Migration, nicht Plagiat.

Die Bearbeitungspraxis in der italienischen Oper des spaten 18. Jahr-
hunderts

von Christin Heitmann (Bremen)

Im Mai 2016 fallte das deutsche Bundesverfassungsgericht ein bemerkenswertes und
wohl auch tiberraschendes Urteil in einem Urheberrechtsstreit zwischen dem Rapper,
Komponisten und Produzenten Moses Pelham und der Elektropopband Kraftwerk:
Das 2012 vom Bundesgerichtshof ausgesprochene Urteil: das Verbot der nicht durch
den Urheber genehmigten Ubernahme eines fremden Beats (aus dem Kraftwerk-Titel
Metall auf Metall) und dessen Unterlegung als Loop (Beat in ,Dauerschleife’) in ei-
nen anderen Song (Nur mir von Moses Pelham, gesungen von Sabrina Setlur), wurde
aufgehoben mit der Begriindung, dass das sogenannte Sampling zu den elementa-
ren Stilmitteln des Hip Hop gehort. Ein Verbot, so die Begriindung weiter, schranke
die kiinstlerische Freiheit ein und verhindere gar die Weiterentwicklung bestimmter
Stilrichtungen der Popmusik.! Es fiihrt hier zu weit, ndher auf das konkrete Fiir und
Wider dieses Streitfalls, die Bedeutung und die Einzelheiten des Urteils z.B. in den
Hinweisen fiir den Gesetzgeber im Hinblick auf finanzielle Entschadigungen einzuge-
hen. In jedem Fall aber scheint es vor dem Hintergrund der fast allgegenwirtigen (und
ohne jeden Zweifel in der Wissenschaft berechtigten) Plagiats-Debatten bedeutsam,
dass hier die Kunstfreiheit itber den Urheberrechtsschutz gestellt wurde. Immerhin ist
das Aufgreifen und Weiterentwickeln allgemein ein Bestandteil der Popkultur, nicht
nur des Hip Hop, und dies wurde in dem Urteil des Bundesverfassungsgerichts erst-
mals anerkannt.

Wihrend es sich im Fall Pelham um die Verwendung eines Beats von nur zwei
Sekunden handelt, hitte man in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts vielfach um
das Urheberrecht an in sich geschlossenen Kompositionen streiten konnen, genauer
gesagt an sogenannten Einlagearien in italienischen Opern. Doch wire das Urteil wohl
ebenfalls zugunsten der Kunstfreiheit ausgefallen, mit dem Unterschied allerdings,
dass es zu dieser Zeit gar keine Vorbehalte gegen die Verwendung fremder Arien in
verschiedenen Opern gab, sondern dass das Ubernehmen von Arien aus einer Oper
in eine andere - sei es in unverdnderter oder in bearbeiteter Form - gangige Praxis bei
Neuproduktionen von Bithnenwerken in verschiedenen Opernhiusern war. Zu dieser
Zeit standen Begriff und rechtliche Kategorie des Urheberrechts erst am Anfang ihrer
Entwicklung, und folglich war der Schutz geistigen und kiinstlerischen Eigentums
von Rechts wegen noch nicht gegeben. Im Laufe des 18. Jahrhunderts wurden nach
und nach die ersten gesetzmafligen Regelungen getroffen, z.B. in England bereits 1710
(Statue of Anne), in Frankreich 1791 und 1793 (zwei Gesetze zur Propriété littéraire et
artistique), in Preuf8en erst 1837. 1886 wurde mit der Berner Ubereinkunft das erste
multinationale Abkommen zum Urheberrechtsschutz geschlossen. Es trat zunachst
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in acht Staaten in Kraft (Belgien, Deutschland, Frankreich, Groflbritannien, Italien,
Schweiz, Spanien und Tunesien; Osterreich trat dem Abkommen 1920 bei, die USA
1989).

Ein Komponist wie Joseph Haydn (1732-1809), der erst nach 20 Dienstjahren in
einem neuen Dienstvertrag 1781 tiberhaupt die Erlaubnis des Fiirsten Esterhazy er-
hielt, seine Werke auflerhalb des Esterhdzyschen Hofes zu verbreiten und fiir andere
Auftraggeber zu komponieren (und damit zusitzliches Geld zu verdienen), kimpfte
erbittert gegen Raubkopien und Raubdrucke seiner Sinfonien und Streichquartette.

Ein anderes prominentes Beispiel ist das berithmte Thema der Ouvertiire
zur Zauberflote KV 620 von Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791), das dem
Themenkopf aus dem 1. Satz der Klaviersonate B-Dur op. 24, Nr. 2 von Muzio
Clementi (1752-1832) genau entspricht.? Clementi hatte seine 1789 veroffentlich-
te Sonate bereits am 24.12.1781 vor Kaiser Joseph II. gespielt, der ihn und Mozart
zu einem Wettspiel an die Wiener Hofburg geladen hatte.> Mozart kannte also die
Sonate erwiesenermafien. Die Zauberflote wurde im Jahr 1791 komponiert und am
30.9.1791 uraufgefiihrt. Clementi war es keineswegs entgangen, dass Mozart in sei-
ner Ouvertiire mit dem von ihm stammenden Motiv arbeitet. Im sechsten Heft der
Ausgabe seiner Werke, das [1804] bei Breitkopf & Hartel in Leipzig erschien, lief3
er die folgende Bemerkung zur Sonate op. 24, Nr. 2 setzen: ,,Cette Sonate, avec la
Toccata, qui la suit, a été jouée par lauteur devant S. M. 1. Joseph II. en 1781, Mozart
étant présent.“* Der Vermerk Clementis wird allgemein als Versuch gedeutet, auf
seine Urheberschaft des Motivs und auf dessen Verwendung durch Mozart hinzu-
weisen. Mozart starb etwa zwei Monate nach der Urauffithrung der Zauberflote, am
5.12.1791; ob es bis dahin noch eine Auseinandersetzung beider Komponisten iiber
den Fall gab, lasst sich nicht belegen.

Beide Beispiele zeigen, dass es im 18. Jahrhundert auf Seiten der Komponierenden
ein Bewusstsein und auch konkrete Bemiithungen gab, die eigenen Urheberrechte zu
wahren, auch wenn eine rechtliche Handhabe dafiir noch nicht existierte.

Tatsdchlich ist der Gattung der italienischen Oper in der 2. Hilfte des 18.
Jahrhunderts® der Plagiatsbegriff fremd, was aus heutiger Sicht nur mit genauer
Kenntnis des Opernbetriebs der Zeit verstandlich ist: Im Laufe des 18. Jahrhunderts
bildete sich ein umfangreiches, heute wenig bekanntes Repertoire an italienischen
Opern heraus, das auf den Bithnen in ganz Europa gespielt wurde. Die Verbreitung
erfolgte fast ausschliefllich durch handschriftliche Partituren, die oft in Kopistenbiiros
abgeschrieben wurden und fiir die es einen entsprechenden Markt gab. Das wichtig-
ste Ziel war der bestmogliche Unterhaltungswert fiir das jeweilige Publikum, so dass
Opernkomponisten ihre neuen Werke genau auf die Gegebenheiten des Theaters ab-
stimmten, fiir das die Oper komponiert wurde und an dem die Urauftithrung statt-
finden sollte. Entsprechend war es tiblich, Opern-Partituren fiir Wiederauftithrungen
an anderen Theatern fiir die Bediirfnisse des neuen Theaters einzurichten, d.h. sie
den jeweiligen Gegebenheiten vor Ort anzupassen, die von Neapel bis London natiir-
lich unterschiedlich ausfielen. Im Einzelfall konnten solche Anpassungen weitgehen-
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de Umarbeitungen zur Folge haben. Unter ,Gegebenheiten vor Ort“ kann dabei alles
verstanden werden von der Zusammensetzung der Ensembles der Sdngerinnen und
Sénger ebenso wie der Orchester {iber die Beschaffenheit und Grofle der Opernhéuser
und der Bithnen bis hin zum lokalen Publikumsgeschmack.

