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Editorial

Dieinterdisziplinire und international orientierte Reihe widmet sich der Bewegung von
Menschen, Dingen und Praktiken in kulturellen Riumen. In den Blick kommen Mobili-
tit und Mobilisierung, die Akteure und Akteurinnen von kulturellem Transfer und des-
sen Medien. In kulturwissenschaftlicher und sozialgeschichtlicher Perspektive werden
Migration von Menschen und Distribution von Waren, Ideen und Wissen sichtbar; der
Schwerpunkt liegt auf Europa und seinen globalen Netzwerken im Zeitraum von der
Frithen Neuzeit bis zur Gegenwart.

Die Reihe wird herausgegeben von Martin Eybl, Eva-Bettina Krems, Annegret Pelz und
Melanie Unseld.

Andrea Zedler ist im DFG-Transferprojekt »Materialitit und dsthetische Transformati-
on. Die Festa teatrale UHuomo auf der Bayreuther Opernbithne« an der Universitit Bay-
reuth titig. Sie studierte Musikwissenschaft an der Universitit Graz sowie an der Uni-
versita di Pavia. Thre Forschungsschwerpunkte sind Musikgeschichte der Frithen Neu-
zeit, Kulturtransfer- und Reiseforschung sowie Text- und Musikeditionen.

Lena van der Hoven ist Assistenzprofessorin fiir Musikwissenschaft an der Universitit
Bern. Zu ihren Forschungsschwerpunkten gehéren die Hofmusik im 18. Jahrhundert,
Oper und Musiktheater in Stidafrika nach 1994 sowie digitale und audio-visuelle Medi-
en in Opern und Musiktheaterkompositionen. Sie beschiftigt sich dariiber hinaus mit
Themenkomplexen zu Musik, Politik und Gesellschaft sowie transkulturellem und glo-
balem Musiktheater.

Kordula Knaus ist Professorin fiir Musikwissenschaft an der Universitit Bayreuth. Ihre
Forschungsschwerpunkte liegen u.a. im Bereich der Barockmusik und der Musikkultur
um 1900. Sie beschiftigt sich mit Fragen von Philologie und Performativitit, Netzwer-
ken, Mobilitit und sozialhistorischen Aspekten der Musik sowie Gender und Intersek-
tionalitat.
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1 Einleitung

Eine der folgenreichsten Verinderungen der Opernlandschaft im 18. Jahrhundert stellt
die europaweite Verbreitung der dreiaktigen Opera buffa dar. Nach ersten vereinzel-
ten Auffithrungen in Lissabon (1740), Valletta (1742) und Wien (1744) gilt das Jahr 1745
als wichtige Schwelle fir die breitere Etablierung der Gattung auflerhalb Italiens. Die
Opernunternehmer Angelo und Pietro Mingotti fithrten in diesem Jahr erstmals mit ei-
ner Truppe italienischer Singerinnen und Singer die Opere buffe La finta cameriera, Ora-
zio und La Fiammetta in Graz, Prag(?), Leipzig und Hamburg auf. Es handelt sich dabei
um Opern, die zuvor in den 1730er- und 1740er-Jahren von Neapel itber Rom bzw. von
Florenz nach Venedig gelangten und an diesen Orten grofien Erfolg hatten.” In den nach-
folgenden zwei Jahrzehnten konnte sich die zunehmend von venezianischem Repertoire
geprigte komische Oper in ganz Europa etablieren.” Opere buffe wurden in London, Ko-
penhagen oder St. Petersburg ebenso aufgefithrt wie in Prag, Wien oder Barcelona und
verdrangten in der zweiten Jahrhunderthilfte zunehmend die Opera seria von den Spiel-
plinen.

Diese Entwicklung systematisch zu untersuchen, war Ziel eines von der Deutschen
Forschungsgemeinschaft geférderten Projekts, das von Oktober 2017 bis Dezember 2020
an der Universitit Bayreuth durchgefithrt wurde (»Opera buffa as a European Phenome-
non. Migration, Mapping and Transformation of a New Genrex, Projektleitung: Kordula
Knaus, Projektmitarbeiterinnen: Andrea Zedler und Lena van der Hoven). Wie die Opera
buffa wann und aus welchem Anlass an welchen Ort gelangte, welche Akteurinnen und
Akteure dabei mafdgeblich waren, welche Netzwerke sich bildeten, wie sich die Gattung
auf ihren Wegen durch Europa verinderte, wie sich ihr Verhaltnis zur reprasentativen
Hofoper gestaltete und welche Auswirkungen ihre Etablierung auf die Opernlandschaft
insgesamt hatte, standen dabei als Forschungsfragen im Zentrum. Die vorliegende Pu-

1 Vgl. WEIss, La diffusione del repertorio operistico nell’ltalia del Settecento; MACKENZIE, The crea-
tion of a genre und CoTTICELLI und MAIONE, »Abilitarsi negli impieghi maggior«.
2 Eine aufiereuropdische Verbreitung der Opera buffa fand in diesem Zeitraum noch nicht statt.
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blikation prisentiert — erginzend zur online verfiigbaren Datenbank’ — die Ergebnisse
dieses Projekts.

Die Opera buffa erfuhr in den letzten Jahrzehnten vermehrt Aufmerksambkeit in der
musikwissenschaftlichen Forschung. Dabei wurden Fragestellungen zur Verbreitung
der Opera buffa meist orts- oder werkspezifisch untersucht. Detaillierte Informationen
liegen etwa fiir die Etablierung der Opera buffa in Wien vor, die grofiteils aus dem
Forschungsprojekt »Die Opera buffa auf der Wiener Bithne, 17631782« hervorgegangen
sind.* Auch weitere stidtebezogene Publikationen zur Operngeschichte geben iiber die
komische Oper an unterschiedlichen Orten Auskunft.” Untersuchungen zur europawei-
ten Bearbeitungspraxis von Einzelwerken haben bspw. fir Opern Baldassare Galuppis
Giovanni Polin (Il mondo della luna, II filosofo di campagna) und Kordula Knaus (Le nozze)
sowie fiir Antonio Sacchinis Lisola d‘amore Martina Grempler vorgelegt.® Die Libretti
Goldonis sind zum Grof3teil bereits in moderner Edition vorhanden’ bzw. verschiedene
Libretto-Versionen einzelner Opere buffe sind auch in der Datenbank des an der Uni-
versitit Padova angesiedelten Projekts »Varianti allopera« verfiigbar.® Dariiber hinaus
wurden in den letzten Jahren mehrere reisende Operntruppen erforscht, die fiir die
Verbreitung der Opera buffa um die Jahrhundertmitte des 18. Jahrhunderts bedeutend

3 Die innerhalb des Projekts erstellte Datenbank sowie eine ausfiihrliche Beschreibung derselben
sind abrufbar unter www.operabuffa.uni-bayreuth.de.

4 Vgl. GREMPLER, Ensemblebearbeitungen in der Opera buffa an den Wiener Theatern der 1760er
Jahre; DiEes., Courtly Representation Play, Singspiel, Opéra Comique; DIES., Le rappresentazioni
delle opere buffe di Galuppi a Vienna; DIEs., Musik an den Habsburgerschléssern Schonbrunn und
Laxenburg unter der Regentschaft Maria Theresias; SCHRAFFL, Le Pescatrici di Gassmann a Vienna;
Dies., Kulturtransfer durch Bearbeitung; DIEs., Italian Opera in Vienna in the 1770s. Vgl. die Pro-
jekthomepage: https://muwidb.univie.ac.at/operabuffa/projekt.htm sowie fiir weitere Forschun-
gen zur Opera buffain Wien: BRANDENBURG, Zur Rezeption des Buffa-Repertoiresim deutschspra-
chigen Raum und CALELLA, La buona figliuola fiir die »Teatri Privilegiati«.

5 Vgl. bspw. fir Amsterdam: RAscH, Italian Opera in Amsterdam, 1750—1756; fir Bonn: KEMPKENS,
Die kurkolnische Sommerresidenz Briihl unter Kurfiirst Clemens August von Bayern; fiir Dresden:
MUcke, Wandertruppe und Hofoper; fiir K6In: RIEPE, Essential to the reputation and magnificence
of such a high-ranking prince; fiir Leipzig: BARWALD, Italienische Oper in Leipzig, Bd. 1; DERs., Ita-
lienische Oper in Leipzig, Bd. 2; fiir Moskau und Prag: KORNEEVA, Il baule dell'impresario; JoNASO-
VA, Le rappresentazioni delle opere di Niccold Piccinni a Praga; DiEs., Die Singer der Locatelli-Ara
in Prag; fur Triest: Luisi, Rappresentazioni galuppiane a Trieste nel triennio 1752—1754; fiir War-
schau: PARKITNA, Opera in Warsaw, 1765-1830; ZORAWSKA-WITKOWSKA, Granted Royal Wish, or
Carlo Goldoni’s La buona figliuola with Music by Niccolo Piccini and Il mercato di Malmantile with
Music by Domenico Fischietti, Staged in Warsaw in 1765.

6 Vgl. PoLIN, Tradizione e recezione di un'opera comica di meta “700; GREMPLER, Courtly Represen-
tation Play, Singspiel, Opéra Comique; KNaus, Uber die Variabilitit von Seria-Elementen in der
Opera buffa.

