Hasse, S. 385-431.

17 Roland Dieter Schmidt-Hensel, ,La musica é del Signor Hasse detto il Sassone...". Johann Adolf Hasses ‘Opere
serie’ der Jahre 1730 bis 1745. Quellen, Fassungen, Auffiihrungen (2 Bde.), Gottingen 2009 (Abhandlungen zur
Musikgeschichte 19).
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Librettodrucke, musikwissenschaftliche Aufsétze), fiir die man noch vor fiinfzehn Jahren weit
reisen und im Fall benétigter Reproduktionen viel Geld bezahlen musste, leicht auffinden und
einsehen. Hier seien nur die Sachsische Landesbibliothek — Staats- und Universitatsbibliothek
Dresden, die Biblioteca del Conservatorio ,,S. Pietro a Majella” in Neapel oder die Biblioteca
Braidense in Mailand erwéhnt. Das ,, International Music Score Library Project” — anders gesagt:
die ,Petrucci Music Library” — stellt heute Partituren zu nicht weniger als 118 Kompositionen
von Hasse bereit.?* Dies bedeutet nicht nur eine gewaltige Hilfe fiir die Hasse-Forscher, sondern
dient auch zur Verbreitung seiner Musik unter den Fachleuten und in der ganzen Gesellschaft.

Das fihrt mich zu meiner fiinften und letzten Bemerkung, namlich der Zunahme der Bekanntheit
Hasses. Seit dem 19. Marz 2015 kann das Publikum ein schénes Johann-Adolf-Hasse-Museu

im ,, KomponistenQuartier” in der PeterstraBe in Hamburg besuchen. Seit drei Jahren kann
deutsche Leser zudem sdmtliche Informationen liber Hasse und seine Musik zusammeqgef

Nichtwissenschaftler verstandlich, geschrieben, sodass es eine Freude ist, #
zu vertiefen." 26 Im Dezember 2016 wurde dem Buch zudem die Ehr,

r Meinung, dass
otwendig sind.
e des Siroe oder des

Komponis
esucht oder das ¢

uch den Inte nd Regisseuren muss die
werden, genu ahd seine Musik zu erfahren.
Wahrschei oder kdnnen nschaftlichen Aufsitze lesen: Der

echenden Fachk se zu verstehen, und selbst wenn sie
den sie angesichts d& andelten speziellen Themen den Kontext
Schaffens vermissen. Deshalb ist ein Buch wie dieses im Falle Hasses
Beethoven, iiber den man schon (viel) mehr weil3.

g und das Erscheinen meines Buches fiihrten zu einer Synergie
stitutionen; sie reprasentieren liberdies ein schénes Beispiel der

danken, sowie mit Dankbarkeit an Klaus Miller erinnern, der in seinen letzten Jahren
Orschung unterstiitzt und iiber seinen Tod hinaus die Ubersetzung des Buches durch
eine finanzielle Zuwendung gefordert hat. Letztlich war das Unternehmen das Produkt eines
ganzen Netzwerks, von privaten Stiftern wie Klaus Miiller und Lindhard Teuscher {iber die
Johann Adolf Hasse-Stiftung und die Sachsische Staatskapelle bis zur Mitteldeutschen Barock-
musik in Sachsen, Sachsen-Anhalt und Thiiringen (MBM). Die Vorstellung eines Netzwerks
wurde 2016 und 2017 durch drei Prasentationen in Deutschland unterstrichen: in Hamburg
und Miinchen bei den dortigen Hasse-Gesellschaften und in Dresden bei der S&chsischen Lan-

24 https://imslp.org/wiki/Category:Hasse % 2C_Johann_Adolph, gepriift am 28. Juni 2020.

25 Mellace, Johann Adolf Hasse.

26 Peter Stihring, Mellace, Raffaele: Johann Adolf Hasse, in: info-netz-musik, 30. September 2017
(http://info-netz-musik.bplaced.net/?p=15372, gepriift am 18. Juli 2019).

27 Frankfurter Allgemeine Zeitung, 16. Dezember 2016, Nr. 294, S. 12.
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Nicht zu vernachldssigen ist Hasses Kunst der Rezitativ-Gestaltung. Seine recitativi semplici
verfiigen Uber einen natiirlichen Sprachduktus, wahrend die Accompagnati durch Harmonik,
Rhythmik, Tempowechsel und Dynamik zu einer héchst ausdrucksvollen Schilderung der Geflihle
fiihren (Notenbeispiel 4). — Die starken Bezugnahmen von Hasses Musik auf den Affekt der
jeweils zu vertonenden Texte von Accompagnati und Arien hat Blichmann exemplarisch dar-
gestellt und dabei auch die fortschrittlichen Tendenzen herausgearbeitet.?

Véllig zu Recht betrachtet Mellace die Artaserse-Vertonung von 1730 als ein ,Manifest des
neuen Stils"”.24

Die Fassung von 1740

Den konkreten Anlass fiir die Dresdner Artaserse-Einstudierung bot die Riickkeh
prinzen Friedrich Christian von seiner mehr als zweijahrigen Kavalierstour.
am 9. September 1740 gab es im Hoftheater am Zwinger noch vier wes
Damals gehdrte der Tenor Filippo Giorgi zum Ensemble der Hofmug
Venedig konnte er die Rolle des Artaserse nochmals (ibernehmen.

{ respirar lasciate
gur, sondern hat nterbrechung des langen
hl auch einen frserien Nutzen. Dariiber hinaus

kommt. Die aus assung von 1730 Gibernommenen Stiicke
eitet; unter anderem hat Hasse im Rezitativ 11,12 einige Passagen
fallen waren. Das fiir die Dresdner Auffithrung gedruckte Libretto
igen Verfasser und entbehrt den Hinweis auf die neu gedichteten
en.

€n den Versionen von 1730 und 1740 hat Schmidt-Hensel detailliert
deshalb genligt hier eine kurze, um eigene Beobachtungen ergdnzte Zusam-
Als wichtigste Griinde fiir die Eingriffe haben die verdnderten Gegebenheiten
der Besetzung der Gesangsrollen und der Disposition des Orchesters zu gelten.
n gab es marginale Anderungen an der Instrumentierung; einige davon hat Hasse
mit eigener Hand nachtréglich in jene Partiturabschrift eingetragen, die heute in Leipzig ver-
wahrt wird (Abbildung 3). SchlieBlich wurden die Stellen zur Anbringung von Solokadenzen
in manchen Arien deutlicher ausgewiesen, z.B. in Megabises Arie ,Sogna il guerrier” (1,6).