Ein wesentlicher Teil der Arbeit Joseph Haydns als Opernkapellmeister des
Fiirsten Esterhdzy in der Zeit von Mitte der 1770er Jahre bis 1790 bestand darin, die
angekauften Opernpartituren fiir Auffithrungen am Esterhazyschen Hoftheater ein-
zurichten.® Dies zeigt deutlich ein Blick in den Bestand der Auffithrungsmaterialien
des Hoftheaters, die zum grofiten Teil erhalten sind und in der Széchényi
Nationalbibliothek in Budapest aufbewahrt werden. Haydns eigene Opern blie-
ben davon unberiihrt, denn diese komponierte er ja ohnehin fiir das Hoftheater in
Eszterhaza. Damit waren sie bereits fiir die Bithne, das Ensemble und das Publikum
des Auffithrungsortes konzipiert und dem spezifischen Repréisentationsstreben des
Fiirsten angepasst. AufSerhalb von Eszterhaza wurden Haydns eigene Opern zu sei-
nen Lebzeiten in der Regel nicht gespielt.” Moglicherweise war es sogar Haydn selbst,
der die Auffithrungen seiner Opern andernorts nicht zulief3, wie ein Brief an den
Prager Beamten und Musiker Franz Rott vom [Dezember 1787] nahelegt:

»Sie verlangen eine Opera buffa von mir, recht herzlich gern, wenn Sie
Lust haben, von meiner Singkomposition etwas fiir sich allein zu be-
sitzen. Aber um sie auf dem Theater zu Prag aufzufiihren, kann ich
Thnen dief3falls nicht dienen, weil alle meine Opern zu viel auf unser
Personale (zu Esterhaz in Ungarn) gebunden sind, und auflerdem nie
die Wirkung hervorbringen wiirden, die ich nach der Lokalitat berech-
net habe.“®

Zwar ist die Authentizitit des Briefes nicht gesichert, denn das Original ist nicht
bekannt; einzige Quelle ist die Wiedergabe des Briefes in Franz Niemetscheks
Mozart-Biographie.” Somit ist die Frage, ob Haydn Auffithrungen seiner Opern an
anderen Theatern verhinderte, allein mit diesem Zitat nicht zu beantworten. Die
Zusammengehorigkeit von aufgefithrter Oper und Auffithrungsort ist hier jedoch so
wiedergegeben, wie sie im 18. Jahrhundert jedenfalls fiir die italienische Oper galt.'
Haydns Tatigkeit als Opernkapellmeister ist von daher ausgesprochen typisch fiir
die Zeit, und zwar ausdriicklich auch in der Hinsicht, dass nicht die Komponisten
selbst die Anpassungen vornahmen, sondern die Kapellmeister an den jeweiligen
Opernhdusern mit den entsprechenden Kenntnissen der Gegebenheiten vor Ort.
Die Gepflogenheit, Bithnenwerke an den Auffithrungsort anzupassen, gilt
als definierende Eigenart der italienischen Oper in der zweiten Halfte des 18.
Jahrhunderts. Die Forschung betrachtet die Werke nicht mehr getrennt vom
Produktionsbetrieb des Musiktheaters der Zeit, sondern als deren Teil. Den fiir
notwendig erachteten Bearbeitungen wurde eine Oper, die fiir eine Neuproduktion
eingerichtet werden sollte, in jeder denkbaren Hinsicht unterzogen: Das Libretto
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konnte gekiirzt, gegebenenfalls sogar in der Anzahl der Akte verdndert werden.
Die urspriinglich vorgesehenen Stimmlagen der Gesangspartien konnten sich
durch die Neubesetzungen dndern, wenn etwa das Opernhaus keine Kastraten zur
Verfiigung hatte.! Auch einzelne Nummern wie Arien oder Ensembles konnten be-
arbeitet werden, indem sie etwa in eine andere Tonart transponiert, gekiirzt, in der
Gesangspartie an Stimmlage und Kénnen des Sangers oder der Séangerin angepasst
oder in der Orchesterbesetzung verdndert wurden. Es konnten auch fremde Arien
oder Ensembles hinzugefiigt werden, oft im Austausch gegen urspriinglich'? zur
Oper gehorende Nummern. Diese sogenannten Einlagen konnte der bearbeiten-
de Kapellmeister entweder selbst speziell fiir seine Produktion komponieren, oder
er konnte sie, wie schon angedeutet, einer anderen Oper entnehmen. Nicht selten
waren es Sangerinnen oder Singer, die von ihnen bevorzugte anstatt der urspriing-
lichen Arien zu singen wiinschten.

Strukturelle Entsprechungen der Opern-Libretti, die im Ubrigen haufig
mehrfach von verschiedenen Komponisten vertont wurden, im Hinblick auf Per-
sonenkonstellation, Handlung und Handlungsverlauf sowie die strikte Trennung von
Rezitativen und Arien in den meisten Opere serie’® der Zeit machten das Austauschen
von musikalischen Nummern tiberhaupt erst moglich. Wie ich im Weiteren zeigen
werde, waren dramaturgische Anderungen wie etwa eine andere Gewichtung der
Rollen manchmal jedoch ein Ziel der Bearbeitung. - Die jeweiligen Absichten hin-
ter den Bearbeitungsschritten sind allerdings ein noch weitgehend unerforschtes
Feld. Direkte Quellen dazu gibt es kaum, und offenkundige Zusammenhinge wie
Riicksichten auf Wiinsche und Fahigkeiten der Gesangssolistinnen und -solisten rei-
chen als Erkldrung vermutlich nicht immer aus. Bezugnahmen auf ein zeithistori-
sches Geschehen wiren ja z.B. ebenfalls denkbar.

Komponisten (oder Librettisten) erhoben weder Einspruch gegen die bisweilen
erheblichen Veranderungen an ihren Opern, noch erhoben sie Einspruch, wenn ihre
Arien ohne Nennung des Namens in anderen Bithnenproduktionen verwendet und
hier auch verandert wurden. Oft, aber nicht notwendigerweise, dienten besonders
berithmte Arien als Einlagen, deren Urheber und Ursprungsoper ohnehin bekannt
waren, doch selbst wenn es sich um weniger bekannte oder neu komponierte Arien
handelte, wurden deren Urheber selten namentlich genannt.

Dennoch galt die Ubernahme von Arien aus fremden Opern fiir die Verwendung
als Einlagearien in einer Opernproduktion nicht als Plagiat; vielmehr gilt die
Bearbeitung italienischer Opern mit dem Ziel, sie an die Auffithrungsbedingungen
des jeweiligen Theaters anzupassen, gilt also diese Bearbeitungspraxis als ,ein zen-
traler dsthetischer Grundsatz und eine handlungsbestimmende Uberzeugung im
italienischen Opernbetrieb.“!* In der heutigen Forschung spricht man daher im
Hinblick auf Einlagearien von Migrationen, durch die die Arien nicht nur zu ih-
rer Ursprungsoper gehoren, sondern auch Teil der Opern sind, in denen sie aufge-
fihrt wurden. Verfolgt man solche Arien-Migrationen konkret in mehreren Fallen,
so zeigt sich ein komplexes Beziehungsnetz zwischen den entsprechenden Opern.*
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Zum Erscheinungsbild einer italienischen Oper der Zeit gehéren damit neben der
Urauffithrungsfassung gleichberechtigt auch alle weiteren iiberlieferten Fassungen.