7 Die Biande fithren nicht nur instruktiv in jedes Werk ein, sie geben auch Auskunft tber die Ver-
breitungswege der Drammi comici vgl. URBANI (Hg.), Carlo Goldoni. Drammi comici per musica
I.1748-1751; DIES. (Hg.), Carlo Goldoni. Drammi comici per musica Il. 1751-1753; Dies. (Hg.), Carlo
Goldoni. Drammi comici per musica. I1l. 17754-1755; VENCATO (Hg.), Carlo Goldoni. Drammi comici
per musica. V. 1756—1758.

8 www.variantiallopera.it. Hier sind bspw. die Libretto-Versionen der Opere buffe LArcadia in Bren-
ta, Il filosofo di campagna, Il mondo alla roversa, Il mondo della luna (alle Baldassare Galuppi) und I/
negligente (Vincenzo Ciampi) aufbereitet.
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1 CEinleitung

waren, bspw. jene von Angelo und Pietro Mingotti oder Giovanni Francesco Crosa.’
Punktuell ist Opera buffa auch Thema von Publikationen, die sich mit der Migration
von Musikerinnen und Musikern sowie ihren Netzwerken in Europa beschiftigen.™
Hiufig steht dabei sowie bei anderen Publikationen, die sich mit italienischer Oper im
18. Jahrhundert beschiftigen, allerdings die Opera seria im Fokus."

Wird die Verbreitung der Opera buffa in Europa demnach in einzelnen Studien im-
mer wieder thematisiert, so ist eine systematische und umfassende Untersuchung die-
ses Themas bislang ein Forschungsdesiderat. Die vorliegenden Ergebnisse schlieRen die-
se Liicke insofern, als erstens alle durch Quellen bislang belegbaren Auffithrungsserien
der Opera buffa auflerhalb Italiens zwischen 1740 und 1765 in einer Datenbank erfasst
wurden und zweitens auf Grundlage der Analyse dieser Daten zahlreiche Fragen zur
Verbreitung der Opera buffa in Europa bearbeitet und beantwortet werden konnten. Als
Zugriffspunkt dienten dabei Schliisselbegriffe wie »Migration«, »Mapping«oder »Trans-
formation«. Im Folgenden werden die Begriffe sowie die grundlegenden Parameter der
Untersuchung definiert und das methodische Vorgehen wie die Anlage des Bandes er-
lautert.

Um die Verbreitung der Opera buffa in Europa systematisch untersuchen zu kénnen,
ist es zunichst notwendig zu kliren, wie und in welcher Form sich die Opera buffa als
Gattung ausbreitete bzw. ausbreiten konnte. Dabei ist zu beobachten, dass die in Italien
aufgefithrten Opern (meist textlich und musikalisch modifiziert) an auf3eritalienischen
Orten mit grof3teils italienischem Personal wiederaufgefithrt wurden. Gerade in den An-
fangsjahren kam es relativ selten vor, dass auflerhalb Italiens vollstindige Neukomposi-
tionen auf bereits existierende Libretti erfolgten oder komische Opern iiberhaupt text-
lich und musikalisch neu verfasst wurden.” Die Opera buffa ist daher — und zwar in
deutlich hoherem Ausmaf als die Opera seria der Zeit - ein italienisches Exportphino-
men.

9 Vgl. THEOBALD, Die Opern-Stagioni der Briider Mingotti, 1730-1766 sowie KING und WILLAERT,
Giovanni Francesco Crosa and the first Italian comic operas in London, Brussels and Amsterdam,
1748-1750.

10 Vgl bspw. STROHM, Italian Operisti North of the Alps, c. 17700—c. 1750; OTTENBERG UND ZIMMER-
MANN (Hg.), Musiker-Migration und Musik-Transfer zwischen Bchmen und Sachsen im 18. Jahr-
hundert; LEopoLD und EHRMANN-HERFORT (Hg.), Migration und Identitit; ZurR NIEDEN und OVER
(Hg.), Musicians’ Mobilities and Music Migrations in Early Modern Europe; GOULET und ZUR NIg-
DEN (Hg.), Europiische Musiker in Venedig, Rom und Neapel (1650-1750) (vgl. dazu auch das HE-
RA-Projekt »Music Migrations in the Early Modern Age«, www.musmig.eu); PIPERNO, Famiglie di
cantanti e compagnie di opera buffa negli anni di Goldoni; BRANDENBURG (Hg.), Die Operisti als
kulturelles Netzwerk, Bd. 1; Ders. (Hg.), Die Operisti als kulturelles Netzwerk, Bd. 2.

11 Vgl. dazuetwa auch die drei Binde BuccIARELLI, STROHM und DuBowy (Hg.), Italian opera in Cen-
tral Europe, 1614-1780, 1. Institutions and Ceremonies; HERR u.a. (Hg.), Italian opera in Central
Europe, 1614-1780, 2. Italianitd: Image and practice; DuBowy, HERR und ZORAWSKA-WITKOWSKA
(Hg.), Italian opera in Central Europe, 1614—1780, 3. Opera Subjects and European Relationships.

12 Als Beispiel sei hier das Dramma giocoso La nobilta delusa genannt, das Johann Friedrich Agricola
1754 fiir den preuRischen Hof komponiert hat.



Die Opera buffa in Europa
Migration und Mobilitat

Ein wesentliches Merkmal des Verbreitungsprozesses der Opera buffa als Gattung ist
somit, dass er mit vielfiltigen Migrations- und Mobilititsphinomenen einhergeht. Sie
spielen in der vorliegenden Studie eine ganz zentrale Rolle, sei es in Bezug auf die Gat-
tung insgesamt, Auffithrungsmaterialien oder beteiligte Personen. Es gilt also zunichst
zu kliren, wie die Begriffe Migration und Mobilitit fir unterschiedliche Bewegungs-
und Verbreitungsphinomene der Opera buffa verwendet werden konnen.

Die Historikerin Mdrta Fata schligt fiir die Frithe Neuzeit in Anlehnung an die Sozio-
logie zur Uberbriickung der existierenden Definitionsdefizite die Verwendung des Dop-
pelbegriffs »Mobilitit und Migration«vor.” Dennoch wird in der Musikwissenschaft die
Differenzierung und Interferenz des Begriffs »Migration« zu Begriffen der »Mobilitdt«
und »Zirkulation« fragmentir diskutiert," haufig wird ihr Gebrauch jedoch nur unpri-
zise erliutert.” Wolfgang Gratzer plidiert daher fiir die Anlage eines Begriffsinventars
zum Sammelbegriff der »Migrationg, in dem »Formen, Funktionen, geographische Di-
stanzen, Dauern bzw. Konstanz, Bedingungen, Auswirkungen variieren konnen und [bei
dem] unterschiedliche Ausprigungen von Dynamik im Sinne einer skalaren Unterschei-
dung zwischen Fluiditits- bzw. Viskosititsmerkmalen« zugelassen sind.*®

Die Problematik, ob eine trennscharfe Definition der Begriffe iiberhaupt moglich
und nétig sei und ob Mobilitit dann als Dachbegriff fiir jede Form der Bewegung" oder

1, spielt auch fiir die Untersuchung der Opera

als Eingrenzung verwendet werden sol
buffa des 18. Jahrhunderts eine Rolle. Folglich muss die Begriffswahl aufgrund der the-
matischen Vielschichtigkeit spezifisch fiir den Einzelfall gewihlt werden.” In dervon Fa-
tanach Personengruppen gegliederten Einfithrung in die Migrationsgeschichte der Frii-
hen Neuzeit werden Musikerinnen und Musiker leider nicht behandelt. Wichtig ist aber,

dass der Begriff der Migration bereits in fritherer musikwissenschaftlicher Forschung zu

13 Vgl. FATA, Mobilitat und Migration in der Friihen Neuzeit, S. 20.

14 Vgl. EHRMANN-HERFORT und LEOPOLD, Vorwort, S. 9.

15 Vgl. u.a. OTTENBERG und ZIMMERMANN (Hg.), Musiker-Migration und Musik-Transfer zwischen
Bohmen und Sachsenim18.Jahrhundert; MARVIN und DOWNING (Hg.), Operatic migrations; Bran-
denburg verwendet den Begriff der Migration ausschliefilich im Titel vgl. BRANDENBURG, Mobili-
tat und Migration der italienischen Opernschaffenden um 1750; BRusNiak und KocH (Hg.), Pro-
bleme der Migration von Musik und Musikern in Europa im Zeitalter des Barock; PRZYBYSZEWSKA-
JARMIKSKA, Migratory and Traveling Musicians at the Polish Royal Courts in the 17th Century; Lipp,
Italienische Musiker am Wiener Kaiserhof zwischen 1712 und 1740.

16 Vgl. GRATZER, Musik und Migration, S. 41.

17 Vgl. FaTA, Mobilitat und Migration in der Frithen Neuzeit, S. 20; GRATZER, Musik und Migration,
S. 50.

18 Vgl. z.B. BEIER, Mobilitat der operisti um 1750, S. 207—213; GRATZER, Musik und Migration, S. 42.

19 Gratzer empfiehlt im Einzelfall typologisch zwischen Migrationsformen, Anreizfaktoren und hy-
briden Formen zu differenzen, ebd., S. 41. Ein Beispiel fiir eine spezifische typologische Zuordnung
der Migratonsform, in diesem Fall der »Arbeitsmigration, stellt Heike Miins fiir die b6hmischen
Musikanten im 18. und 19. Jahrhundert vor. Vgl. MUNs, Migrationsstrategien der bohmischen Mu-
sikanten im 18. und 19. Jahrhundert.