23 Vgl. Blichmann, Die Macht der Oper, S. 337-352.

24 Mellace, Johann Adolf Hasse, S. 195.

25 Vgl. Mennicke, Hasse und die Briider Graun, S. 388. Das von Panja Miicke, Johann Adolf Hasses Dresdner Opern
im Kontext der Hofkultur (Dresdner Studien zur Musikwissenschaft 4), Laaber 2003, S. 33 genannte Datum vom
7. September bezeichnet nicht den Tag der Opernpremiere, sondern den Tag der Heimkehr des Kurprinzen; vgl.
Moritz Flirstenau, Zur Geschichte der Musik und des Theaters am Hofe zu Dresden, 2 Bde., Dresden 1861 und
1862 (Reprint in einem Band, Hildesheim 1971), hier Bd. 2, S. 235.

26 Schmidt-Hensel, , La musica & del Signor Hasse”, Bd. 2, S. 57-61. Eine knappe Ubersicht auch bei Miicke, Johann
Adolf Hasses Dresdner Opern, S. 171.
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Auch wenn die damals prasentierte Oper in ihrer musikalischen Substanz weitgehend der nea-
politanischen Vorlage entspricht, hatte es zahlreiche Anderungen gegeben .4 Am auffélligsten
ist dabei die Tatsache, dass nicht weniger als 15 Nummern in anderen Tonarten stehen. Die
Ursache hierfiir ist sicherlich besetzungsbedingt: Zwar sind die Sdngerinnen und Sénger der
Warschauer Auffithrung nicht identifiziert; fest steht aber, dass Arbace und Megabise —anders
alsin Neapel — nicht von Sopran-, sondern von Altstimmen gesungen wurden, wéhrend umge-
kehrt die Partie des Artaserse als Sopran ausgewiesen ist. Die Arien mussten also entsprechend
transponiert werden, fiir die Altisten in der Regel um eine Quarte nach unten, fiir den Sopran
nach oben. Auerdem hatte die Sdngerin der prima donna offenkundig eine tiefere Tessitur
als jene in Neapel, sodass auch die meisten Nummern der Mandane nach unten transponiert
wurden. In der Tonart unverdndert blieben lediglich die Arien von Artabano und Semira, die
in Warschau weiterhin von einem Tenor bzw. einer Altistin gesungen wurden.

Korrekturen erklart. Eine weitere Kuriositét liegt darin, dass nur di
Altschliissel notiert und gegeniiber der neapolitanischen Fgs-

bena sia” aus Hass metrio (Dresden 1740) dar. — Bisher ist
ieweit der Komponist die zahlreichen Anderungen gegeniiber der
seiner Oper personlich vorgenommen oder zumindest autorisiert
Frage, ob er die Warschauer Auffiihrung womdoglich selbst geleitet
aber eher gegen seine direkte Beteiligung.*

it der Artaserse-Komposition von Leonardo Vinci, die ihre Premiere am 4. Feb-
Rom gehabt hatte, war Hasses erste Vertonung dieses Stoffes die in den 1730er
@ohl am hiufigsten gespielte Oper in ganz Italien.* Dabei dominierte das Werk des

40 Die folgenden Ausflhrungen stiitzen sich auf die in D-DI verwahrte Partitur Mus.2477-F-3, die nach Ortrun
Landmann die Warschauer Aufflihrungsgestalt von 1760 bietet; vgl. den Eintrag im Kalalog der Dresdener Hasse-
Musikhandschriften. CD-ROM-Ausgabe mit Begleitband, Miinchen 1999. Siehe auch Schmidt-Hensel, ,La mu-
sica é del Signor Hasse”, Bd. 2, S. 91-92.

41 In der Dresdner Partitur Mus.2477-F-3 ist die erste Seite der Arienversion von 1760 gestrichen, sodass ,Torna
innocente” in Warschau offenbar in der Fassung von 1740 erklungen ist.

42 Die vorangehend genannte Partitur hat der Komponist aber zumindest in Handen gehabt, wie eine marginale
autographe Ergdnzung von Noten am Ende von Szene I11,1 bezeugt.

43 Vgl. Schmidt-Hensel, ,La musica é del Signor Hasse”, Bd. 2, S. 92.

44 Vgl. Franco Piperno, Das Produktionssystem bis 1780, in: Geschichte der italienischen Oper, hg. von Lorenzo
Bianconi und Giorgio Pestelli, Bd. 4, Laaber 1990, S. 15-79, bes. S. 48-50. Siche auch Doérte Schmidt, Metastasios
. Artaserse”, die Literarizitdt der Oper und die Bedingungen von Repertoires, in: Die Musikforschung 66 (2013),
S. 103-119, bes. S. 115f.



Anmerkungen zu den Artaserse-Vertonungen von Johann Adolf Hasse

«Sassone” in der nordlichen Hélfte des Landes, jene von Vinci im Stiden. Noch im Jahr seiner
Urauffilhrung wurde Hasses Artaserse in Bologna, Lucca und Turin nachgespielt, 1733 in
Verona und 1734 nochmals in Venedig, spater kamen Bergamo und weitere Stadte — auch
auBerhalb Italiens — hinzu.* Allerdings hat man die Oper kaum unverdndert gelassen, son-
dern nach tblicher Gepflogenheit Szenen gekiirzt oder verdndert und Arien gestrichen oder
ausgetauscht; bei der Artaserse-Wiederauffiihrung 1734 in Venedig erklangen beispielsweise
bearbeitete Fassungen der Arien ,,La sorte mia tiranna" und ,, Se tu mi vuoi felice”, die eigentlich
zu Hasses Oper Siroe re di Persia (Bologna 1733) gehodren.*¢ AuBerdem wurden nicht selten
Pasticci aus Opern verschiedener Komponisten zusammengestellt; dies kdnnte bereits fiir die
genannten Auffiihrungen 1730 in Bologna und Turin gegolten haben, und nachweislich gab
es 1731 in Mailand einen Artaserse mit kompositorischen Anteilen von Vinci und Hasse.+
Ebenfalls um ein Pasticcio handelte es sich bei der legendaren Artaserse-Produktion 1734 in
London, mit der Farinello einen triumphalen Erfolg feiern konnte. Hier kamen Stiicke von Ri
cardo Broschi, Nicola Porpora und Attilio Ariosti neben Arien von Hasse zur Auffihrung, u
deren Beitrdge sind dann auch in der 1735 von Walsh gedruckten Sammlung der,

damals als der namhafteste von ihnen galt.*

Abbildung 5: Titelblatt der 1735 in London von J
Walsh gedruckten Ausgabe mitj4sgesamt acht
aus der Oper Artaserse. An auf dem Titel
geben, wurden die in d
neswegs ausschlieBlj

S
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atsichlich von Hasse ‘ ARIAXLRXE S )
.Per questo dolce ' B SLor Tl J
Ischaft Bergedorf s /J;//” =4
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' Schmidt-Hensel, , La musica é del Signor Hasse”, Bd. 2, S. 69-84.