Im Kontext der Plagiatsfrage lohnt sich ein Vergleich mit der franzosischen Oper
desselben Zeitabschnitts, fiir die Opernbearbeitungen in weit geringerem Umfang
uiberliefert sind.'® Franzosische und italienische Oper unterscheiden sich nicht nur
hinsichtlich der Sprache und stilistischer Merkmale, sondern auch hinsichtlich der
Verbreitung und des Spielbetriebs. Insgesamt stellt die franzésische Oper ein grund-
satzlich anderes System dar als die italienische: Wahrend sich die Verbreitung der
italienischen Oper iiber ganz Europa fast ausschliellich in Form von Handschriften
vollzog, wurden in Frankreich Opernpartituren - insbesondere im Bereich der
Tragédie lyrique, dem franzosischen Pendant zur italienischen Opera seria — bereits
seit dem 17. Jahrhundert gedruckt. Mit dieser ,Verewigung' der Partituren ging deren
Archivierung durch die Académie Royale de Musique ebenso einher wie die Bildung
eines Kanons klassischer Werke im Bereich der Oper. Auf stilistischer Ebene waren
ein weitreichender Traditionalismus und die Idee einer engen Verbundenheit von
Musik und Text die Folge, was die Mehrfachvertonungen eines Librettos extrem
hemmte, die in der italienischen Oper gang und gibe waren. Folglich war die fran-
z9sische Oper von einer wesentlich anderen &sthetischen Auffassung gepragt als die
italienische, indem fiir erstere die konsistente und unveridnderliche Werkgestalt sowie
das Streben nach kiinstlerischer Originalitdt charakteristisch waren. Entsprechend
wurde bei Auffithrungen die texttreue Wiedergabe angestrebt, wihrend in der ita-
lienischen Oper der Unterhaltungswert fiir das jeweilige Publikum im Vordergrund
stand. Vor diesem Hintergrund wundert es nicht, dass im Bereich der franzdsischen
Oper nicht nur Bearbeitungen von Biithnenwerken kaum begegnen, sondern dass
auch Plagiats-Diskussionen iiberliefert sind - ganz im Unterschied zum Bereich der
italienischen Oper.

Im Folgenden soll ein Beziehungsgeflecht, wie es sich durch die vorgestellte Bear-
beitungspraxis ergibt, am Beispiel einer Oper von Giuseppe Sarti naher ausgefiihrt
werden.'” Das zeittypische Repertoire der erfolgreichen Opernkomponisten neben
Mozart und Haydn - wobei sich der Erfolg hier an der Zahl und geographischen
Verbreitung der Opernproduktionen bemisst — ist, wie bereits erwdhnt, heute weit-
gehend in Vergessenheit geraten. Opern von Pasquale Anfossi (1727-1797), Pietro
Alessandro Guglielmi (1728-1804), Antonio Sacchini (1730-1786), Giovanni
Paisiello (1740-1816), Domenico Cimarosa (1749-1801), Antonio Salieri (1750-
1825), Luigi Cherubini (1760-1842) oder Angelo Tarchi (ca. 1760-1814) wurden we-
sentlich hiufiger aufgefiihrt als diejenigen von Mozart und Haydn. Der italienische
Opernkomponist Giuseppe Sarti (1729-1802) gehort ebenfalls in diese Reihe. Mit
iber 70 Bithnenwerken, die von Neapel iiber Wien bis London und Kopenhagen, von
St. Petersburg iiber Berlin bis Paris regelmiflig aufgefithrt wurden, zihlt er zu den
berithmtesten Opernkomponisten seiner Generation. Dem Opernpublikum heut-
zutage ist Sarti unbekannt, doch kennt es wohl sehr gut eine seiner Melodien, und
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zwar die der Arie ,Come un’ agnello“ aus der Opera buffa Fra i due litiganti, il terzo
gode (UA Mailand 1782). Diese zitiert Mozart ndmlich im Finale des 2. Akts des
Don Giovanni neben Ausschnitten aus Vicente Martin y Solers Erfolgsoper Una cosa
rara (UA Wien 17.11.1786) und einem Selbstzitat aus Le Nozze di Figaro (UA Wien
1.5.1786). Doch namentlich Martin y Solers und Sartis Opern waren so berithmt
(allein in Wien erlebte Fra i due litiganti zwischen 1783 und 1791 63 Auffithrungen,
Mozarts Figaro hatte dagegen zunéchst nur neun Vorstellungen und fand bald nach
der Premiere von Una cosa rara kein grofies Interesse mehr), dass das Publikum die
Ubernahmen sehr wahrscheinlich als Zitat erkannt hat; Leporellos Ausrufe ,,Bravi!
Cosarara’l®(T. 53 f) und ,,Evvivano i,Litiganti‘!“ (T. 122 ff.) sind gleichsam einkom-
ponierte Quellennachweise.

1784 haben sich Mozart und Sarti kennengelernt, als Sarti eine Reise nach
St. Petersburg in Wien unterbrach. In einem Brief vom 9. und 12.6.1784 schreibt
Mozart an seinen Vater:

»Morgen wird bey h: [Herrn, CH] Agenten Ployer zu débling auf dem
Lande Academie seyn [...] - wenn Maestro Sarti nicht heute wegreisen
hitte miissen, so wire er auch mit mir hinaus. — Sarti ist ein recht-
schaffner braver Mann! - ich habe ihm sehr viel gespiellt, endlich auch
variazionen auf eine seiniger Arien gemacht, woran er sehr viele freu-
de gehabt hat.“!8

Sartis Opera seria Giulio Sabino, nach dem Libretto Epponina von Pietro Giovannini
(1744-1811), die hier genauer betrachtet werden soll, wurde 1781 in Venedig ur-
aufgefiihrt und erfuhr bis zum Jahr 1805 etwa 40 Neuproduktionen in ganz Europa.
Damit ist sie die erfolgreichste Opera seria des Komponisten. In ihrer urspriing-
lichen Form umfasst die Oper drei Akte, sechs Charaktere treten auf (plus zwei
stumme Rollen). Die Stimmlagen der Figuren und ihre Beziehungen untereinan-
der ergeben eine vollig symmetrische Konstellation: Es gibt zwei Kastraten-Rollen
(Giulio Sabino und sein Vertrauter Arminio), zwei Tenorrollen (Tito, Sohn des
romischen Kaisers Vespasian, und sein Vertrauter Annio) sowie zwei weibliche
Sopranrollen (Epponina, Gattin Sabinos, und Voadice, Sabinos Schwester). Es gibt
keine zur Handlung gehérenden Chére oder Ballette. Der Aufbau des Librettos folgt
eng dem Metastasianischen Muster der italienischen Opera seria: Die musikali-
schen Nummern sind klar voneinander abgegrenzt und in Arien bzw. Ensembles,
Rezitative und Accompagnati zu unterscheiden. Wihrend die Handlung vor allem
durch die Rezitative getragen wird, ist in den Arien eher Raum fiir Kontemplation
und Reflexion des Geschehens, auch fiir Einblicke in das Gefiihlsleben der Figuren.
Auf inhaltlicher Ebene ist die Mischung aus historischen und fiktiven Elementen
ebenso typisch fiir die Opera seria.’” Ort und Zeit der Handlung sind gegen Ende
der Herrschaft Vespasians (69-79 v. Chr.) im romisch besetzten Gallien anzusiedeln.
Sabino, ein gallischer Edelmann, ist der von seinen Truppen anerkannte Herrscher;
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er soll auf Vespasians Befehl hin verhaftet werden, um die Herrschaft Roms in Gallien
zu sichern. Er kann sich {iber neun Jahre versteckt halten, zusammen mit seiner
Ehefrau Epponina und den beiden Séhnen, die wihrend dieser Zeit geboren wurden.
Soweit die Historie nach Plutarch, Dio Cassius und Tacitus. Die tibrige Handlung ist
fiktional, so z.B. Titos Liebe zu Epponina, die sich in der Oper nicht zusammen mit
Sabino versteckt halt, sondern ihn zunichst fiir tot hilt. Tito gerdt als Sohn des ro-
mischen Kaisers in den typischen Zwiespalt zwischen der Treue zu Rom und seinem
personlichen Gliick, der Liebe zu Epponina, die sich jedoch zu Sabino bekennt, so-
bald dieser seine Identitit aufgedeckt hat. Tito verzichtet schlief3lich auf die Geliebte
und begnadigt Sabino.