1 CEinleitung

Opernim18. Jahrhundert nicht nur personenspezifisch, sondern auch fiir das Repertoire
verwendet wurde.?®

Im heutigen Verstindnis wird von Migration immer dann gesprochen, wenn der
Wohnort auRerhalb von dessen Grenzen »dauerhaft« gewechselt wird.”* Mobilitit hin-
gegen wird hiufig durch temporire und geographische Komponenten von Migration
differenziert, in dem sie als kurzzeitig (bspw. tigliches oder wochentliches Pendeln,
Besuche, Reisen) oder durch einen kleinen Radius zum urspriinglichen Wohnort (bspw.
Umzug in derselben Stadt) charakterisiert wird.”” Diese Kriterien werden in der For-
schungsliteratur jedoch nicht einheitlich angewendet. So wird in der Encyclopedia of
Migration and Minorities in Europe z.B. auch der Grand Tour in der Migrationstypologie
genannt, obwohl er als Reise zur Mobilitit gerechnet werden kénnte.”® Ein Grund fiir
diese Typologisierung konnte zeitspezifisch sein; in Johann Heinrich Zedlers Universal-
lexikon des18. Jahrhunderts wird das Wort »Wanderung« unter dem Lemma »Reisen«als
Synonym genannt.** Margret Scharrer unterscheidet in ihrem Aufsatz »Kavalierstouren
und Musiktransfer am Beispiel ausgesuchter Prinzenreisen« die Reise als Mobilitits-
form dadurch von der Migration, dass »Reisende aber im Normalfall wieder an ihren
Ausgangspunkt zuriick[kehren]«**. Mit dem Blick auf mobile Operisti (damit sind die
direkt am Produktionsprozess einer Oper beteiligten Personen gemeint) erscheint im
Einzelfall differenziert werden zu miissen, ob sie jeweils an ihren Herkunftsort, oder ihr
Herkunftsland zuriickreisten und wie ausgeprigt jeweils der angesprochene temporire
Aspekt war. So spricht Michele Calella bei reisenden Truppen wegen ihrer dauerhaf-
ten, mehrjihrigen oder saisonalen Komponente von Migration, erginzt den Begriff
jedoch durch den Terminus der Zirkulation.*® Dabei muss jedoch bedacht werden,
dass die Opernsaisonen ortsspezifisch unterschiedliche Lingen aufweisen konnten.
Die differenziertesten Ausfithrungen zu den verschiedenen Reisekonstellationen als
Mitglieder von Wandertruppen oder als individuelle Virtuosinnen und Virtuosen oder

20 Vgl ZORAWSKA-WITKOWSKA, Music Library of the Warsaw Theatre in the Years 1788 and 1797,
S.103-116; MARVIN und DOWNING (Hg.), Operatic migrations, S. 2; KOKOLE, Migrations of Musi-
cal Repertoire, S. 341-377. Gesa zur Nieden hingegen spricht in diesem Zusammenhang von ei-
nem »Transfer musikalischer Gattungen, Werke und Auffithrungspraktiken«. ZurR NIEDEN, Roads
»which are commonly wonderful for the musicians«, S. 18. Auch Hans-Giinter Ottenberg und Rei-
ner Zimmermann unterscheiden zwischen »Musiker-Migration« und »Musik-Transfer«. Vgl. OT-
TENBERG und ZIMMERMANN (Hg.), Musiker-Migration und Musik-Transfer zwischen B6hmen und
Sachsen im 18. Jahrhundert.

21 Die Zeitkomponente wird heute von den United Nations wie folgt definiert: Als Langzeit-Migrant
gilt, wer seinen Hauptwohnort fiir mindestens ein Jahr in ein anderes Land verlegt, wihrend als
kurzzeitige Migranten Personen verstanden werden, die fiir mindestens 3 bis 12 Monate ins Aus-
land ziehen. Vgl. zur Begriffsdefinition https://unstats.un.org/unsd/publication/SeriesM/SeriesM
_s8reviE.pdf, S.10, abgerufen am 08.05.2019.

22 Vgl. HOERDER, LucAsseN und LUCASSEN, Terminologies and concepts of migration research, S.
XXVIII.

23 Vgl.ebd., S. XXIX.

24 Vgl. ZEDLER, Art. Reisen, Sp. 366; Siehe dazu auch FATA, Mobilitdt und Migration in der Friihen Neu-
zeit, S.19.

25  SCHARRER, Kavalierstouren und Musiktransfer am Beispiel ausgesuchter Prinzenreisen, S. 151.

26 Vgl. CALELLA, Migration, Transfer und Gattungswandel, S.171-181.
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Die Opera buffa in Europa

von reisenden Ehepaaren als Intermezzi-Duo finden sich in Reinhard Strohms Beitrag
»Italian Operisti North of the Alps ¢.1700-¢.1750«.”” Strohm fiihrt dabei aus, dass mobile
Operntruppen nicht nur als Reisende, sondern auch als Pendelnde angesehen werden
konnen: »Many travelling operisti could be regarded as commuters — on very long routes
— between home and various work-places abroad as well as in Italy.«*® In seinem Beitrag
»Europiische Pendleroper. Alternativen zu Hoftheater und Wanderbithne« macht er
schlieRlich nicht nur auf Grauzonen einer Systematik von Mobilitit und Sesshaftigkeit
der Hofoper und Impresario-Oper aufmerksam, sondern erginzt nun auch den Begriff
der »Pendleroper«.” Beispielhaft werden Graz (1736-1745) und Kopenhagen (1748/49)
fiir die Truppen der Mingotti-Briider als Ankerpunkte ihrer Reisetitigkeit beschrie-
ben.*® Motiviert wurde Mobilitit meistens 6konomisch, lingerfristige wirtschaftliche
Erfolge an einem einzigen Ort waren insbesondere durch die Schlesischen Kriege und
den Siebenjihrigen Krieg in Teilen Europas unwahrscheinlich. Da mobile Truppen ein
Risiko eingingen, dass an einem Ort anstatt eines Gewinns Schulden erwirtschaftet
wurden, und sie darauthin an den nichsten Ort ziehen mussten, wechselten Mitglieder
der mobilen Truppen immer wieder in Anstellungen bei Hof und damit in temporire
Sesshaftigkeit. Gesa zur Nieden stellte bereits heraus, dass »[flor most Early Modern
Times musicians, whose regional or transregional movements can be documented, this
principally involved mobility with the objective of migration.«**

Die Verwendung des Begriffs Migration scheint fiir die Opera buffa in Bezug auf die
Gattung insgesamt, das Repertoire oder Materialien wie z.B. Libretti oder Partituren in-
sofern unproblematisch, als diese (wenn auch nicht unbedingt im materiellen, so doch
im ideellen Sinne) dauerhaft an einen anderen Ort gelangten.?” »Mobilitit« hingegen
ist fiir die vorliegende Untersuchung zentraler fiir den personellen Aspekt. Gerade bei
den an der Verbreitung der Opera buffa teilhabenden Personen zeigen sich allerdings
sehr unterschiedliche Bewegungsphinomene, fiir die die Terminologien in der bishe-
rigen Forschungsliteratur uneinheitlich verwendet wurden. Die Bewegungsphinomene
generieren sich dabei aus den Moéglichkeiten fiir einen Aufenthalt und reichen sowohl
fiir Einzelpersonen als auch fiir Operntruppen vom kurzfristigen Gastspiel itber mehr-
wochige Aufenthalte bei Messen oder bestimmten Feierlichkeiten bis hin zu saisonalen,
jahrlichen oder mehrjihrigen Engagements an einem bestimmten Ort oder an mehre-
ren Orten auflerhalb Italiens nacheinander. Im Folgenden wird daher in Bezug auf die
fir die Opera buffa so prigenden reisenden Truppen weniger von Wandertruppen oder

27  STROHM, Italian Operisti North of the Alps, c. 1700—c. 1750.

28 Ebd.,S. 24-25.

29  STROHM, Europdische Pendleroper.

30 Vgl.ebd, S. 22.

31 ZUR NIEDEN, Roads »which are commonly wonderful for the musicians«, S. 12.

32 Auch Heike Miins diskutiert in der Einfithrung, in dem von ihr herausgegebenen Sammelband
»Musik und Migration in Ostmitteleuropa, dass nicht nur Musiker und Musikerinnen migrieren,
sondern auch Repertoire und Instrumente. Vgl. MUNs (Hg.), Musik und Migration in Ostmitteleu-
ropa.
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Pendleroper gesprochen, sondern der Begriff »mobile Truppen« bevorzugt,® der die va-
riablen Méglichkeiten der Engagements am besten fassen kann.

Mapping und Netzwerke

Ein weiterer wesentlicher Zugang zur Erforschung der Opera buffa, der eng mit Migrati-
on und Mobilitit verkniipft ist, ist derjenige der Kartographierung bzw. des Mappings.
Er ist auch deshalb von zentraler Bedeutung, weil eine grofle Anzahl an Bewegungen
zwischen Orten selbst in dem kurzen Zeitraum von nur 25 Jahren stattfand. Karten ver-
weisen jedoch nicht nur auf geographische Daten, sondern sind hiufig auch Zeugnisse
von Macht, Reprisentation und Narrativen und erzeugen Vorstellungen von Orten.** Aus
diesem Grund wird der Begriff des Mappings mittlerweile nicht nur in der Geographie
und Kartographie, sondern auch in vielen weiteren Disziplinen von der Geschichts-, iiber
die Kultur- bis zur Sozialwissenschaft verwendet.* Auch in der Musikwissenschaft fin-
den sich zahlreiche digitale Projekte zum Mapping.*® In der vorliegenden Studie steht
der Begriff des »Mappings« sowohl fiir eine geographische Visualisierung von Verbrei-
tungsprozessen und Reiserouten sowie fiir die Identifizierung von Zentren der Opera
buffa-Pflege als auch fiir eine breitere konzeptionelle Herangehensweise an soziale Riu-
me und Netzwerke.