46 Vgl. ebenda, S. 75; Blichmann, Die Macht der Oper, S. 180.

47 Vgl. Dale E. Monson, The Dramatic Tradition of Hasse's ,Arlaserse”, 1730-1740, in: Johann Adolf Hasse in
seiner Zeit. Symposium vom 23. bis 26. Médrz 1999, Hamburg (Hasse-Studien, Sonderreihe 1), hg. von Reinhard
Wiesend, Stuttgart 2006, S. 51-67, bes. S. 58.

48 Die Ariensammlung aus dem Artaserse-Pasticcio war zwar nicht die erste Publikation mit Hasse'schen Beitrdgen
im Verlag von John Walsh, wohl aber jene, in der der Komponist erstmals namentlich auf dem Titel genannt ist.
Bis zum Anfang der 1760er Jahre nimmt die Zahl der Druckausgaben zu, sodass Hasse in dieser Zeit der im Ver-
lagskatalog — nach Handel — am héufigsten vertretene Komponist wird; das ist zweifellos ein weiteres Anzeichen
fiir sein Renommee. Bei den Ausgaben handelt es sich einerseits um Einzeldrucke mit Opernausziigen oder In-
strumentalmusik, meistens jedoch um Sammeldrucke mit Stlicken verschiedener Komponisten. Hier wird Hasse
oft exemplarisch als einziger genannt (,,compos'd by Sig.” Hasse, and the most Eminent Italian Authors"). Auch
Hasses Salve Regina A-Dur erschien 1740 bei Walsh — das einzige zu Lebzeiten des Komponisten gedruckte
geistliche Werk tberhaupt. Vgl. William C. Smith / Charles Humphries, A Bibliography of the Musical Works
Published by the Firm of John Walsh During the Years 1721-1766, London 1968.

43



Wolfgang Hochstein

44

Wenige Jahre spdter haben Hasses Arien ,,Pallido il sole” und ,, Per questo dolce amplesso”
nach dem Zeugnis von Charles Burney zu jenen Stiicken gehort, die Farinello wédhrend seiner
Dienste am spanischen Hof (ab 1737) dem Koénig allabendlich vorsingen musste, um die
Depressionen Philipps V. zu lindern.*?

Wie wir wissen, kam es am 29. September 1748 auch zu einer Artaserse-Auffiihrung im
Markgréflichen Opernhaus von Bayreuth. Anlass waren die Feierlichkeiten zur Vermdhlung
von Prinzessin Elisabeth Friederike Sophie von Brandenburg-Bayreuth, der einzigen Tochter
von Markgréfin Wilhelmine, mit Herzog Karl Eugen von Wiirttemberg; gleichzeitig wurde
das neu erbaute Opernhaus seiner Bestimmung tibergeben. Ebenso wie bei dem einige Tage
zuvor gegebenen Ezio diirfte es sich bei dem aufgefiihrten Werk aber allenfalls um eine tief-
greifende Bearbeitung unter Verwendung mehrerer Hasse'scher Arien gehandelt haben;
komplette Inszenierung des Originalwerks in einer der bis dato vorliegenden Fass
nahezu ausgeschlossen.

Auler in Warschau kam Hasses Artaserse von 1760 nach zwei Jahren

rtituren erhalten,
rin Konvoluten

ao il sole”, , Per questo dolce
ng von 1730/40) sowie ,, Mi credi
von 1740/60); tken sind zwischen zehn und ca. 15
iesen. Mit Abstan eisten verbreitet ist jedoch das Duett , Tu
napp 30 Kopien sind davon erhalten, tiberwiegend in der Fassung

verdient der Umstand Beachtung, dass mehrere Stiicke aus Hasses
to: qual pastorello” und ,, Tu vuoi ch'io viva, o cara” — als geistliche
¢rt sind. Die Unterlegung von Opernarien mit geistlichen, zumeist
exten war ein seinerzeit beliebtes Verfahren, das nach Lage der Quellen offen-
im katholischen siiddeutsch-o6sterreichischen Raum und in B6hmen gepflegt

49 Vgl. Charles Burney, Tagebuch einer musikalischen Reise [...]1 aus dem Englischen iibersetzt von C. D. Ebeling,
Bd. 1, Hamburg 1772, S. 156. — Zu Farinellos Rolle als Arbace sowohl bei der venezianischen Uraufflihrung wie
im Londoner Pasticcio gehorte lediglich die Arie |, Per questo dolce amplesso*”, wahrend ,, Pallido il sole” als Arie
des Artabano in Venedig von Grimaldi und in London vom Kastraten Senesino gesungen wurde; diese Zuweisung
geht auch aus der Druckausgabe von Walsh hervor.

50 Zum Ezio vgl. Reinhard Wiesend, Der Bayreuther ,Ezio* von 1740: ein Machwerk?, in: Musik und Theater am
Hofe der Bayreuther Markgréfin Wilhelmine. Symposion zum 250-jdhrigen Jubildum des Markgréflichen Opern-
hauses am 2. Juli 1998, hg. von Peter Niedermller und Reinhard Wiesend, Mainz 2002 (Studien zur Musikwis-
senschaft 7), S. 85-96. Siehe auch Schmidt-Hensel, ,La musica e del Signor Hasse”, Bd. 2, S. 87-88.

51 Vgl. Schmidt-Hensel, ,La musica é del Signor Hasse*, Bd. 2, S. 92-93. Zwei im Conservatorio di musica ,San
Pietro a Majella” in Neapel aufbewahrte Partituren sind der Auffiihrung von 1762 zugewiesen: Rari 7.4.5 und
Rari 7.4.6 (letztere Partitur ohne Rezitative).