Als Quellen zum Giulio Sabino sind derzeit ca. 25 handschriftliche Partituren
bekannt, die jeweils mehr oder weniger stark bearbeitete Fassungen der Oper iiber-
liefern. Autographe Quellen der gesamten Oper oder einzelner Nummern sind nicht
bekannt.?® Ungewohnlich fiir die Opera seria der Zeit ist die Existenz einer gedruck-
ten Partitur, die um 1782 in Wien erschien und von der bis heute ca. 50 Exemplare in
Bibliotheken in den USA und in Europa sowie eines in Japan (Tokio) erhalten sind. Ein
Vergleich der gedruckten Partitur® mit dem gedruckten Libretto? der Urauftithrung
zeigt, dass der Partiturdruck mit grofler Sicherheit die Fassung der Urauftithrung
1781 in Venedig tiberliefert, denn in beiden Quellen ist das Libretto textidentisch.
Doch anders als im Hinblick auf die franzosische Oper beschrieben, hat die Existenz
dieses friith erschienenen Partiturdrucks die handschriftliche Verbreitung tiber ganz
Europa ebensowenig gehemmt wie die Bearbeitung der Partitur fiir die verschiede-
nen Neuproduktionen.

Fiir die Auffithrung im Kérntnertortheater in Wien im Jahr 1785 wurde eine ver-
gleichsweise stark veranderte Fassung des Giulio Sabino erstellt. Kein Geringerer als
Antonio Salieri, seit 1783 Kapellmeister der ,k. k. Hofoper im Kérntnertortheater,
war dafiir verantwortlich, wenn er auch sicherlich nicht der einzige war, der daran
arbeitete und Entscheidungen z.B. {iber Einlagearien traf.?® Mit der Auffithrungsserie
sollte das renovierte Theater festlich wiedereroffnet werden. Einer der berithmtesten
Kastraten Europas, Luigi Marchesi, wurde fiir die Titelrolle engagiert.* Die Wiener
Fassung von 1785 ist heute die am besten erforschte Fassung. Sie ist tiberliefert in einer
Direktionspartitur in der Musiksammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek
(ONB), die auf der Materialebene eine Mischung aus gedruckter und handschriftli-
cher Partitur darstellt. Als Grundlage fiir die Bearbeitung wurde ein Exemplar des
Wiener Partiturdrucks verwendet, das durch handschriftliches Material zum Teil er-
setzt bzw. ergdnzt wurde. So lassen sich die Bearbeitungsschritte allein anhand die-
ser Direktionspartitur sehr gut nachvollziehen:* Das Exemplar des Wiener Drucks
wurde offenbar zunéchst revidiert und mit Anweisungen fiir die Bearbeitung ver-
sehen. Es finden sich z.B. Korrekturen von Druckfehlern oder kleinere Anderungen
von Rezitativ-Enden, die auf eine folgende Einlage abgestimmt werden sollten; vor
allem aber enthalten die Druckseiten Hinweise auf Einlagen sowie Streichungen
und Uberklebungen, aber auch erginzende oder #ndernde Eintragungen von
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Vortragsbezeichnungen oder lingeren Koloraturen in den Singstimmen. Zumindest
ein Teil dieser handschriftlichen Anmerkungen stammt von Antonio Salieri. In das-
selbe Exemplar wurden sodann mehrere Einlagen und einige gednderte Rezitative
als Handschriften eingelegt. Allerdings wurden die tiberzahligen Druckseiten mit
gestrichenen Nummern nicht herausgetrennt, sondern im Konvolut belassen (sie
sind jedoch zum Teil innerhalb des Konvoluts an eine andere Stelle verschoben?).

Salieris Fassung enthalt, verglichen mit anderen Fassungen, sehr viele Einlagen,
die zum Teil an dramaturgisch wichtigen Positionen stehen. Von 19 Soloarien und
Ensembles in Sartis Oper wurden nur vier in unverianderter Form in die Wiener
Fassung tibernommen. Drei Sarti-Arien wurden bearbeitet, drei weitere wurden er-
satzlos gestrichen, und die restlichen neun Nummern sind Einlagen.”® Einige dieser
Einlagen werden im Folgenden naher beleuchtet, um einen konkreteren Eindruck
von den Méglichkeiten und Auswirkungen der Bearbeitungspraxis zu vermitteln.

Die erste Einlagearie, ,,Pensieri funesti“ (1. Akt, 1. Szene), ersetzt die Auftrittsarie
der Titelpartie gleich am Anfang der Oper. In der Quelle ist ihr Urheber auf der er-
sten Seite der Arienpartitur benannt: ,,Del Sig: Antonio Salieri“ (siche Abb.).
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Es handelt sich um eine Abschrift fremder Hand, das Autograph dieser Arie wird ge-
sondert in der ONB aufbewahrt.?” Salieri hat die Arie offenbar eigens fiir die Wiener
Fassung komponiert und dabei den urspriinglichen Arientext beibehalten. Warum
er eine Arie fiir denselben Text neu komponiert hat, ist nicht iiberliefert; méglicher-
weise kam er damit den Wiinschen Marchesis entgegen. Salieris Arie fand, wie einige
andere Nummern aus der Giulio Sabino-Auftithrung in Wien auch, ein Jahr spiter
erneut Verwendung in seiner eigenen Oper Prima la musica (UA Schénbrunn, 1786).
Allerdings dient sie hier nicht als Einlage, sondern eher als Zitat, indem sie Teil einer
gespielten Probe ist und dabei parodiert wird. Die Sangerin der Urauffithrung, Nancy
Storace, ebenfalls ein gefeierter Star der Zeit, parodierte in Schénbrunn in der Rolle
der Donna Eleonora auch Luigi Marchesis Art zu singen, zu verzieren und zu spielen,
und dies mit groflem Erfolg. Ein zeitgenossischer Rezensent kommentiert:

»Die Musik des Hrn. Salieri ist sehr artig und der komische Ausdruck
mit grosser Kunst mit dem ernsthaften verbunden. Madame Storace
erregte allgemeine Bewunderung; sie sang dem berithmten Hrn. Luigi
Marchesi in den Arien aus dem Giulio Sabino so kiinstlich nach, daf3
man wirklich ihn selbst zu horen glaubte; sogar dessen Spiel stellte sie
mit besonderer Geschicklichkeit dar.“*