Mit dem Begriff des Mappings sind die Begriffe »space«/Raum und »place«/Ort eng
verbunden.?” Spitestens seit dem Aufkommen des »spatial turns« in den 1970ern wer-
den Riume und Orte als Produkte sozialer Beziehungen,* oder wie Henri Lefebvre in
La production de lespace ausfiihrte, als Produkte sozialer Aktionen und Akteure bzw. Ak-
teurinnen aufgefasst.*® Entsprechend wird der Begriff des Mappings nicht nur als Még-
lichkeit zur Indexierung und Darstellung von akkuraten, empirischen und quantitativen
Daten verstanden, sondern ebenfalls als Methode zum Verstindnis sozialer Riume und
Netzwerke.*

Innerhalb dieser Raume und zwischen ihnen prigten sich personelle Netzwerke
aus, die die erfolgreiche Verbreitung der Opera buffa iiber den Kontinent hinweg iiber-
haupt erst erméglichten. Der Terminus »Netzwerk(e)« wird im Zuge dieser Studie als
analytischer Begriff eingesetzt, der in erster Linie zur Untersuchung der Verbindungen

33 Schon Michael Walter pladierte fiir die Verwendung dieses Begriffs im Zusammenhang mit rei-
senden Truppen. Vgl. seinen Vortrag: Wandernde Operntruppen — Reisende, oder Migranten, ge-
halten im Zuge des International Musicological Symposium »Music Migrations«, Ljubljana 16. bis
19. April 2016.

34  Vgl. ENGEL, Deep Mapping, S. 214.

35  Vgl. MassEy, Space, place, and gender; DIEs., For space; LEFEBVRE, The production of space;
CERTEAU, The practice of everyday life; SAID, Invention, Memory, and Place; TUAN, Humanistic
geography; DERS., Space and place.

36  Siehe hierzu einen Uberblick auf: https://musicalgeography.org.

37  Vgl. HicHRI und MECHRI, Introduction, S. 1.

38  Vgl. EWALT, Mapping and Spatial Studies; MASSEY, Space, place, and gender.

39  Vgl. LEreBVRE, The production of space.

40  Vgl. ENGEL, Deep Mapping; EWALT, Mapping and Spatial Studies.
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Die Opera buffa in Europa

der zentralen Personengruppe der Opera buffa, der Singerinnen und Singer, sowie
deren Handlungsspielriumen dient.* Anders als bei der Opera seria nimlich, fiir deren
Etablierung auflerhalb Italiens in erster Linie die Hofe verantwortlich zeichneten, die
ihr Gesangspersonal aller Regel nach direkt aus Italien bezogen, lag die frithe Verbrei-
tung der Opera buffa vorrangig in Hinden von Impresari und ihren mobilen Operisti.
Erst die Initiative dieser Opernunternehmungen fithrte zu einer steigenden Anzahl
von Auffihrungsserien jenseits Italiens. Daher ist bei der Erforschung der Opera buffa
der Blick auf die personellen Konstellationen ein zentraler Ansatz, um u.a. Verbrei-
tungswege sowie -mechanismen nachzuvollziehen und Transformationsprozesse zu
untersuchen. Dabei vermag es die netzwerkanalytische Methode, die urspriinglich
aus der Sozialwissenschaft stammt und in den letzten Jahren vermehrt auch von den
Geisteswissenschaften eingesetzt wird, Erkenntnisse zu gewinnen, die zwischen der
Analyse von Strukturen und individuellem Handeln vermitteln.** Die Berechnungen
von netzwerkanalytischen Maf3zahlen wie etwa der Zentralitit® lassen bspw. Akteurin-
nen und Akteure innerhalb des Netzwerks sichtbar werden,* die die zentralen Figuren
zum einen fir den aufleritalienischen Transfer der Opera buffa und zum anderen zur
Etablierung eines spezifischen Netzwerks aufierhalb Italiens darstellten.

Transformation und Transfer

Der Begriff Transformation ist fir die Beschreibung und Analyse der vielschichtigen Ver-
inderungsprozesse, die im Zuge der Etablierung der Opera buffa in ganz Europa auf-
treten, besonders hilfreich. Die mittlerweile sehr ausdifferenzierten theoretischen Mo-
delle der Transformationsforschung in den Sozial- und Geisteswissenschaften kénnen
dabei auf den Gegenstand der Opera buffa so angewendet werden, dass die genrespezi-
fischen Transformationsprozesse adiquat untersucht werden kénnen. Hartmut Béhme
beschreibt Transformationen als »Wandlungsprozesse, die sich zwischen einem Refe-
renz- und einem Aufnahmebereich vollziehen. Dabei wird nicht nur die Aufnahmekul-
tur, sondern auch die Referenzkultur transformiert.«* Die Untersuchung von Wand-
lungsprozessen, die hier in Bezug auf die Geschichtswissenschaften und insbesonde-
re die Antike-Forschung bezogen ist, fokussiert stark auf eine diachrone Transformati-
on. Eine eher synchrone Perspektive verfolgt hingegen das Konzept des Transfers, das

41 Zur Definition von Netzwerken vgl. DURING und KERSCHBAUMER, Quantifizierung und Visualisie-
rung, S. 31.

42 Die Netzwerkforschung wurde in den1970er-Jahren zunichst von der Geschichtswissenschaft auf-
gegriffen und wird nun — mageblich unterstiitzt von den aktuellen Entwicklungen in den digital
humanities — auch verstarkt in anderen geisteswissenschaftlichen Fiachern eingesetzt. Vgl. zum
Uberblick den grundlegenden Aufsatz zur historischen Netzwerkforschung von GRAMSCH-STEH-
FEST, Von der Metapher zur Methode, dariiber hinaus BixLER und REUPKE, Von Quellen zu Netz-
werken sowie die starker an der Sozialwissenschaft orientierte Literatur zur Netzwerkforschung
im Gastbeitrag, Kapitel 6.

43 Vgl. STARK, Netzwerkberechnungen.

44 Vgl. MAYER, Netzwerkvisualisierungen.

45  BOHME, Einladung zur Transformation, S. 11.
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seit den 1980er-Jahren insbesondere im Hinblick auf Praktiken des Kulturtransfers zwi-
schen Deutschland und Frankreich von Michel Espagne und Michael Werner erforscht
und auch theoretisiert wurde. Thomas Keller fasst verschiedene Untersuchungsaspekte
zusammen:

Das Konzept des Transfers erfasst kulturelle Ubertragungsprozesse in vielfiltiger Hin-
sicht: Dokumente der anderen Kultur in Frankreich oder Deutschland, Mittlerinstitu-
tionen, -gruppen und -personen, insbesondere bestimmte Berufsgruppen (Diploma-
ten, Kaufleute, Kiinstler, Handwerker, Buchhindler, Verleger, Ubersetzer, Publizisten,
Sprachlehrer, Germanisten in Frankreich, Romanisten in Deutschland...), Medien sowie
diskursive Vorgiange der Aneignung und Transformation von Giitern, Handlungswei-
sen, Orientierungen, Texten, Diskursen.*¢

Nicht zufillig enthilt diese Zusammenschau gerade in Bezug auf kulturelle Produkte
abermals den Terminus »Transformation«. Ist das Phinomen des Wandels und der Ver-
anderung ein zentrales Thema fiir die Untersuchung der Etablierung der Opera buffa in
Europa, so scheinen die genannten Ideen einer »Referenz- und Aufnahmekultur« oder
eines »Transfers zwischen Kulturen«* gerade im Hinblick auf die Musik des 18. Jahr-
hunderts problematisch. Die italienische Oper war ein Kulturgut der europdischen Elite
- sie wurde, ebenso wie etwa franzgdsisches Ballett, in einer iiberwiegend aristokratisch
geprigten »Aufnahmekultur« nicht grundsitzlich als andere Kultur wahrgenommen.*
Mit Bezug auf die bereits diskutierten Begriffe Migration, Mobilitit und Mapping kann
fiir die Opera buffa zwar festgehalten werden, dass Italien klar der Ausgangspunkt ei-
nes bestimmten Repertoires war, das sich von dort aus in ganz Europa verbreitete, die
Opernkultur an sich war aber bereits eine europdiische.

Wenn in diesem Band von Transformationen die Rede ist, so betrifft dies also
weniger die Frage eines damit verbundenen Kulturtransfers als vielmehr die Analy-
se verschiedener Verinderungsprozesse, fiir die eine aus der Soziologie iibertragene
Gliederung in verschiedene Ebenen sinnvoll erscheint. Auf einer Makroebene zielt die
Transformationstheorie zunichst auf eine Untersuchung des Wandels von Systemen
ab.* Wird die Opernkultur des 18. Jahrhunderts als ein solches System aufgefasst,*
konnen Transformationsprozesse dieser Kultur analysiert werden, die mit der Eta-
blierung der Opera buffa einhergingen. Sie hatte zahlreiche Konsequenzen fiir das
Produktionssystem und die Institutionen der Oper, wenngleich hier von einer simplen
Ursache-Wirkung-Relation nicht die Rede sein kann. Die Verbreitung der Opera buffa
ist, wenn auch ein gewichtiger, so dennoch nur einer unter mehreren, miteinander
verflochtenen Faktoren, die im 18. Jahrhundert zu einem Wandel der Opernkultur
beitrugen. Auf der Mesoebene sind die Organisationen und Institutionen in den Blick

46  KELLER, Kulturtransferforschung, S. 101.

47 Ebd., S.102.

48  Dass und wie dies regional wiederum zu differenzieren wire, hat Sonja Erhardt etwa fiir Russland
untersucht, vgl. ERHARDT, Musikdiskurs und interdynastischer Kulturtransfer im 18. Jahrhundert.