52 https://opac.rism.info/metaopac/start.do?View=rism. Zuletzt aufgerufen am 18. Februar 2021.
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Artaserse in London im Licht der Asthetik des Pasticcios

Uber Johann Adolf Hasse kursiert in der Forschungsliteratur folgende, nicht genau zuriickzu-
verfolgende Anekdote: Nach einer Anfrage aus London aus dem Jahr 1733, die Opera of the
Nobility zu leiten, habe er sich zundchst riickversichern wollen, ob denn Handel bereits tot
sei.’ Welch Wahrheitsgehalt dieser Anekdote auch zukommen mag — Hasse ging nicht nach
London. Stattdessen iibernahm Nicola Porpora die Leitung der Opera of the Nobility, die
1733 noch im Lincoln's Inn Fields Theatre spielte, bevor sie 1734 in das Haymarket Theatre
wechseln sollte. Mit Hilfe englischer Adeliger in Venedig verpflichtete er Carlo Broschi (genannt
«Farinelli*) als Sanger fiir seine erste Saison im neuen Haus, die 1734 mit dem teilweise v
Hasse komponierten Artaserse erdffnet wurde. Hasses urspriinglicher Artaserse war unt

faIIs 1730, aber in

Vincis zugrunde, a

pnung Leona

Die Anekdogs 1 tliche Einbettun i Sachverhalte an: erstens das
[ in London zwischen unterschiedlichen Opernunternehmen
nnen und Sdngern; zweitens den europaweiten kulturellen
. der sich nicht allein aus geographischer Mobilitdt speiste,
verschiedenen Kommunikationsnetzen von brieflicher Kor-

Alan Yorke-Lo
Typoskrlpt ing

Dpera~_he Nobility: A Dissertation. Presented for the Osgood Memorial Prize 1951,
Library London, Signatur 7901.cc.3, S. 12; zitiert nach: Judith Milhous/Robert D. Hume,
struing Farinelli in London, in: British Journal for Eighteenth-Century Studies 28 (2005),

aserse on the London Stage, in: Pietro Metastasio — uomo universale (1698-1782), hg. von

—I\/\ath|s und Elisabeth Theresia Hilscher, Wien 2000, S. 283-291, Zitat S. 285. Zur Arie ,, Fortuna-

ate mie pene”, die wahrscheinlich von Ariosti stammt, S|ehe Anne Desler, . novello Orfeo" Farinelli:
Vocal Profile, Aesthetlcs Rhetoric, Diss. University of Glasgow 2014, S. 117.

3 Die Opernlibretti enthalten zumeist lediglich die Angabe ,, musica di vari autori”. In London wurde die Musik in
Pasticcios, die von Handel arrangiert waren, daher oft dem Arrangeur wie z. B. Handel zugeordnet. Vgl. Berthold
Over, Paradigmen musikalischer Mobilitit: Handels Pasticci, in: Handel-Jahrbuch 65 (2019), S. 85-103, bes. S.
92, Anm. 27. Das Libretto zur Londoner Produktion von Artaserse tragt die Gattungsbezeichnungen ,drama per
musica” bzw. ,an opera” und enthélt keine Hinweise auf die Komponisten der einzelnen Arien; vgl. Artaserse.
Drama per musica da rappresentarsi nel Regio Teatro dell’Hay-Market. Londra. Per Charles Bennet. M.DCC.XX-
XIV. Digitalisat unter https://teca.bncf firenze.sbn.it/ImageViewer/servlet/ImageViewer?idr=BNCF00004382830
(zuletzt gesehen am 21.12.2020).

4 Reinhard Strohm, Hdndels Pasticci, in: Studien zur italienisch-deutschen Musikgeschichte IX, hg. von Friedrich
Lippmann, K6In 1974 (Analecta Musicologica 14), S. 208-267, hier S. 231-237. Zur Konkurrenz der beiden Fas-
sungen von Vinc und Hasse vgl. zusammenfassend Dorte Schmidt, Metastasios ,Arlaserse’, die Literarizitit der
Oper und die Bedingungen von Repertoires, in: Die Musikforschung 66 (2013), S. 103-119, hier S. 109-110 und
115-116.
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respondenz und kiinstlerischem Agententum bis zu Musiktransfers durch Auffilhrungen;® und
drittens die pointierte Uberhdhung und Selbstinszenierung der Akteure innerhalb eines lokal
wie (iberregional bestimmten Musiklebens. Dieser dritte Aspekt sollte sich im Ubrigen auch
nicht unerheblich auf die Musikhistoriographie auswirken.

In diesem Beitrag mochte ich versuchen, die drei genannten Sachverhalte (Konkurrenz, kul-
tureller Horizont, Selbstinszenierung) ineinander zu denken, um &sthetische Funktionsweisen
von Opernpasticcios im London der 1730er Jahre zwischen Musiktransfers, Singermobilitit
und Publikum zu beschreiben. Hierzu werde ich mich auf Rezeptionszeugnisse der italie-
nischen Oper und italienischer Sdngerinnen und Sdnger stiitzen, die auf dem 6ffentlichen
Musikmarkt in London kursierten und die einen Eindruck vermitteln, in welchen Spannungs:
verhéltnissen die italienische Oper in London angesiedelt war. Dabei soll es sowohl um

Arienauskoppelungen des Musikverlegers John Walsh gehen, die unter dem Titel Eqvou

Songs in Music Shops vertrieben wurden und vermeintlich diejenigen Arien enthielten
Publikum besonders beliebt waren,® als auch um die zahlreichen Opernkap
in Kaffeehdusern erwerben lieBen.” Wie Berta Joncus in Bezug auf die i
Karikaturen Farinellis festgestellt hat, wurden gerade diese im 18.

e Querverweise
miteinander verbunden; dadurch erga verschiedenen

bildlichen, musikalischen und literaris

London des be /Jahrhunderts verbreitetes und daher
smuster lesen. In i Urden grundlegende Umgangsweisen mit
flektiert, und damit wurde sicherlich auch die Geschmacksbildung

undchst aus bildlichen Rezeptionszeugnissen aus dem London der
die Bezug auf Italien und insbesondere auf Farinelli nehmen, eine

n beiden Punkten vgl. zusammenfassend in Bezug auf die Gattung des Pasticcios in London zwischen

0 und 1750 Reinhard Strohm, /talian Pasticcio Opera, 1700-1750: Practices and Repertoires, in: Operatic
Pasticcios in 18t Century Europe. Contexts, Malerials and Aesthetics, hg. von Berthold Over und Gesa zur Nie-
den, Bielefeld 2021, S. 45-67, hier S. 56-60.

6 Michael Burden, From London’s Opera House to the Salon? The 'Favourite’ (and Not So ‘Favourite’) Songs from
the King's Thealre, in: Beyond Boundaries. Rethinking Music Circulation in Early Modern England, hg. von Linda
Phyllis Austern, Candace Bailey und Amanda Eubanks Winkler, Bloomington/Indiana 2017, S. 223-237.

7 Mark Hallett, The Spectacle of Ditference. Graphic Satire in the Age of Hogarth, New Haven und London 1999,
S. 1.

8 BertaJoncus, One God, so many Farinellis: Mythologising the Star Castrato, in: British Journal for Eighteenth-Cen-
tury Studies 28 (2005), S. 437-496, hier S. 437-440.