Zwei weitere Einlagen ersetzen die beiden Soloarien in der Rolle des Annio. Wie
schon erwidhnt, stellt Annios Partie neben der des Tito die zweite Tenorrolle dar.
Annios Einlagearien in der Wiener Fassung sind jedoch im Bassschliissel notiert und
dem Tonumfang zufolge vermutlich fiir einen Bariton bestimmt. Wer die Partie 1785
in Wien gesungen hat, ist unbekannt; die Besetzung der Wiener Auffithrungen ist
nur fir die drei Hauptrollen (Sabino, Tito, Epponina) tiberliefert. Doch durch die
Einlagen wissen wir, dass die Annio-Partie von einem Bariton gesungen worden sein
muss. Annios Rezitative blieben im Tenorschliissel stehen und wurden vermutlich
vom Sénger einfach eine Oktave tiefer gesungen, was bei Rezitativen durchaus iib-
liche Praxis war. Annios erste Einlagearie, ,,Frema pur avverso il fato“ (1. Akt, 10.
Szene), ist als anonyme Handschrift in die Direktionspartitur eingefiigt und konnte
bisher nicht identifiziert werden. Die zweite Wiener Einlagearie fiir Annios Partie ist
»Quando il pensier figura® (2. Akt, 1. Szene). Wie schon bei ,,Pensieri funesti“ han-
delt es sich auch hier um eine andere Vertonung des urspriinglichen Arientextes; die
eingefiigte Handschrift ist Antonio Sacchini zugeschrieben: ,,Del Sig: Sacchini® (Bd.
2, fol. 2v). Dennoch konnte auch diese Arie bisher nicht identifiziert werden: Da von
Sacchini keine Oper auf das Libretto Epponina bekannt ist, und eine einzelne Arie
dieses Titels ebenfalls nicht auffindbar ist, wurde die Arie vermutlich einer seiner
Opern entnommen und der Arientext aus Pietro Giovanninis Libretto unterlegt.

Die Einlagearie ,Numi tiranni non tanto rigor® (2. Akt, 5. Szene) ersetzt die
Rondo-Arie* fiir Epponina von Sarti, ,,Con qual core, oh Dio!“ Die Arie ist in der
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Wiener Partitur dem Komponisten Gian Francesco de Majo (1732-1770) zuge-
schrieben: ,,Del Sig: Majo“ (Bd. 2, fol. 21r), sie stammt aus dessen Oper Motezuma
(UA Turin, 1765, dort 1. Akt, 2. Szene). Diese Oper ist nach derzeitiger Kenntnis in
nur einer Quelle tiberliefert. Da die Partitur mit dem Libretto der Urauffithrung®
tibereinstimmt, kann jedoch vermutet werden, dass hiermit Majos urspriingliche
Fassung der Oper iiberliefert ist. Ein Vergleich der beiden Partituren zeigt, dass die
Arie fiir den Wiener Giulio Sabino stark bearbeitet wurde: Wihrend in Wien die
Arie 89 Takte umfasst und die typische in sich geschlossene ABA-Form aufweist,
ist sie in der Motezuma-Partitur einteilig, nur 44 Takte lang und geht nahtlos in ein
Accompagnato iiber. Der Ursprung des B-Teils der Wiener Version konnte noch
nicht identifiziert werden, vermutlich wurde er in Wien neu hinzukomponiert.

Ein weiteres Beispiel aus der Wiener Partitur zeigt, dass Einlagen nicht unbe-
dingt der Besetzung der Nummern entsprechen, die sie ersetzen. Das Rondo ,,Cari
oggetti del mio core” (2. Akt, 10. Szene) fiir Giulio Sabino, Epponina und Annio
ersetzt in der Wiener Fassung die Sarti-Arie ,,Cari figli un’altro amplesso® fiir Sabino.
Die Einlage ist mit ,Del Sig: Tarchi“ (Bd. 2, fol. 69r) bezeichnet und stammt aus
Angelo Tarchis Oper LArminio (dort 2. Akt, 12. Szene). Tarchis Oper war im Mai
1785, also kurz vor der Wiener Giulio Sabino-Premiere, in Mantua uraufgefiihrt
worden mit Luigi Marchesi in der Titelrolle, und so ist es wahrscheinlich, dass er das
~Cari oggetti“ als Einlage fiir sein Engagement als Giulio Sabino in Wien mitgebracht
hatte. Marchesi war bereits 1781 in Florenz als Giulio Sabino aufgetreten, er kannte
also die Oper und die Titelpartie genau. Laut Richard Armbruster hatte Joseph II.
die Arminio-Inszenierung in Mantua erlebt und bei der Gelegenheit eine Opera seria
kennengelernt, wie sie in Wien bis dahin nicht gespielt wurde. Moglicherweise trug
dieses Erlebnis zu der Idee bei, ein vergleichbares Werk auch in Wien auf die Bithne
zu bringen und dafiir den berithmten Kastraten zu engagieren. Ob Joseph II. auch
Einfluss auf die Wahl der Einlagen genommen haben kénnte, ist fraglich, aber auch
nicht auszuschlieflen.”

Auch zu Tarchis LArmino ist derzeit nur eine vollstindige Quelle bekannt.** Wie
ein Vergleich beider Partituren zeigt, wurde das Rondo unverindert in die Wiener
Fassung tibernommen; Tonart, Orchesterbesetzung und Umfang sind in beiden
Partituren gleich, und auch die Gesangspartie, {iblicherweise am ehesten Gegenstand
von Bearbeitungen im Hinblick auf die aktuelle Besetzung, weist keine Anderungen
auf.

Die Finali der drei Akte einer Opera seria sind in der Regel Ensembles fiir meh-
rere Gesangsstimmen, die den Hauptrollen vorbehalten bleiben, sofern nicht alle
Charaktere beteiligt sind. In Sartis Giulio Sabino sind dies das Duett ,Come partir
poss’io” fir Giulio Sabino und Epponina am Ende des 1. Akts, es wurde unverandert
in die Wiener Fassung ibernommen. Das Terzett ,,Sfogati pur tiranno“ fiir die ge-
nannten und Tito am Ende des 2. Akts wurde dagegen ebenso ersetzt wie das Finale
der gesamten Oper fiir alle sechs Partien, ,,Di nobili allori“. Anstelle des letzteren fin-
det sich in der Wiener Fassung das Ensemble ,,Soda, o duce® fiir Sabino, Epponina,
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Arminio, Annio und Voadice. Tito ist gewissermaflen der angesprochene Adressat
des Huldigungsgesangs und singt daher nicht mit. Die Partie des Annio ist hier wie
auch in seinen Wiener Einlagearien im Bassschliissel notiert. Das Finale ist als anony-
me Abschrift in der Partitur enthalten. Eine von Antonio Salieri geschriebene Einzel-
Handschrift (Autograph?) dieses Finales findet sich ebenfalls in der Musiksammlung
der ONB.* Wie bei der Arie ,,Pensieri funesti“ deutet diese Quelle darauf hin, dass
auch der Schlusschor von Salieri fiir die Wiener Fassung des Giulio Sabino kompo-
niert wurde.