49  Vgl. KOLLMORGEN, MERKEL und WAGENER, Transformation und Transformationsforschung.

50  Der Systembegriff ist auch zentral fiir die Musiksoziologie. Nach Christian Kaden erforsche diese
»konkrete musikkulturell-soziale Systeme, und zwar Systeme materiell-dynamischen Charaktersc,
KADEN, Musiksoziologie, S. 50; vgl. auch KLUGE, Systemdenken.
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zu nehmen, die die Verbreitung der Opera buffa beeinflusst haben. Das Spannungs-
verhiltnis zwischen reisenden Truppen, stationiren Opernunternehmen und Hofoper
bestimmte ganz wesentlich die Transformationsprozesse der Oper um die Mitte des 18.
Jahrhunderts. SchliefRlich waren es auf der Mikroebene dann einzelne Individuen, die
durch Interaktionen und Entscheidungen transformative Prozesse anstofen konnten
und letztlich auch im alltiglichen Handeln ausagierten. Die Operisti sind dabei ebenso
in den Blick zu nehmen wie einzelne Entscheidungstrigerinnen und -triger am Hof
oder in der hofischen oder stidtischen Verwaltung bzw. Mittelspersonen. Hier spie-
len auch Aspekte von »Akteurstheorien« eine Rolle, wonach Transformationsprozesse
»weniger von objektiven Umstinden (Strukturen) oder Machtkonstellationen abhingig
[sind,] als vielmehr von den subjektiven Einschitzungen, Strategien und Handlun-
gen der relevanten Akteure.«’’ Das trifft im vorliegenden Fall insbesondere auf die
Opernunternehmerinnen und -unternehmer zu, die sich dafiir entschieden, zu einem
bestimmten Zeitpunkt mit einem bestimmten Repertoire aufzutreten bzw. dieses den
Entscheidungstrigerinnen und -trigern an den Institutionen anzubieten.

Neben diesen lose an soziologische Transformationstheorien angelehnten Aspekten
kann der Begriff der Transformation aber auch auf der Werkebene sinnvoll fiir die Opera
buffa angewendet werden. Denn auf ihrem Weg durch Europa unterlagen die einzelnen
gespielten Werke jeweils unterschiedlich starken Verinderungsprozessen. In der Opern-
forschung des18. Jahrhunderts wird die geringe Werkstabilitit (nicht nur der Opera buf-
fa) hiufig unter Zugriff auf den Terminus Bearbeitung untersucht.** Sie impliziert als
Konzept jedoch immer die Berufung auf ein Vorhergehendes, das von bestimmten Per-
sonen und mit bestimmten Intentionen verindert wird. Wie sich zeigen wird, sind die
Verinderungsprozesse auf der Werkebene® im Bereich der Opera buffa aber auf ihren
Reisen durch Europa von einer grofien Dynamik gepragt, die mit dem eher prozesshaft
gedachten Konzept der Transformation insgesamt adiquat beschrieben und analysiert
werden kann, ohne den Bezug auf die Praxis der Bearbeitung im individuellen Fall da-
durch zu verunméglichen.

Methodisches Vorgehen und Anlage des Buches

Um die Opera buffa in Europa systematisch untersuchen zu kénnen, ist es notwendig,
eine moglichst breite und valide Datengrundlage tiber die aufgefithrten Opera buffa-

51 MERKEL und WAGENER, Akteure, S. 65.

52 Vgl. bspw. KONRAD, RAAB und SIEGERT (Hg.), Bearbeitungspraxis in der Oper des spdten 18. Jahr-
hunderts oder fiir die Opera buffa: GREMPLER, Ensemblebearbeitungen in der Opera buffa an den
Wiener Theatern der1760er Jahre. Weniger ausgepragt ist der Begriff Adaption, der eher in Bezug
aufeine Rekodierung (bspw. einen Medienwechsel oder eine Ubertragung in eine andere Sprache)
zum Einsatz kommt, vgl. HUTCHEON, A theory of adaptation.

53  ImZuge dieser Untersuchung wird—Brandenburg folgend —ein den Produktionsbedingungen um
die Mitte des 18. Jahrhunderts entsprechender breiter musikalischer Werkbegriff angewandt, der
unterschiedliche Fassungen eines urspriinglich in Italien entstandenen Werkes subsummiert. Vgl.
hierzu grundlegend BRANDENBURG, Works in transformation.
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Produktionen zu erlangen. Gerade durch die ausgedehnte Mobilitit, die teils wenig aus-
geprigte Institutionalisierung der Opera buffa im 18. Jahrhundert und die mangelnde
Dokumentation etwa von kurzen Gastspielen ist aufgrund der heute verfiigharen Quel-
len nicht feststellbar, wie viele Opere buffe an welchem Ort zu welchem Zeitpunkt tat-
sichlich aufgefiithrt wurden. Die Kombination aus Datenmaterial, das aus iberliefer-
ten gedruckten und handschriftlichen Libretti, Ankiindigungen in Zeitungen und Ak-
ten der stidtischen Administration (u.a. Suppliken und Ratsprotokolle) gewonnen wer-
den konnte, liefert in einigen Fillen Informationen mit lediglich geringer Aussagekraft
iber bestimmte Auffithrungen. So kann bspw. zwar die Titigkeit der Crosa-Truppe in
Augsburg belegt werden, unklar ist, mit welchem Repertoire das auf Buffa-Auffithrun-
gen spezialisierte Ensemble das Publikum unterhielt. In dem Bittschreiben um Spielge-
nehmigungen von Impresario Crosa an die Stadt werden lediglich »musicalische opera«
erwihnt.> Insbesondere fiir kleinere Orte, die in der vorliegenden Studie zudem nicht
mit umfassenden Archivstudien bedacht werden konnten, diirfte daher eine nicht un-
erhebliche Anzahl an Opera buffa-Auffithrungen derzeit nicht (wissenschaftlich) doku-
mentiert sein. Aber auch in gréfReren Stidten, deren musiktheaterspezifische Aktiviti-
ten meist gut nachvollziehbar sind, ist durchaus nicht immer feststellbar, ob bzw. wie
hiufig Opera buffa gespielt wurde. Fir die Reichsstadt Regensburg sind beispielsweise
die einschligigen Akten der stidtischen Verwaltung fiir den Untersuchungsraum verlo-
ren, die iiber musiktheaterspezifische Aktivititen Auskunft geben kénnten.”

Auch wenn somit davon auszugehen ist, dass Opera buffa im 18. Jahrhundert 6fter
dargeboten wurde, als heute bekannt ist, so liefern die identifizierten 501 Auffithrungs-
serien an 57 Spielorten eine solide Datenbasis, auf deren Grundlage Aussagen iiber die
zeitliche und geographische Verbreitung der Opera buffa in Europa, iitber Migrations-
prozesse, Mobilitit oder Netzwerke getroffen werden kénnen.*® Um eine quantifizierba-
re Datenbasis zu erlangen, mussten vor der Datenerhebung aber einige Entscheidungen
getroffen werden.”” So wurde zunichst definiert, dass die Verbreitung der Opera buffa
in Europa tiber die Festlegung von »Auftithrungsserien« untersucht wird. Dabei handelt
es sich um eine in Italien uraufgefiithrte Opera buffa, die an einem Ort aufderhalb Itali-
ens mit einem in manchen Fillen von der Urauffithrung abweichenden Titel in der Regel
an mehreren Terminen aufgefithrt wurde. Die erhaltenen Informationen zu den einzel-
nen Auffithrungsserien sind unterschiedlich detailreich. Von manchen ist lediglich ein
Werktitel, ein Ort und ein Auffithrungsjahr tiberliefert, von anderen konnten einzelne
Auffithrungstermine, das beteiligte Personal (in der Regel Gesangspersonal), Notenma-
terial usw. identifiziert werden.

54  D-Asa Theater und 6ffentliche Produktionen Nr. 2, Crosa an den Biirgermeister und den Stadtrat
[0.D.]. Die Spielgenehmigung erfolgte am 14. August 1755. Vgl. D-Asa Rat, Protokolle, Ratsbuch Nr.
131, Ratsprotokolle 1755, S. 622f.

55  Vgl.zudieser Problematik am Beispiel Regensburg MEIXNER, Musiktheater in Regensburgim Zeit-
alter des Immerwahrenden Reichstages.

56  Rechnet man die im Projekt ebenso erfassten Urauffithrungen hinzu, lassen sich die Daten wie
folgt zusammenfassen: 595 Auffiihrungsserien, 1.289 Personen-, 170 Orts- (inkl. Theater), 1.210
Zeit- und 748 Quellendaten.