9 Zu den multimedialen Netzwerken vgl. Gesa zur Nieden, ,Native' — ,foreign'. Zum Nexus von Sozialstruklur
und Rezeptionsdsthetik in der Musikmetropole London, in: Gottinger Handel-Beitrdge 20 (2019), S. 27-44. Zur
Pasticcio-Asthetik im London der Aufkldrung und zur Geschmacksbildung vgl. dies., E manca I'arte? Die inter-
mediale Pasticcio-Asthetik im London des beginnenden 18. Jahrhunderts, in: Music and the Arts in England, c.
1670-1750, hg. von Ina Knoth, musiconn 2020, S. 133-150.
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Abbbildung 2: Leopold Peuckert: Kotzent
Nostitz-Theater (Stich nach Josef Carmin . &/ n_Ahy / Museum der

31-1781), der auch in Deutschland
per mit seinem Ens Sommer auBerdem in Karlsbad und im
en auf, womit er in der sdchsischen Metropole — parallel zu Prag -
erfolgreichen Laufbahn einldutete.” Und in der Herbstsaison 1766
in Prag die Boroni-Oper Sofonisba."?

Opem befinden sich heute in ltalien (Neapel, Florenz, Venedig
den, Berlin, Leipzig, Wolfenbiittel, Regensburg u.a.), in Osterreich
ortugal und Frankreich. Fiir das Studium seiner Prager Opern brachte
sarbeit in Dresden wertvolle Erkenntnisse, denn in der Sachsischen Landesbib-
nsgesamt dreizehn Partituren seiner Biihnenwerke erhalten geblieben, fiinf davon
r Provenienz.

Einen interessanten Weg legte gerade die Partitur von Boronis Oper Sofonisba zuriick, die
1764 zuerst in Venedig aufgefiihrt wurde, 1766 dann in Prag. Die venezianische Abschrift der
Partitur befindet sich heute in der Lobkowitzer Musiksammlung in Nelahozeves und stammt

1 Vgl. Milada Jonasova / Alena Jakubcova, Artikel , Bustelli, Giuseppe”, in: Theater in B6hmen, Mdahren und
Schiesien. Von den Anfdngen bis zum Ausgang des 18. Jahrhunderts. Ein Lexikon, neu bearbeitete, deutschspra-
chige Ausgabe, hg. von Alena Jakubcova und Matthias J. Pernerstorfer, Wien 2013, S. 91-95.

12 Titelblatt des Librettos: , SOFONISBA | DRAMMA | PER MUSICA | Del Signor Mattia Verazzi. Poe- | ta e Segretario
Intimo di S. A. S. | Elettor Palatina. | DA | RAPPRESENTARSI | NEL REGGIO TEATRO | DI PRAGA, | DEDICATO |
ALLA | NOBILISSIMA | ED | ECCELLENTISSIMA | NOBILTA, | L' Autunno dell’Anno 1766. | SOTTO | LA DIREZIONE
ED IMPRESA | DI | GIUSEPPE BUSTELLI | IMPRESARIO. | In Praga, nella Stamparia di Carlo Giu- | seppe Jaurnich.".
Nachweis: Schlossbibliothek Kfimice, Signatur 3744.
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aus der Kopistenwerkstatt von Giuseppe Baldan; an ihrer Entstehung waren vier Kopisten betei-
ligt.’> Alle Verdnderungen in dieser Partitur wurden von einem Prager Schreiber durchgefiihrt,
und iiber dieselben Befunde verfiigt auch die Partitur in Dresden, die Prager Provenienz ist.
Offensichtlich handelt es sich um Verdnderungen, die vom Komponisten selbst vorgenommen
wurden, sodass es moglich ist, diese Prager Auffiihrung von 1766 neben der urspriinglichen
venezianischen Version der Oper aus dem Jahre 1764 als zweite Autorenfassung von Boronis
Werk zu bezeichnen. Der Komponist nahm dabei Verdnderungen in elf Nummern der Oper
vor: Finf Arien stellte er um, was auch die Neukomposition der Abschlilsse der vorhergehenden
Rezitative erforderte, drei Arien komponierte er neu, davon zwei zum selben Text, und drei
zu einem neuen Text. In welchem MalRe es sich bei diesen Umgestaltungen um eine zielge-
richtete Absicht des Autors handelte oder den Bediirfnissen und Méglichkeiten der Sanger
aus Bustellis Ensemble geschuldet war, ldsst sich mangels weiterer Informationen heute nicht
mehr beurteilen.

per musica Artasere. Die Oper erlebte ihre Weltpremiere im Karneval 1767,
Libretto prazisiert diese Angabe auf den Januar 1767.%* Im Frihjahr studie,
Kotzentheater seine venezianische Oper von 1764 ein, Siroe re di Persia. |
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Abbildung 3: Libretto zur Boronis Artaserse (Kotzentheater Prag, Januar 1767).
Archiv von Tomislav Volek.

13 Siehe Milada JonaSova, La Didone von Antonio Boroni, insbesondere die Arie , Ah non lasciarmi, no* im Ver-
gleich mit Vertonungen von Mozart und anderen Komponisten, in: Didone come soggetto nel dramma per
musica, S. 115-160.

14 Einziges Exemplar des Libretto von Boronis Artaserse im Privatarchiv von Tomislav Volek (siehe Abb. 3).

15 Titelblatt des Librettos: ,LA DIDONE | ABBANDONATA | DRAMMA | PER | MUSICA | DA RAPPRESENTARSI | NEL
NUOVO TEATRO | DI | PRAGA | Nell'Carnovale 1768 | NELLA STAMPERIA DI IGNATI PRUSCHA.". Nachweis:
Nationalmuseum — Tschechisches Museum der Musik, Signatur B 647. Siche JonasSov4, La Didone von Antonio
Boroni.
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Bevor wir uns mit Boronis Oper Artaserse beschéftigen werden, ist es notwendig, auf einige spe-
zifische Aspekte der Prager Opemtradition des 18. Jahrhunderts hinzuweisen. Was den Umfang
und die Genrevielfalt des Repertoires angeht, so reprasentierte Prag eines der bedeutendsten
mitteleuropdischen Opernzentren. Wenn aber die Aufgabe darin besteht, direkte Musikquellen
aus dieser Ara zu untersuchen, sieht man sich mit einer unerfreulichen Tatsache konfrontiert:
In Prag selbst findet sich nur ein Minimum des Materials. Da Bbhmen von den in Wien residie-
renden Habsburgern regiert wurde, gab es dort keinen Herrscherhof. Die Abwesenheit einer
Herrscherresidenz bedeutete gleichzeitig die Nichtexistenz einer Hofoper. Was es stattdessen
in Prag gab, war eine Oper vom Typ des teatro impresariale — also eine Angelegenheit von
Impresarios, die als Privatunternehmer tatig waren. Dies bedeutete, dass mit ihrem Fortgang
in der Regel auch ihr Fundus und die verwendeten Musikalien die Stadt verlieBen. Doch wen
es zu der Situation kam, dass einige Opernimpresarios neben ihrem Prager Engagement a
am Dresdner Hof tatig waren und sie ihre in Prag hergestellten Partiturabschriften
Ende ihres Dresdner Engagements im dortigen Hofarchiv hinterlassen mussten, s
auch einige Prager Opernpartituren fiir die Zukunft erhalten geblieben. So
auch im Falle von Boronis Opern, von denen sich mehrere Partituren hey*y i
Séchsischen Landesbibliothek in Dresden befinden, und zwar einscp*