Ein besonderer Fall liegt mit dem Finale des 2. Akts vor, denn dieses fehlt in der
Direktionspartitur.* Hier endet, so scheint es, der 2. Akt mit einer Arie Voadices, ,Va
pur, ritorna a Roma® einer anonym tiberlieferten Einlagearie, die Sartis Voadice-Arie
»Quell ira che in vano celar ersetzt. Nach dieser Arie bricht die Partitur ab, der 2. Akt
enthalt keine weiteren Notenseiten. Das Material selbst gibt keine Hinweise darauf,
dass Seiten entfernt wurden, vermutlich war der Rest des 2. Aktes auf einer eigenen
Lage notiert, die ohne Spuren herausgenommen werden konnte. Wire am Ende der
Voadice-Arie allerdings tatsdchlich auch das Ende des 2. Akts intendiert gewesen, so
miissten wir auf dieser Seite den sonst iiblichen Hinweis ,,Fine dell atto secondo” fin-
den, wie er entsprechend auch am Ende des 1. und 3. Akts dieser Partitur vorhanden
ist, am vermeintlichen Ende des 2. Akts jedoch fehlt. Abgesehen vom Materialbefund
macht hier vor allem auch der dramaturgische Aspekt stutzig: Nicht nur in der ge-
druckten, sondern auch in den gepriiften handschriftlichen Partituren des Giulio
Sabino schlieit jeder Akt mit einem Ensemble der Hauptrollen, wie bereits erwdhnt
wurde. Voadice besetzt als Schwester Sabinos die weibliche Nebenrolle. Gemessen
an den dramaturgischen Gepflogenheiten der Zeit ist es hochst unwahrscheinlich,
dass der 2. Akt in der Wiener Auffithrung mit dieser Arie enden sollte. Ein Blick in
das gedruckte Libretto der Wiener Auffithrung® bestitigt die Vermutung, dass nach
der Voadice-Arie Material fehlt: Im Wiener Libretto folgen auf Voadices Arie noch
zwei Rezitative, die der gedruckten Partitur entsprechen. Der Text ,Tremate, empi
tremate® ist dagegen gegeniiber dem Partiturdruck neu und steht offensichtlich fiir
eine Einlage. Im Libretto wird der Text den Partien Sabino, Epponina und Tito zuge-
wiesen. Damit haben wir einen eindeutigen Anhaltspunkt, dass statt des originalen
Terzetts ,,Sfogati pur tiranno“ in Wien eine formal entsprechende Terzett-Einlage als
Abschluss des 2. Akts gesungen wurde, die in der Partitur ebenso wie die vorange-
henden Rezitative fehlt.

Vor allem ist die erste Druckseite des gestrichenen Terzetts ,,Sfogati“ interessant:
Hier gibt es am Rand handschriftliche Eintragungen mit Rétel, die zwar zum Teil ab-
geschnitten sind, aber doch noch den Eintrag ,,[al]tro terzetto“ erkennen lassen. Das
»Sfogati® sollte demnach durch ein anderes Terzett ersetzt werden, wie es das Libretto
ja ebenfalls zeigt.

Die Identifikation des Terzetts wurde an anderer Stelle bereits ausfiihrlich be-
griindet.’® Es handelt sich um das Schluss-Terzett des 2. Akts aus Giuseppe Sartis
Oper Medonte, re di Epiro, die 1777 in Florenz uraufgefithrt wurde. Griinde fiir den
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Austausch der beiden Terzetti sind wie so oft nicht bekannt. Doch warum fehlen
Teile, die zur Wiener Fassung gehoren und im Falle des Terzetts ja auch eine be-
deutende dramaturgische Funktion erfiillen, also nicht gestrichen sein diirften?
Dieser Fall tritt durchaus hiufiger auf und hat ebenfalls mit dem Phédnomen der
Arienmigration zu tun: Nicht immer wurden die Einlagen neu komponiert oder fiir
die aktuelle Partitur abgeschrieben, oft wurden sie auch einfach aus einer nicht mehr
bendtigten Partitur herausgenommen und in eine andere — nun buchstablich - ein-
gelegt.

Diese weitreichenden Anderungen haben dramaturgische Konsequenzen. Die
Handlung der Opera seria wird tiberwiegend durch die Rezitative getragen, die in
der Wiener Fassung weitestgehend unverdndert geblieben sind. Dennoch bringen
die beschriebenen Anderungen der Arien und Ensembles jenseits der Anpassung
an Stimmlagen, Wiinsche und Fahigkeiten der Sangerinnen und Sénger auch
Veranderungen in der Rollen-Konstellation und -Gewichtung mit sich, die natiirlich
auch beabsichtigt gewesen sein kénnen. Die erste Annio-Arie etwa unterscheidet
sich in Charakter und Aussage stark von der von Sarti stammenden Arie. Annio ist
der Intrigant unter den Figuren: Auch er begehrt heimlich Epponina, und obwohl
er Titos Vertrauter ist, versucht er, sie fiir sich zu gewinnen. Nachdem er jedoch
erfihrt, dass Sabino noch lebt, muss er diese Hoffnung aufgeben, an diesem Punkt
steht Annio bei seiner ersten Arie. Wihrend er in Sartis Version eher resigniert und
sich in sein Schicksal fiigt, begehrt er in der Wiener Fassung wiitend gegen dieses
auf, was sich auch in der Musik ausdriickt.

VerschiebungeninderRollen-Konstellation gegeniiber der Urauftithrungsfassung
ergeben sich durch die Gesamtheit der Anderungen: Wihrend es bei Sarti drei
Haupt- und drei Nebenrollen gibt und sich diese Gewichtung auch in der Anzahl der
Soloarien niederschlagt, andert sich dieses Gefiige in der Wiener Fassung: Sabino
und Tito behalten ihre vier bzw. drei Soloarien, die dritte Arie Epponinas in der
1. Szene des 3. Akts ist hingegen gestrichen, so dass sie nur zwei Soloarien behilt.
Zugleich wird ihre zweite Arie durch eine Einlage ausgetauscht, die zwar etwas lan-
ger ist, aber statt der beliebten Rondo-Form die eher gewohnliche ABA-Form auf-
weist (s.0.).

Umgekehrt aber ist in Sabinos Partie die Arie von Sarti, ,,Cari figli un' altro amp-
lesso® (89 Takte) durch Tarchis Rondo ,,Cari oggetti del mio core® (164 Takte) ersetzt
und damit gleichsam aufgewertet. Zusitzlich ist Sabinos urspriinglicher Rondo-
Auftritt im 3. Akt in der Wiener Fassung um den Duett-Teil mit Epponina gekiirzt
(40 Takte). Damit verliert zum Einen Epponinas Partie gegeniiber der Sabinos in
der Wiener Fassung an Gewicht, zum Anderen ist Sabinos Rondo-Auftritt als der
gesangliche Hohepunkt in den 2. Akt und damit ins Zentrum der Oper verschoben.

In den Nebenrollen behilt Annio seine beiden Arien, wiahrend bei Arminio
und Voadice jeweils eine von zwei Arien gestrichen sind, so dass Annios Partie ge-
geniiber denen von Arminio und Voadice aufgewertet und gemessen an der Zahl
der Arien Epponina gleichgestellt ist. Der Anordnung von drei Haupt- und drei
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Nebenrollen mit jeweils einem Kastraten, einer Sopranistin und einem Tenor in jeder
Gruppe steht also in der Wiener Fassung eher eine Paarung von jeweils zwei dhnlich
gewichteten Rollen gegeniiber.

Angesichts des Umfangs und der multiplen Herkunft der iiberlieferten Fassungen
liegt es auf der Hand, dass einerseits Begriffe wie Lesarten und Varianten allein nicht
ausreichen, um das Werk in seiner Gesamtheit zu beschreiben, und dass anderer-
seits eine fundamental andere Situation vorliegt als etwa bei einem Werk, das vom
Komponisten oder der Komponistin selbst umgearbeitet wurde, weil er oder sie
die frithere Fassung verworfen hat. Vielmehr muss als Konsequenz und zukiinftige
Pramisse festgehalten werden, so Christine Siegert, dass ,,die Veranderungen, die die
Opern erfuhren, Teil ihrer urspriinglichen Konzeption [waren].“?