57  Vgl. zum Aufbau der Datenbank und zur Datenstruktur die Ausfithrungen unter About the Data-
base auf der Website der Onlinedatenbank: www.operabuffa.uni-bayreuth.de.
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Ferner erfolgte eine Definition des Untersuchungsgebiets und -zeitraums. Die geo-
graphische Erstreckung ergibt sich prinzipiell aus dem Netzwerk jener Orte, an denen es
zu Auffithrungen von Opere buffe kam. Um die Gattung der komischen Oper als Export-
phidnomen untersuchen zu kénnen, musste jedoch die Problematik der Grenzziehung
nach Norden hin geklirt werden,*® denn es wurden einige Auffithrungsorte bei der Un-
tersuchung beriicksichtigt, die heute Teil des italienischen Nationalstaats sind, im 18.
Jahrhundert aber (zumindest mit Blick auf die politischen Grenzen) nicht unter dem Be-
griff Italien®® subsummiert waren. Das betrifft die Regionen und damit die vier Stid-
te Brixen, Trient, Gorz und Triest, in denen Opera buffa-Auffithrungen nachgewiesen
werden konnten. Gérz war im 18. Jahrhundert Teil der Gefiirsteten Grafschaft Gorz und
Gradisca, die der Provinz Innerosterreich angehorte, Triest und ihr umliegendes Gebiet
waren reichsunmittelbar und zugleich bis Ende des Ersten Weltkrieges der Habsburger-
monarchie angegliedert. Brixen und Trient lagen im Gebiet der Gefiirsteten Grafschaft
Tirol, die bis 1918 ebenfalls zu Osterreich zihlte. Daher wurden diese vier Orte der au-
Reritalienischen Verbreitung der Opera buffa zugeordnet.

Als Untersuchungszeitraum wurde das Jahr 1740 als Beginn und das Jahr 1765 als En-
de festgelegt. Fiir das Jahr 1740 konnte die fritheste Opera buffa-Auffithrung aufierhalb
Italiens nachgewiesen werden; bis 1765 hatte sich die Opera buffa im Wesentlichen in al-
len kulturellen Zentren Europas etabliert, sodass die Verbreitung sehr gut nachvollzogen
werden kann. Sofern dies fiir einzelne Fallbeispiele relevant ist, wird es im Nachfolgen-
den aber auch immer wieder Ausblicke auf spitere Jahre geben.

AufGrundlage der Erkenntnisse aus der quantitativen Analyse der gesammelten Da-
ten wurden anschlieRend weitere Fragestellungen untersucht, wie etwa das Zustande-
kommen von Spielgenehmigungen, Vertragsverhiltnisse, die Verbreitung von Musika-
lien, die Besetzungspraxis, Werkbearbeitungen oder das komplexe Verhaltnis der Ope-
ra buffa zur hofischen Reprisentation. Dafiir wurden wiederum eine Fiille sehr unter-
schiedlicher Quellen (u.a. handschriftliche Partituren, Korrespondenzen, stidtisch-ad-
ministrative Quellen wie Ratsprotokolle, hofische Quellen wie Vertrige) ausgewertet.
Die Bearbeitung erfolgte hier vielfach punktuell in Bezug auf bestimmte Fallbeispiele,
bezogen etwa auf bestimmte Truppen oder Personen bzw. orts- oder werkbezogen.

Aus den Vorabdefinitionen, dem Zugriff iiber die genannten Schliisselbegriffe und
der Analyse der Datengrundlage ergibt sich die Anlage des gesamten Bandes: In der ers-
ten Hilfe stehen die Verbreitungsprozesse im Vordergrund, in der zweiten die Transfor-
mationsprozesse. In den ersten Kapiteln erfolgen quantitative Analysen zu Migration,
Mobilitit und Mapping. Hier werden die Fragen beantwortet, wann die Opera buffa wo-
hin gelangte, welche Zentren der Opera buffa-Produktion sich wann ausbildeten, welche
Truppen wann fiir die Verbreitung maf3geblich waren, welche Werke und Komponisten
dabei am hiufigsten aufgefithrt wurden und wie zeitnah zur italienischen Urauffithrung
sie jenseits Italiens rezipiert wurden. Dariiber hinaus stehen die am Produktionsprozess
beteiligten Personen (die sogenannten Operisti) und ihre Netzwerke im Zentrum. Ein

58  Vgl. zur Grenzproblematik STAUBER, »Auf der Grenzscheide des Stidens und Nordens«; DERs., Der
Norden des Stidens.

59  Ansonsten wird der Definition gefolgt, wie sie bei Johann Heinrich Zedler unter dem Lemma Ita-
lien zu finden ist. Vgl. ZEDLER, Art. Italien.
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Schwerpunkt liegt hier auf den mafigeblichen Opernunternehmern und -unternehme-
rinnen, die fir die Verbreitung der Opera buffa sorgten. Die hierfiir zentralen mobilen
Opernunternehmungen werden identifiziert und anhand der Aktivititen der Truppe von
Giovanni Francesco Crosa werden das Zustandekommen von Engagements, Vertrags-
bedingungen, Truppenstabilitit und Finanzierungsfragen geklirt. Ein Gastbeitrag von
Tom und Heike Brokel liefert erginzend zu den sonst im Buch vorherrschenden musik-
wissenschaftlichen Ansitzen netzwerkanalytische Perspektiven auf das Gesangsperso-
nal der Opera buffa. Den Karrierewegen der aktivsten und am besten vernetzten Singe-
rinnen und Singer wird anschliefend nochmals im Detail nachgegangen. Nach diesen
personenbezogenen Mobilititsphinomenen wird die Verbreitung der Musikalien unter-
sucht. Dabei geht es sowohl um die Frage, wie die weitgehend handschriftlichen Partitu-
ren an andere Auffithrungsorte gelangten, als auch um die Materialitit der Manuskripte
und die Materialmanipulation im Sinne von heute noch erkennbaren Bearbeitungsspu-
ren. Transformationsprozesse werden dann anhand des Fallbeispiels L’Orazio herausge-
arbeitet und die Auffithrungsversionen von Operntruppen untersucht. Der Blick weitet
sich in der Folge auf generellere Transformationsprozesse, indem die Frage beantwortet
wird, wie sich Spielplanrepertoire und die Zusammensetzung von Opernensembles mit
der Etablierung der neuen Gattung dnderten. Dies betrifft insbesondere die moglichen
Wechselwirkungen zwischen Opera seria und Opera buffa.®® Abgerundet wird der Band
mit der Diskussion der Etablierung der Opera buffa an Hofen, die damit ins Zentrum
der strukturellen Transformation der Opernlandschaft des 18. Jahrhunderts fithrt.

Andrea Zedler verfasste die Kapitel 2, 3, 4, 5, 7und 9, Lena van der Hoven das Kapitel 12
und Kordula Knaus die Kapitel 8, 10 und 11. Tom Brokel und Heike Brokel verfassten das
Kapitel 6. Die Kapitel 1 und 13 wurden von den Autorinnen gemeinsam verfasst.

60  Eine systematische Untersuchung der Wechselwirkungen zwischen Opera buffa und Opéra-comi-
que hinsichtlich ihrer europaweiten Etablierung stellt nach wie vor ein Forschungsdesiderat dar,
vgl. zur Opéra-comique in Europa grundlegend MarkoviTs, Civiliser 'Europe.
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2 Die europaische Verbreitung der Opera buffa
im Uberblick

Der Grof3teil der Opern des hier untersuchten Repertoires fand nach ihrer jeweiligen Ur-
auffithrung recht ziigig den Weg auf die Bithnen aufierhalb Italiens: Fiir weit mehr als
zwei Drittel kann nachgewiesen werden, dass sie spitestens zwei Jahre nach der Pre-
miere in Stidten wie Barcelona, London oder Dresden rezipiert werden konnten. Fiir
den Rest, knapp 30 Opern, lagen zwischen Ur- und aufReritalienischer Erstauffithrung
mindestens drei bis maximal 14 Jahre.! Vor ihrem Transfer zirkulierten sie in der Regel
iiber einen lingeren Zeitraum hinweg auf italienischem Terrain und konnten dabei in
Teilen erheblichen Modifikationen im Bereich des Librettotexts wie auch der Musik un-
terliegen, die es bei Fragen zur Adaptionspraxis zu beriicksichtigen gilt. Dariiber hinaus
kam es im Zuge der Anpassungen auch hiufig zum Wechsel des Operntitels. Als Beispiel
kann stellvertretend die 1739 in Neapel entstandene Oper Amor vuol sofferenza genannt
werden, die 1744 fiir eine erneute Auffithrung in dieser Stadt zu La finta frascatana um-
benannt wurde. Mit diesem Titel sollte sie neun Jahre spiter unter Impresario Giovanni
Francesco Crosa im Londoner King’s Theater in the Haymarket auf die Bithne kommen.”

Die dltesten, aufderhalb Italiens aufgefithrten Werke des Untersuchungskorpus sind
kurz vor 1740 entstanden: Amor vuol sofferenza (La finta frascatana), La commedia in comme-
dia, Madama Ciana, Il Gismondo (La finta cameriera), LOrazio und La Zanina maga per amore.
Sie sind mit Ausnahme der Letztgenannten® in Neapel oder Rom uraufgefithrt worden,
zu einem Zeitpunkt, als die Anfang des 18. Jahrhunderts in Neapel entwickelte mehrak-
tige Musikkomodie* die Grenzen des Konigreiches bereits tiberschritten, im rémischen

1 Siehe hierzu die detaillierteren Ausfithrungen im folgenden Kapitel.

2 Vgl. La finta frascatana. Drama giocoso per musica, per il Teatro di S. M. B. London [1749]. Siehe
zu Crosas Tatigkeiten in London Kapitel 5.