belegen das Prager Papier, die Handsc
Titelblatt. Auf der Artaserse-Partitur h
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Abbildung 4: Die Titelseite der Prager Partitur von Boronis Oper Artaserse. Séchsische Landesbiblio-
thek — Staats- und Universitdtsbibliothek Dresden, Signatur Mus.3406-F-8, Band 1, S. 1.

16 Sichsische Landesbibliothek — Staats- und Universitdtsbibliothek Dresden, Signaturen Mus.3406-F-8 (Artaserse)
und Mus.3406-F-5 (La Didone).



Boronis Artaserse fiir Prag und Hasses Artaserse fiir Venedig

Die Partitur besteht aus drei Badnden mit jeweils 207, 187 und 100 Seiten. Der Umschlag der
Bénde ist aus Leder, auf dem Bandriicken stehen in goldener Schrift der Titel der Oper und
die Nummer des jeweiligen Aktes. Die Buchschnitte sind vergoldet.

Der Impresario Giuseppe Bustelli widmete die Auffilhrung der Oper ganz allgemein , einer
hohen Generalitdt und einem Hochldbl. Officiers=Chor Euer Excellenzien und Gnaden*”. Was
die Ausstattung angeht, steht im italienischen Teil des Librettos die ziemlich unkonkrete Infor-
mation, dass die Szenen neu geschaffen wurden; am wichtigsten aber ist der Hinweis auf die
Neuvertonung durch Boroni:

«L...]1 Ed in altro modo non potendo io, riconpensare tanta bonta; e gentilezza, che con |'offerta
d'un Drammea, ecco ch'io offro, e dedico a tutti voi © ECCELENTISSIMI, e NOBILISSIMI SOG-
GETI, I'ARTASERSE. E quant unque altre volte sia questo stato prodotto su queste scene, b3
perd in oggi un nuovo motivo di comparire a gl'occhi dell’'RISPETTABILISSIMO BUBLICO
per essere di nuovissima, Musica qui riscritto, dal Maestro Sig. Antonio Boroni Rom

Die gewohnten Informationen von der ,Mutazioni di scena” belegen, d
zu zwei Verdnderungen kam, im dritten Akt drei (Tabelle 1).

Tabelle 1: Die Bihnenverwandlungen im italienisch-de Libret
Mutazioni di Scene. Verd ungen des Theate

ATTO PRIMO. In
Giardino Corispondente alli a i
Reali.

Tempo di notte, con L
Reggia.

ATTO SECO
Apparta
Sala con

ersten Handlung.
rten, in welchen ve

Koénigliche Zimmere.

Der grosse Saal des Kénigl. Raths mit einem Thron an
der Seite; an der andern Stiihle flir die Grossen des
Reichs, samt einen Tischel[!], und Sessel zur Rechten
des Throns.

In der dritten Handlung.

Ein GefdngniB.

Koénigliche Zimmer.

ra scetro e Corona.  Ein Saal mit einem Thron an einer Seite, worauf der
ro del sole. Zepter und die Krone liegen. In der Mitte ein ent-
ziindtes BildniB der Sonnen.

6rischen Prager Kontext zu kldren, sei angefiihrt, dass die béhmische Metropole
schon im Herbst 1748 mit der Opernbearbeitung des Artaserse-Stoffes Bekanntschaft gemacht
hatte. Dabei handelte es sich um ein Pasticcio, das die Operngesellschaft von Giovanni Battista
Locatelli (1713-1785) aufgefiihrt hat.'” Als Interpreten waren fiihrende Sanger der Prager Ara
Glucks beteiligt: Maria Massucci (Artaserse), Rosa Costa (Mandane), Settimio Canini (Arta-
bano), Giovanna Della Stella (Arbace), Santa Tasea (Semira) und Angiola Romani (Megabise).'®

17 Libretto: Nationalmuseum — Tschechisches Museum der Musik in Prag, Signatur B 65 (siche Abb. 5). — Vgl. Mila-
da Jondsova, Artikel , Locatelli, Giovanni Battista”, in: Hudebni divadlo v Ceskych zemich do konce 18. stoleti.
Osobnosti a dila, hg. von Alena Jakubcova, Prag 2007, S. 350-354; dies., Artikel , Locatelli, Giovanni Battista”,
in: Theater in Béhmen, Méhren und Schlesien, S. 394-399.

18 Vgl. Milada Jona3ova, Die Sénger der Locatelli-Ara in Prag, in: Gluck und Prag, hg. von Thomas Betzwieser und
Daniel Brandenburg, Kassel 2016 (Gluck-Studien 7), S. 39-67.
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Abbildung 9a/b: Semiras Arie ,Se del fiume altera I'onda” (11,7), komponiert von Boroni fiir Elisa-

betta Pavona. Sdchsische Landesbibliothek — Staats- und Universitdtsbibliothek Dresden, Signatur

Mus.3406-F-8, Bd. 2, S. 86 und 89.
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Die eine, in F-Dur und mit Streicherbegleitung, tragt die Uberschrift ,La Sig:* Bajni." (siche
Abb. 8a/b). Die andere, mit der Uberschrift , La Sig: Pavona”, ist in G-Dur, und neben den
Streichern sind an der Begleitung auch Hoérner und Oboen beteiligt (siehe Abb. 9a/b). Es
scheint, dass sich beide S&ngerinnen in der Prager Inszenierung abwechselten.