Vor diesem Hintergrund ist der in der Musikwissenschaft lange giiltige und
in manchen Bereichen nach wie vor gebrduchliche emphatische Werkbegriff, der
das Kunstwerk als ein in sich vollkommenes und geschlossenes Ganzes beschreibt,
nicht anwendbar. Ein Bithnenwerk der hier behandelten Art muss in der Breite und
Komplexitit seiner iiberlieferten Fassungen beriicksichtigt werden, um historisch an-
gemessen betrachtet und gewiirdigt werden zu konnen.*!

Mit dem Werkbegrift eng verkniipft ist die Kategorie des Autors/der Autorin,
die in diesem Kontext neu zu bestimmen ist.** Komponist der Oper Giulio Sabino ist
Giuseppe Sarti, Autor des Librettos ist Pietro Giovannini.** Bezieht man jedoch die
iberlieferten Fassungen der Oper mit ein, so sind diesen beiden Namen weitere an
die Seite zu stellen — sofern diese bekannt sind, in diesem Fall etwa die Komponisten
der Einlagen: Salieri und Tarchi, Majo und Sacchini (wobei Sacchini noch endgiiltig
zu identifizieren wire). Drei Einlagen sind anonym in die Direktionspartitur einge-
legt und konnten bisher nicht identifiziert werden. Aber immerhin ist auch ein an-
onymer Autor ein Autor. Dariiber hinaus hatte Antonio Salieri als Kapellmeister der
Wiener italienischen Oper die Verantwortung fiir die gesamte Wiener Fassung, von
der Kiirzung des Librettos (hier einige der Arien) tiber die Auswahl der Einlagen bis
hin zu Bearbeitungen des Notentexts en détail (Anpassung von Rezitativ-Schliissen
an nachfolgende Einlagen, Anderungen von Koloraturen in Gesangsstimmen u.d.).
Diese Kette liefe sich weiterfithren, zumal unter Einbeziehung der weiteren tiberlie-
ferten Fassungen. Insgesamt bleibt jedoch eine deutliche Hierarchie der Autorschaften
erkennbar, die sich auch aus den zeitgendssischen Quellen ergibt: Die Benennung der
Komponisten von Einlagen findet sich wie hier auch in anderen Partituren der Wiener
Bestande, doch waren diese Partituren nur fiir den internen Gebrauch bestimmt. In
den Programmzetteln und Librettodrucken fiir das Publikum tauchen diese Namen
nicht auf. Zudem begegnet diese Nennung auferhalb von Wien duflerst selten, der
Komponist der Urauffithrungsfassung wird dagegen sowohl auf den Partituren als
auch auf den Librettodrucken immer genannt.

Die wichtigste Voraussetzung fiir die historisch addquate Betrachtung einer
italienischen Oper der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts ist eine entsprechende
philologische Aufbereitung, wie sie in der Internet-basierten Sarti-Edition erstmals
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angestrebt wurde.* Entscheidend ist dabei, dass die Quellen jeweils fiir die durch sie
tiberlieferte Fassung mafigeblich sind und nicht untereinander hierarchisiert werden.
Wenn Abhingigkeiten zwischen Quellen erkennbar sind, so werden diese dargestellt
und erldutert, aber es gibt keine Quellenbewertung und keine Versuche, eine ver-
meintlich ,authentische’ oder ,originale‘ Fassung der Oper zu rekonstruieren. Selbst
wenn also im Fall des Giulio Sabino eine autographe Partitur von Giuseppe Sarti
erhalten geblieben wire, so hitte diese innerhalb der Gesamtheit der Uberlieferung
keinen Sonderstatus.
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Forschungsverbund Edirom (Hg.): ,Ei, dem alten Herrn zoll' ich Achtung gern’. Festschrift fiir
Joachim Veit zum 60. Geburtstag. Miinchen: Allitera 2016, 671-702. PDF online verfiigbar:
http://www.zemfi.de/wp-content/uploads/2016/01/FestschriftIgel.pdf (1.9.2016).

Vgl. hierzu und im Folgenden Calella (Anm. 5) 21f.

Hintergrund ist meine Tétigkeit als wissenschaftliche Mitarbeiterin und Herausgeberin der Sarti-
Oper Giulio Sabino in dem Forschungsprojekt A Cosmopolitan Composer in Pre-Revolutionary Europe
- Giuseppe Sarti an der Universitét der Kiinste Berlin, das in den Jahren 2013-2016 digitale Editionen
zweier Sarti-Opern erarbeitet hat, die erstmals die Breite der Uberlieferung italienischer Opern in eine
Notenedition mit einbezieht und realisiert (siehe http://sarti-edition.de).

Brief von W. A. Mozart an Leopold Mozart, 9. und 12.6.1784, Speyer, Pfilzische Landesbibliothek,
Musikabteilung. Transkription online verfiigbar:
http://dme.mozarteum.at/DME/briefe/letter.php?mid=1366&cat= (24.8.2016).

Vgl. hierzu und im Folgenden John A. Rice: Sarti’s Giulio Sabino, Haydn’s Armida, and the arrival of
opera seria at Eszterhdza. In: The Haydn Yearbook, Vol. XV, 1984, 181-198.

Die Quellendatenbank RISM opac (https://opac.rism.info) verzeichnet eine Einzelhandschrift
des Accompagnato ,Venite, o fi gli und der Arie ,Carifigli“ aus dem 2. Akt des Giulio Sabino
in der Universititsbibliothek J. C. Senckenberg Frankfurt/M. als Autograph (Signatur Mus Hs
1792, online verfiigbar per Link in RISM opac oder direkt im Online-Katalog der Bibliothek
(urn:nbn:de:hebis:30:2-49829); dies beruht jedoch augenscheinlich auf einer Fehlzuschreibung und
wird auch im Online-Katalog der Bibliothek nicht bestatigt: Das Manuskript weist eine deutlich ande-
re Handschrift auf als die Autographe im Sarti-Nachlass in der Biblioteca Comunale Manfrediana in
Faenza; es handelt sich offenbar um eine Abschrift fremder Hand.

Partitur-Druck Wien o.J. [1782-83]. Verwendetes Exemplar: Osterreichische Nationalbibliothek
Wien, Signatur: Mus. SA.82.C.45 31 Mus. — Katalogeintrag und Digitalisat online verfiigbar: http://
data.onb.ac.at/rec/AC09033820 (8.9.2016), Digitalisate auch in der Sarti-Edition: http://sarti-edition.
de/sabino/. Hier die Quelle DR_Wn Druck Wien wihlen, Faksimile anzeigen lassen.

Giulio Sabino. Dramma per musica, Libretto-Druck Venedig 1781. Verwendetes Exemplar: Museo in-
ternazionale e Biblioteca della musica di Bologna, Signatur: Lo. 5062. - Katalogeintrag und Digitalisat
online verfiigbar: http://www.bibliotecamusica.it/cmbm/scripts/gaspari/scheda.asp?id=21179.

Mehr hierzu bei John S. Rice: Bearbeitungen italienischer Opern fiir Wien 1765-1800. In: Konrad,
Raab, Siegert (Hg.): Bearbeitungspraxis (Anm. 5), 81-101.

Vgl. Richard Armbruster: Salieri, Mozart und die Wiener Fassung des Giulio Sabino von Giuseppe
Sarti. In: Othmar Wessely, E. Th. Hilscher (Hg.): Studien zur Musikwissenschaft. Beihefte der
Denkmiler der Tonkunst in Osterreich, 45. Band, 1996, 133-166.