3 Die Oper wurde 1737 in Mittelitalien, genauer: in San Giovanni in Persiceto nahe Bologna, urauf-
gefiihrt.

4 Vgl. grundlegend zur Entwicklung der Gattung: ROBINSON, Naples and Neapolitan opera,
S. 178—259; DEGRADA, Origini e sviluppi dell'opera comica napoletana; CAPONE, Lopera comica
napoletana (1709—1749), S. 102—232; MAIONE, Die neapolitanische Biihne und die Opera buffa
(1707—1750); WEIss, Lopera italiana nel *700; BRANDENBURG, Die komische italienische Oper; Hu-
CKE, Die Entstehung der Opera buffa.
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Teatro Valle Fuf3 gefasst und im zeitlichen Umfeld die Bithnen Mittel- (u.a. Florenz, Sie-
na, Bologna) und Norditaliens (Venedig, Mailand) erobert hatte.®

Abbildung 1: Inneritalienische Verbreitung des bis 1740 uraufgefilhrten Repertoires®

Vlcenia. Amor vuol sofferenza

?Venedig (La finta frascatana):
i 1739 Neapel, 1742 Florenz, 1744 Neapel

La commedia in commedia: 1738 Rom,
1741 Florenz, 1744 Venedig

Modena.“.§an Giovanni in Persiceto

Genua@ ‘@Bologna Il Gismondo (La finta cameriera): 1737
(| MO Faenza Neapel, 1738 qu, 1741: Modena,
Faenza, 1742: Siena Florenz, 1743:
Vicenza, Bologna, Livorno, Venedig,
florepz 3 1744: Venedig
»
Livomo‘

ﬂjMadama Ciana: 1738 Rom, 1742 Florenz,
11744 Venedig

Siena .’

L’Orazio: 1737 Neapel, 1740, Florenz,
1742 Florenz, 1743 Venedig, 1744 Genua

Giovanni in Persiceto, 1742 Venedig,

ILa Zanina maga per amore: 1737 San
1744 Modena

Rom®«

@Neapel

Visualisiert man die chronologische Folge der Auffithrungsstationen der frithen
Werke des untersuchten Repertoires und verfolgt dabei die inneritalienische Verbrei-
tung, wird deutlich, dass Florenz Anfang der 1740er zu den »luoghi del primario innesto
del nuovo »prodotto-opera buffa« nella sua risalita dello stivale a nord di Roma« zihlte,
kurz bevor Venedig zum Zentrum der Rezeption wie auch der Produktion der Opern
wurde.” Tocchini fithrt dies — Piero Weiss und Franco Piperno folgend — zum einen auf
die Tradition von Auffithrungen komischer Werke (u.a. Intermezzi) im Grof3herzogtum
zuriick, zum anderen auf die Prisenz von Singerinnen und Singern im Teatro del
Cocomero, die aufgrund der Auffithrungspraxis auf das komische Genre spezialisiert
waren. Als Beispiele sind die fithrenden Darsteller komischer Opern, Pietro Pertici und
Filippo Laschi, zu nennen, die ab 1743 mit ihren Auftritten auflerhalb der Toskana,
genauer: im Teatro Tron di San Cassiano und im Teatro Giustinian di San Moisé auch
mitverantwortlich fiir den Erfolg und damit fiir die Etablierung der Commedia per

5 Vgl. zum Repertoire des Teatro Valle grundlegend GREMPLER, Das Teatro Valle in Rom 1727-1850
sowie zur frithen inneritalienischen Ausbreitung des Cenres: MACKENZIE, The creation of a gen-
re; PIPERNO, Il sistema produttivo, fino al 1780; ToccHINI, Libretti napoletani, libretti tosco-ro-
mani. Zur Rolle der Sangerinnen und Singer in der frithen Ausbreitungsphase vgl. insbesondere
MACKENZIE, The creation of a genre, S. 235—240 sowie PIPERNO, Buffe e Buffi.

6 Die Abbildung visualisiert die chonologische Abfolge der Auffiihrungsserien, nicht hingegen die
Verbreitung der Werke auf Basis von Libretti oder Musikalien.

7 ToccHINI, Libretti napoletani, libretti tosco-romani, S. 384.
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musica auf den Spielplinen der venezianischen Theater waren.® Innerhalb nur weniger
Jahre war der ernsten Oper in Venedig eine Konkurrentin um die Gunst des Publikums
erwachsen, besonders ab dem Zeitpunkt als es aufgrund des Zuspruchs fiir Impresari
wie Angelo Mingotti wirtschaftlich interessanter wurde, die Werke nicht mehr in die
Lagunenstadt zu importieren, sondern gleich vor Ort in Auftrag zu geben. Die Dynamik
dieser Entwicklung zugunsten der Produktion von Opere buffe zeigt sich insbesondere
daran, dass ab 1749 die Anzahl der aus Venedig exportierten jene der importierten Werke
zu iibertreffen begann.’

Der Sprung iiber die Grenze:
Zur Chronologie der friihen auBeritalienischen Verbreitung

»their success is certainly not rapid«
(Horace Walpole, 1748)

Schauplitze der frithesten Rezeption von Opera buffa auferhalb Italiens waren Malta,
Portugal und die dsterreichischen Erblande. Die 1738 in Rom uraufgefithrte Madama Cia-
na Gaetano Latillas ist als das erste Werk zu identifizieren, das der Sprung iiber die Stadt-
grenze der Ewigen Stadt gleich an den westlichen und siidlichen Rand Europas fiihrte:
1740 ist die erste Folgeauffithrung nachweisbar, sie fand zur Karnevalszeit im kénigli-
chen Palast in Lissabon statt.”® Im Teatru Manoel in Valletta auf Malta wurde Madama
Ciana dann zwei Jahre spiter in der Wintersaison gespielt. Als Impresario des Theaters
zeichnet der Architekt Andrea Belli verantwortlich, der das Libretto dem Grofdmeister
des Malteserordens, Manuel Pinto de Fonesca, widmete." Gleich zwei beim Wiener Ver-
leger Johann van Ghelen im Jahr 1744 gedruckte Libretti belegen Vorstellungen von Latil-
las La finta camerieraim Umfeld des Wiener Hofes.'* Eine Bemerkung in den Tagebiichern

8 Vgl. zur Verbreitung der Commedie per musica in den venezianischen Theatern grundlegend MAN-
GINI, Sulla diffusione dell'opera comica nei teatri veneziani, S. 177-184, darauf aufbauend mit Be-
zug zu Goldonis friihem Schaffen PoLIN, Introduzione, S. 15-25.

9 Vgl. PoLIN, Tradizione e recezione di un'opera comica di meta ‘700, S. 1-5; DERS., || mondo della
luna di Goldoni-Galuppi, S. 40f.; DERs., Introduzione, S. 24.

10 Vgl das Libretto Madama Ciana. Dramma giocoso per musica da rappresentarsi nel Real Palaz-
zo di Lisboa per il Carnovale di quest'anno 1740, Lissabon [1740]. Die Auffiihrung wird erwahnt
in: DE BRITO, Opera in Portugal in the eighteenth century, S.133. Vgl. spezifisch zu den Auffiihrun-
gen von komischen Opern am portugiesischen Hof STIFFONI, La épera cdmica italiana en la corte
portuguesa durante el reinado de Jodo V (1728—1740).

11 Vgl. Madama Ciana. Dramma giocosa [sic!] per musica da rappresentarsi nel Teadro [sic!] di Malta
in questo Inverno dell’anno 1742. Dedicata a sua altezza eminentissima Fr. D. Emanuele Pinto gran
maestro della sacra Religione Cerosolimitana, Principe di Malta, e Cozo etc., Neapel 1742.

12 Indeni740er-Jahren wurden fir Auffiihrungen im Burg- bzw. im Kértnerthortheaterin einigen Fal-
len zwei getrennte Libretti, einmal in italienischer und einmal in deutscher Sprache, gedruckt. Fiir
La finta cameriera lassen sich beide Sprachversionen nachweisen: Der Librettodruck La finta came-
riera. Dramma giocoso per musica da rappresentarsi nel privilegiato teatro di sua maesta reale, la
regina d’Ungheria, e Boemia &c. In Vienna I’Anno MDCCXLIV ist jedoch verschollen. Vgl. CoLtz,
Die Wiener Libretti-Sammlung des Herzog Anton Ulrich von Sachsen-Meiningen und HAAs, Die
Musik in der Wiener deutschen Stehgreifkomédie, S.18. Van Ghelen war fiir die Ubersetzung von
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des Wiener Obersthofmarschalls, Johann Joseph von Khevenhiiller-Metsch, legt nahe,
dassim selben Jahr im Kirntertortheater mit Rinaldo di Capuas La commedia in commedia,
ein weiteres Werk gegeben wurde.” Diese frithen Einflechtungen der Buffa-Sparte in die
von Joseph Carl Selliers verantworteten Auffithrungen von Drammi per musica fihrten
aber weder zu einer festen Verankerung der dreiaktigen Buffa-Opern im Repertoire der
Wiener Theater* noch hatten diese Strahlkraft fiir andere Orte.” Der Befund fiir Wien
trifft auch auf die frithen Stationen der Opera buffa in Lissabon und Valletta zu. Erst mit
den durch Europa reisenden Operntruppen kam es ab 1745 zu einer weitliufigen Streu-
ung des Genres, die im Folgenden in Fiinfjahresschritten niher in den Blick genommen
wird. Die Wahl der Abschnitte ist nicht an Ereignisgeschichtlichem orientiert, da Ge-
schehnisse wie beispielsweise der Siebenjihrige Krieg die Regionen Europas ganz unter-
schiedlich stark beeinflussten. Die Segmentierung in Halbdekaden lisst jedoch die Ent-
wicklung in tibersichtlicher Form erkennen und legt Tendenzen offen, die eine Weitung
oder Verknappung der zeitlichen Rahmung nicht verindert hitten. Ziel dieses systema-
tisierenden Zugriffs ist es aber nicht nur, die geographische Ausbreitung nachzuzeich-
nen, sondern auch mogliche Ausloser fir die frithen auleritalienischen Auffihrungen
von Opere buffe zu identifizieren und statistische Besonderheiten an einzelnen Spielor-
ten darzustellen.’