Tabelle 3: Anzahl der Arien in Boronis Artaserse

Personaggi Sanger/-innen Atto | Atto 1l Atto 11l Insgesamt
Artaserse Geltruda Cellini 1 1 1 3
Mandane Angiola Calori 2 2 0 4
Arbace Emmanuelle Cornacchia 2 2 1 5
Artabano Pietro de Mezzo 2 1 1 4
Semira Cecilia Baini / Elisabetta Pavona 1 1 1 3
Megabise Giovanni Dalpini 1 1 0 2
Insgesamt 9 8 4

Tabelle 4: Die Orchesterbesetzung in Boronis Artaserse

Tonart /\@iche

Akt Szene Rolle Textincipit Bc p!
[Sinfonial D-Dur r, ob \/
| 1 Mandane Conservati fedele ” r
2 Arbace Fra cento affanp
3 Artabano Su le spon
6 Megabise Sogna il fier le schiere , ob
7 Semira, Bramar r, .talie"3s
Deh res
Non ti s
Se al labr fl (2. u. 3. Teil)
Rec. accom
Arbace ah se vi
Disparata invan m'affanno C-Dur cor, ob
Rendimi il caro amico G-Dur cor, fl
Mi scucci sdegnato c-Moll -
Non temer ch'io mai ti dica B-Dur cor in B/F
Se d'un amor tiranno D-Dur Fl
Se del fiume altera l'onda F-Dur -
(fir Cecilia Bajni)
Se del fiume altera l'onda G-Dur cor, ob
(fir Elisabetta Pavona)
Rec. accomp.
O temerario Arbace
Arbace Per qual paterno amplesso Es-Dur corin Es,
Ltalie®
12 Mandane Va tra le selve ircane D-Dur cor, ob
15 Artabano Cosi stupisce e cade F-Dur cor, ob, fag
1] 1 Arbace Per che tarda & mai la morte  f-Moll fl
2 Artaserse Nuvoletta opposta al sole Es-Dur cor, fl
4 Artabano Figlio se piti non vivi B-Dur cor, ob
6 Semira Non & ver che sia contento C-Dur -
7 Mandane, Tu vuoi ch'io viva o cara A-Dur cor
Arbace
8 Rec. accomp.

A voi popoli io m'offro

35 Taille = Tenoroboe. Siehe z. B. Reine Dahlqvist, Taille, Oboe da Caccia and Corno Inglese, in: Galpin Society Jour-

nal 26 (1973), S. 58-71.
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Die Schwetzinger Dramaturgie

An dieser habsburgischen und Dresdner Tradition mag sich auch Kurfiirst Karl Theodor von
der Pfalz und Bayern orientiert haben, der fiir die kleine Biihne des Schwetzinger Schlossthe-
aters im Gegensatz zur der staatstragenden Mannheimer Hofbiihne eine dezidiert pastorale
Dramaturgie verfolgte. Sie spiegelte formlich die weitldufigen idyllischen Parkanlagen mit ihren
ausgekliigelten, antike und aufklarerische Bildprogramme verschmelzenden Bauten und Skulp-
turengruppen.'é Einen Hohepunkt dieser Tendenz bildete am 25. Juni 1775 die Auffiihrung der
kleinen Pastorale L'Arcadia conservata (Das gerettete Arkadien) von Niccold Jommelli unter
freiem Himmel im Naturtheater des Apollotempels im Park. Mit der eigens fiir die Auffiihrung
in dieser architektonischen Pastorale komponierten Azione teatrale wurde die Genesung Carl
Theodors von einer ldngeren Krankheit gefeiert.

Der von Silke Leopold und Barbel Pelker rekonstruierte Schwetzinger Spielplan zeigt eindruc
voll, welches Reformpotenzial die pastorale Dramaturgie noch in der zweiten Hal
Jahrhunderts zu entfalten in der Lage war, konnten in ihr doch viele der ze
zur Reform der Gattung Oper ankniipfen, aus welchen sich schlieBlich
Musiktheater Mozarts entwickeln sollte.”” Unter genuin pastoralen Stoffe

gen aus ihren Tri ér die Biihnen
hemann Kénig Ad lon einst wahrend
hatte, markiert/eewrssérmafen die Schwelle

nz, die durch ihr oft rustikales
alls an die Pastorale anschlieBen, darunter 1771 die gemein-
ma giocoso geltende La buona figliuola (1760) von Niccold
Carlo Goldoni, Egidio Romoaldo Dunis Das Milchmddchen
asseurs et la laitiére) (1763/1774) auf einen Text von Lois
e Galuppi, Pietro Alessandro Guglielmi, Pasquale Anfossi
peretten von André Modeste Grétry." Die Favola pastorale
also der eher ungewdhnliche Fall einer Pastorale, die zugleich
ntspricht sie doch mit ihren sechs Figuren und 21 Arien den Ausmafen
astasianischer Pragung. Im Konzert der Schwetzinger Dramaturgie vertritt
die musikalisch gewichtigste Stimme. Nicht zuletzt, weil mit ihr Hasse als
Mponist der Opera seria in Schwetzingen Einzug hélt.

komischen O
und oder J?

eucippo istin

16 Vgl. Ralf Richard Wagner, Arkadien auch in Schwetzingen?, in: Hofoper in Schwetzingen. Musik, Bithnenkunst,
Architektur, hg. von Silke Leopold und Barbel Pelker, Heidelberg 2004, S. 39-54.

17 Vgl. Hofoper in Schwelzingen. Musik, S. 87-154.

18 Die erste Zahl bezeichnet das Jahr der Urauffiihrung, die zweite das Jahr der Auffiihrung in Schwetzingen.

19 Der Spielplan schlieRt 1785 sinnféllig mit einem heute zwar wenig bekannten, zeitgendssisch jedoch bahnbre-
chenden Stiick, das neben Mozart auch Goethe tief beeindruckt hat: Giovanni Paisiellos ein Jahr zuvor am Wiener
Burgtheater uraufgefiihrtem I/ re Teodoro in Venezia (Kénig Theodor in Venedig) auf ein Libretto von Giambat-
tista Casti, in dem sich nach derzeitigem Forschungsstand erstmals komische und ernste, ansatzweise gar tragi-
sche Momente mischen.
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Leucippo — eine Dramaturgie der Empfindsamkeit?