Zahlreiche handschriftliche Eintragungen lassen darauf schlieflen, dass die Partitur fiir die Leitung
(»Direktion) der Auffithrungen benutzt wurde. Es gab jedoch im 18. Jahrhundert noch keine
Dirigenten im heutigen Sinne, sondern das Orchester wurde iiblicherweise vom Cembalisten oder
Konzertmeister von deren Platz aus geleitet. — Partitur-Druck und -Abschrift, Osterreichische
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Nationalbibliothek Wien, Signatur: Mus. KT.188/a Mus. - Katalogeintrag und Digitalisat online ver-
fiigbar (zusammen mit Digitalisaten von KT.188/b, einer spateren Wiener Fassung des Giulio Sabino):
http://data.onb.ac.at/rec/AL00224856, Digitalisate auch in der der Sarti-Edition: http://sarti-edition.
de/sabino/. Hier die Quelle Wn1 Partitur Wien1 wiahlen, Faksimile anzeigen lassen.

Dies ist keineswegs immer der Fall, denn oft wurden die Partituren fiir eine Auffithrung inklusive
der Einlagen im Ganzen neu abgeschrieben, also von einer Hand und auf einheitlichem Papier. Vgl.
Siegert: Rezeption (Anm. 14), 111. In der Uberlieferung von Sartis Giulio Sabino zeigt neben der
Wiener Partitur auch die Londoner Partitur (Royal College of Music, Library, MS 570, online in der
Sarti-Edition: Lo Partitur London) starke Bearbeitungsspuren, wohingegen andere Partituren ganz
einheitliches Material aufweisen, obwohl auch hier Einlagearien und andere Anderungen enthalten
sind (z.B. aus Museo internazionale e Biblioteca della musica di Bologna, Signatur: K.K. 74, online
in der Sarti-Edition: Bo Partitur Bologna, und aus Conservatorio di Musica Luigi Cherubini Firenze,
Biblioteca, Signatur: FPT 465, online in der Sarti-Edition: Fl Partitur Florenz).

Das Konvolut besteht insgesamt aus drei Banden: Bd. 1 mit 1. Akt, 86 Bl; Bd. 2 mit 2. Akt, 97 Bl;
Bd. 3 mit 3. Akt, 65 Bl. In die moderne Blattzahlung einbezogen sind auch die iibrigen Seiten des
Partiturdrucks. Detaillierte Quellenbeschreibung online in der Sarti-Edition.

Eine dhnliche Ubersicht fi ndet sich bei Armbruster (Anm. 24), 138f, jedoch mit abweichender
Zahlung, da dort ein Accompagnato mitgezahlt wird. Die Accompagnati bleiben hier unberiicksich-
tigt, da sich unter ihnen in der Wiener Fassung keine Einlagen finden. Zudem stimmt Armbrusters
Nummernzihlung nicht mit der Zzhlung in der Wiener Partitur iiberein. Eine Ubersicht iiber die wich-
tigsten derzeit bekannten Fassungen des Giulio Sabino findet sich zudem in Form einer Synopse in der
Online-Edition der Oper (http://sarti-edition.de/sabino, im Menii ,,Synopse alle Quellen wihlen).
Partitur-Autograph, Osterreichische Nationalbibliothek Wien, Signatur: Mus.Hs. 4543 Mus. -
Faksimile publiziert in: Giambattista Casti / Antonio Salieri: Prima la musica e poi le parole. Hg. v.
Thomas Betzwieser (Musik), Adrian La Salvia (Text), Christine Siegert (Supervisor), CD-Rom, Kassel:
Bérenreiter 2013 (= Opera. Spektrum des européischen Musiktheaters in Einzeleditionen 1).

Wiener Realzeitung, 21.1.1786, 127, zitiert nach Rudolph Angermiiller: Antonio Salieri: Dokumente
seines Lebens unter Beriicksichtigung von Musik, Literatur, Bildender Kunst, Architektur, Religion,
Philosophie, Erziehung, Geschichte, Wissenschaft, Technik, Wirtschaft und téglichem Leben seiner
Zeit. 3 Bde., Bad Honnef: Bock 2000, Bd. 1, 327. Vgl. aulerdem Christin Heitmann: Fehlende Arien.
Quellenlage und Auffithrungsfragen in Sartis Giulio Sabino. In: Schmidst, Siegert (Hg.): Giuseppe Sarti
(Anm. 11).

Als ,,Rondo” wird eine besondere Arien-Form bezeichnet, die in Wien in den 1780er Jahren in Mode
war. Die Rondo-Arie ist zweiteilig: einem langsamen Teil folgt ein Abschnitt in schnellerem Tempo,
der thematisch héufig auf den ersten Bezug nimmt. Eine weitere ,Aufwertung’ erhielten Rondo-Arien
durch hinzutretende Figuren, mit denen die Hauptpartie in Dialog trat (das sogenannte ,,Rondo con
pertichini). Beispiel dafiir im Giulio Sabino ist die Einlage ,,Cari oggetti®, mehr dazu s.u.

Motezuma. Dramma per Musica, Libretto-Druck Turin 1765. Exemplar: Bayerische Staatsbibliothek
Miinchen, Signatur: L. eleg. m. 3910. Digitalisat online verfiigbar:
http://www.mdz-nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:bvb:12-bsb10578737-6.

Vgl. Armbruster (Anm. 24), 146ff. Armbruster hatte allerdings offenbar noch keine Kenntnis, dass das
Rondo tatsachlich aus Tarchis LArminio stammt, er zieht dagegen in Betracht, dass Tarchi das Stiick
eigens fiir Wien komponiert haben kénnte.

Partitur-Abschrift, Bayerische Staatsbibliothek Miinchen, Signatur: Mus.ms. 548. Digitalisat online
verfiigbar: http://daten.digitale-sammlungen.de/bsb00021760/image_1, ,Cari oggetti findet sich dort
auf Bild Nr. 529.

Partitur-Abschrift, Osterreichische Nationalbibliothek Wien, Signatur: Mus.Hs. 4515 Mus. - Katalog-
eintrag und Digitalisat online verfiigbar: http://data.onb.ac.at/rec/AL00517491.

Vgl. hierzu und im Folgenden Heitmann: Fehlende Arien (Anm. 30).
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37 Giulio Sabino. Dramma per musica, Libretto-Druck Wien 1785 (Exemplar: D-Ms, Slg. Her 1499,

38
39
40

4
42
43

juy

44

Digitalisat online verfiigbar: urn:nbn:de:bvb:12-bsb00061634-7).

Heitmann: Fehlende Arien (Anm. 30).

Vgl. hierzu Heitmann: Fehlende Arien (Anm. 30) und Siegert: Rezeption (Anm. 14).

Christine Siegert: Autograph - Autorschaft — Bearbeitung. Uberlegungen zu einer Dreiecksbeziehung.
In: Ulrich Krdmer, Armin Raab, Ullrich Scheideler und Michael Struck (Hg.): Das Autograph - Fluch
und Segen. Probleme und Chancen fiir die musikwissenschaftliche Edition. Bericht iiber die Tagung der
Fachgruppe Freie Forschungsinstitute in der Gesellschaft fiir Musikforschung, 19.-21. April 2013. Mainz:
Schott Music 2015 (= Jahrbuch 2014 des Staatlichen Instituts fiir Musikforschung), 99-112, hier 107.
Vgl. Calella (Anm. 5), 17.

Vgl. hierzu auch Siegert: Autograph (Anm. 40).

Das Libretto ist m.W. nicht als eigenstdndiger Text iiberliefert, sondern nur im Zusammenhang
mit entsprechenden Opernauffithrungen, also als Librettodrucke, die den Text einer bestimmten
Produktion iiberliefern. Insofern ist unklar, ob und wenn ja welche Anderungen bereits Sarti im
Libretto vorgenommen hat.

Zum Umgang mit Einlagearien in gedruckten Komponisten-Gesamtausgaben siehe Siegert: Autograph
(Anm. 40), 108ff.