Indem sich der durch und durch tugendhafte Leucippo am Ende als Sohn Naretes entpuppt
und Delio die Liebe zwischen ihm und Dafne als ,im Himmel beschlossen’ sanktioniert, fligt
sich das Stiick einerseits der typischen Seria-Dramaturgie staatstragender Liebe ein — und
hebelt sie doch zugleich aus. Denn betrachtet man diese Handlung vor dem Hintergrund der
klassischen Intrigendramaturgie, so sticht eines sofort ins Auge: Es gibt keine Eifersucht! Nicht
nur das Libretto verzichtet — zumindest beim zentralen Liebespaar — auf diese in der Regel
zentrale Antriebskraft der Handlung, auch Hasses Vertonung folgt dezidiert dieser Linie. Dafne
und Leucippo stehen so unverbriichlich und treu zueinander, dass ihrer Liebe jenes Moment
der Leidenschaft fehlt, deren Kehrseite die leicht aufschdumende Eifersucht als menschlichste

aller Laster ist. Menschlich eifersiichtig ist in dieser Oper nur noch eine der Nebenfigur/ /
Climenes Liebhaber Nunte. Bezeichnenderweise bleibt aber auch dessen Eifersucht —
durch Climenes Sorge um Aristeo, in der Nunte zurecht mehr als freundschaftliche
wittert, denn Aristeo wird sich bald als ihr Bruder Leucippo entpuppen — g
folgenlos: Weder wendet sich Nunte auf der Handlungsebene gegen
schafft er seinen Gefiihlen in einer entsprechenden Arie Luft. Stattd

ur zartlichen Lie Literatur in der zweiten Halfte des
werden sollte. Konstutiv fir die galante Liebe ist das Moment
ere Hindernisse oder durch innere Hemmnisse wie Eifersucht oder
Il fiihrt das Ideal der galanten Liebe bekanntlich in die Aporie, dass
tandnis nur bedeuten kann, dass das mein Gegeniiber mich nicht
alten auf heile Leidenschaft deutet.?° Das Liebesverbot der Dafne
e Forderung nur noch sehr eingeschrankt erfiillen, da es ein gene-
ftion bedeutet dies, dass an die Stelle ungebremster die empfindsam
pidenschaft der Zentralfiguren tritt, weil diese sich der Zuneigung des anderen
sind. Der Aufschub kommt von auBen und I6st damit alle inneren Hemmnisse
Symptomatisch zeigt sich das in der Arie Dafnes, die das Moment des Aufschubs
teinen gehemmten Bachlauf ausformuliert und mit der besonderen Kunst Faustina
asses in Trillerketten die Wellenmotivik ihrer Arie musikalisch plastisch werden I&sst.

19

20 Wie beispielsweise Anton Ulrich von Braunschweig und Lineburg anhand einer Episode der Romischen Octavia
vorfahrt. Vgl. Hartmann, Grundlegung einer Librettologie, S. 116, und Stephan Kraft, Geschlossenheit und Of-
fenheit der , R6mischen Oclavia” von Herzog Anton Ulrich. ,Der Roman macht ahn die ewigkeit gedencken, er
nimbt kein endt”, Wirzburg 2004, S. 35.
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Notenbeispiel 1: Johann Adolf Hasse, Leucippo. Ausschnitt aus Dafnes Arie ,Uguale & il desiro”

(Akt 11, Szene 16)




Tina Hartmann

In Leucippo wird die Pastorale also vom Ort der freien, weil auBerehelichen und folglich
freiwilligen Liebe zum Ort der unverriickbaren emotionalen Bestimmung.?! Die Folgen fiir die
musikalische Dramaturgie sind gravierend: Denn nicht nur die Handlung umkreist die Liebenden,
statt von ihnen vorangetrieben zu werden. Auch die Arien der Liebenden kreisen permanent in
der gemaBigten Leidenschaft, da sie nie Anlass haben, an der Treue des Partners zu zweifeln.
Mit dem galanten Ideal oszilliert diese Zartlichkeit weiterhin vor allem deshalb, weil der Tod
nicht die ultimative, die Liebenden trennende Katastrophe bildet,?? sondern nach dem Prinzip
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Notenbeispiel 2: Ausschnitt aus Leucippos Arie ,Per me vivil" (Akt I, Szene 10)

21 Noch Marie von Ebner-Eschenbach hat Ende des 19. Jahrhunderts mit der Pastorale die Bigotterie und Brutalitit
der adeligen Gesellschaft gefasst. In ihrer Novelle £r ldsst die Hand kiissen |dsst eine alte Gréfin eine altertimliche
mythologische Pastorale aus eigener Feder auffiihren und parallel dazu einen jungen Mann aus einem ihrer Dor-
fer daflir zu Tode priigeln, weil er eine geheime nichteheliche Liebesbeziehung (inklusive daraus resultierenden
Kindern) zu einem Méadchen in prézise demselben bukolischem Setting, aber eben in der Realitdt unterhielt.

22 Anton Schweitzers Oper Alceste auf ein Libretto Christoph Martin Wielands — einem, wenn nicht dem Griin-
dungsstlick empfindsamen Musiktheaters — zentriert diesen Konflikt, mit dem die z&rtliche Liebe eben nicht mehr
ohne weiteres in ein Jenseits verlegbar ist. Nicht zuletzt, weil hier konsequent die antike Jenseitsvorstellung in
Anschlag gebracht wird, nach der die Toten beim Betreten der Unterwelt ihr Leben und folglich auch ihren Partner
vergessen. Vgl. Hartmann, Grundlegung einer Librettologie, S. 281-544.
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galanter Ritterlichkeit die Chance bietet, dem Partner in einer hdheren Erscheinungsform nahe

zu sein, womit sogar der Trennungsschmerz zum Triumph wird.

Die markanteste Diskussion des galanten Ideals liefert just die Stelle duBBerster Wut des Prota-
gonisten auf seine Geliebte. Er reagiert damit auf ihren als Zumutung begriffenen Vorschlag,
statt nach dem galanten Ideal heldenhaft fiir sie zu sterben, neben ihr weiterzuleben, ohne
sie besitzen zu kénnen. Doch ist das just eine der Optionen, die sowohl das galante Ideal als
.schonste’, weil ewig unerfilllte Liebe vorschldgt,? wie die empfindsame Literatur sie u.a. mit
Christian Friedrich Gellert am Beispiel der versehentlich zwei giiltige Ehen eingehenden Prota-
gonistin in Leben der schwedischen Gréfin von G*** (1747) durchspielt.* Leucippo jedoch
lehnt dies ausdriicklich ab und wendet sich mit dieser Aufwertung des sexuellen Vollzugs
(alternativ lieber sterben) in einer musikalisch programmatischen kontrastiven Aufwallung

sowohl gegen das galante wie das aus ihm entwickelte empfindsame ldeal.

DAFNE

LEUCIPPO

Notenbeispiel 3: Rezitativ der Dafne und des Leucippo und Arie des Leucippo ,Voler, che< \ita io
resti per vivere al dolor?” (Akt I, Szene 5)
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23 So — hypothetisch, weil in der Folge sofort aufgeldst — am Schluss von Lully/Quinaults Alceste ou le Triomphe

d'Alcide.

24 Allerdings wird dieses keusche Ideal erst nach einer Phase des sexuellen Vollzugs eingegangen, dem auch die

einzige Tochter der Protagonistin entstammt.
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