La finta cameriera (Die verstellte Cammer-Magd. Eine lustige musicalische Opera [..], Wien 1744)
verantwortlich, vgl. den erhaltenen Librettodruck der deutschen Ubersetzung in: D-WRz Samm-
lung Gottsched 0,9:327.

13 Khevenhiller-Metsch erwédhnt in seinem Tagebuch einen Besuch der »Herrschafften incognito«
im »Comoedi Haus zum Karnthner Thor, [um] die neue Opera, la comedia in opera genannt, zu
sehen.« KHEVENHULLER-METSCH und SCHLITTER (Hg.), Aus der Zeit Maria Theresias, Bd. 1, S. 204.
Fur diese Auffiihrung ldsst sich kein Libretto belegen.

14 Vgl. hierzu das chronologische Verzeichnis von Auffithrungen im Burg- und Kérntnertortheater
bei ZECHMEISTER, Die Wiener Theater nichst der Burg und ndchst dem Karntnerthor von 1747 bis
1776, S. 399—562. Die fritheste Einschatzung zur Rezeption von Opere buffe in Wien ist wieder-
um bei Khevenhiiller-Metsch zu finden: Selliers lief 1747 La Zannina maga per amore auffihren, die
»sehr abgeschmackt und ennuyante befunden worden« sei. KHEVENHULLER-METSCH und SCHLIT-
TER (Hg.), Aus der Zeit Maria Theresias, Bd. 2 S. 174. Inwiefern die sparlichen Opera buffa-Auffiih-
rungen in Wien in den 1750er-Jahren auch mit der dortigen Férderung des franzésischen Thea-
ters und der frithen Etablierung der Opéra-comique in Wien zusammenhingen, bedarf weiterer
Forschungen. Zum franzdsischen Theater in Wien vgl. MARKOVITS, U»Europe frangaise«; BROWN,
Gluck and the French Theatre in Vienna.

15 Zumindest aber ldsst sich eine Verbindung zwischen Wien und den im Folgejahr veranstalteten
Auffithrungen von La finta cameriera in Hamburg feststellen: Pietro Mingotti greift in der Hanse-
stadt auf die deutsche Ubersetzung von van Ghelen zuriick. Vgl. die beiden Libretti Die verstellte
Cammer-Magd [...], Wien 1744, D-WRz Sammlung Gottsched 0,9:327 und La finta cameriera [...]/
Die verstellte Cammer-Magd [..], Hamburg 1745, D-B 13 in: Mus T 8. Die Ubersetzung wurde aber
nichteins zu eins lbbernommen, einige Passagen sind umgestellt oder gekiirzt, neu eingefiigte Ari-
en wurden fir Hamburg méglicherweise von Antonio Pereni (ibersetzt, der in anderen Mingotti-
Libretti als Ubersetzer genannt wird.

16  Fir einige Orte konnen die exakten Auffithrungstermine rekonstruiert werden, so dass auch die
Auffithrungsintensitit ermessen werden kann. Die in diesem Kapitel angefiihrten Zahlen bezie-
hensich ausschliefilich auf Opera buffa-Daten, die fiir die Projektdatenbank erhoben wurden. Auf-
fithrungen anderer Werke, auch Buffa-Opern, die urspriinglich nicht aus Italien stammen, wurden
nicht beriicksichtigt. Vgl. die Daten unter: www.operabuffa.uni-bayreuth.de.
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Als erste zentrale Akteure fiir die Verbreitung sind die Impresari Angelo und Pie-

tro Mingotti zu nennen, die zunichst drei Buffa-Opern in das von Opere serie und In-

termezzi dominierte Repertoire ihrer Operntruppe integrierten."” Angelo setzte fiir den

ersten aufleritalienischen Transfer auf Werke, mit denen er in den beiden vorangegange-

nen Jahren in Venedig Erfolge gefeiert hatte.”® Erlegt seine Motivation, diese nun jenseits

der Grenzen Italiens aufzufithren, im Grazer Libretto von La finta cameriera offen:

Die algemeine, und gliickliche Guthaltung diser Poétischen, obschon lacherlichen er-
findungen, sowol in denen berithmtesten Stadten in Welschland, als da seynd Rom,
Neapel, und Venedig, wie auch in anderen Orten, alwo solche Schau-Spille seynd auf-
gefithret worden, und ein satsames Vergniigen wegen der neu-erfundenen Vorstel-
lungs-Art, und meistentheis [sic!] aber wegen absonderlich auserlesenen Music de-
ren berithmtesten Cappel-Meistern gefunden worden, hat mich ebenfals angetriben
das Welschland zu verlassen, und mich in dise Hauptstadt zu verfiigen, wol annoch
ingedenck deren jenen Gnaden und Freygebigkeit, welche ich in denen ersten zwey-
enJahren™ mit Einfiihrung deren Musicalischen Heroischen Operen zur hochen Gnad
empfangen habe.”®

Neben La finta cameriera kamen im Grazer Karneval 1745 noch L'Orazio und La Fiammetta

auf die Bithne, allesamt komische Opern, die sich vorab auf den Bithnen Italiens, be-

sonders Venedigs, behauptet hatten und mit den Mingotti-Briidern nun iiber Prag und

Leipzig bis nach Hamburg gelangten.

20

Vgl. zur Auffithrungschronologie der Werke, die von den Truppen der Mingotti im Jahr 1745 ge-
spielt wurden, MULLER vON Asow, Angelo und Pietro Mingotti, S. 32—45 sowie das auf Miiller von
Asow aufbauende und aktualisierte Verzeichnis von Mingottis Opern-Stagioni im Jahr 1745 THEO-
BALD, Die Opern-Stagioni der Briider Mingotti, 1730-1766, S. 34—40.

1743 leitete Angelo Mingotti das venezianische Teatro Sant’Angelo, in dem im Mai 1743 La fin-
ta cameriera gegeben wurde. Vgl. ebd., S. 31. Gerolamo Zanetti berichtet, dass »l'opera ridicola
nel teatro di S. Angelo incomincia a piacere all’eccesso« und dass Mingotti damit »300 e piu zec-
chini« verdient habe. Herausgestochen sei der Bassist Francesco Baglioni, der die Rolle des Don
Calacione so gut verkdrperte, dass es »fa crepare la gente dalla risa«. Die Memorie di CG. Zannetti
sind abgedruckt in: HEARTZ, Vis comica, Appendix |. Baglioni hatte in dieser Rolle bereits bei der
Urauffithrung in Rom mitgewirkt. Vgl. zu seiner Biographie KutscH und RIEMENS (Hg.), GrofRes
Sangerlexikon, Bd. 1, S. 205.

Angelo Mingotti spielt hier wohl auf die Jahre 1737 und 1738 an, in denen er vor und nach Pie-
tros Operntruppe Werke auf die Grazer Bithne brachte u.a. LArsace von Geminiano Giacomelli. Vgl.
THEOBALD, Die Opern-Stagioni der Briider Mingotti, 1730-1766, S. 22—24. Sein Bruder verantwor-
tete nach 1743 keine weiteren stagioni mehr in Graz; er hatte das auf 500 Gulden geschitzte Thea-
ter mitsamt der in Pressburg verwendeten Dekorationen aufgrund nicht bezahlter Forderungen
an seinen Hauptglaubiger Peter Picinelli ibergeben miissen. Vgl. MULLER vON Asow, Angelo und
Pietro Mingotti, S. 22f. und FLEISCHMANN, Das steirische Berufstheater im 18. Jahrhundert, S. 47.
La finta cameriera [...] da rappresentarsi nel nuovo teatro al Tummel-Plazin Graz [..] nel Carnevale
dell’Anno 1745, Graz 1745, [S. 5].

27
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Abbildung 2: Auffiihrungsorte von Opere buffe 1744/45

*/ Hamburg \ Hof: Wien, Impresa Joseph Carl Selliers
D) Leipzig O Operntruppe Angelo Mingotti
@ Prag Operntruppe Pietro Mingotti
/o\ Wien Operntruppe Angelo & Pietro Mingotti
® Graz

Die genannten Stiddte waren fiir die Mingotti-Briider etablierte Stationen, die sie
bereits seit den 1730er-Jahren bespielt hatten.* Nach dieser ersten Versuchsphase 1745
setzten sie in den folgenden Spielzeiten jedoch wieder auf ihr erprobtes Repertoire. Nur
zwei Mal finden sich nach 1745 bis zum Tod Pietros, 1759, Opera buffa-Auffithrungen sei-
ner Truppe. 1749 griff er fiir den Kopenhagener Hof erneut LOrazio auf, 1751 lief} er wih-
rend seiner Leipziger Impresa eine auf zwei Akte reduzierte Fassung der Favola de’ tre
gobbi spielen.?” Angelo wandte sich bereits 1747 wieder Italien zu und iibernahm fiir sie-
ben Jahre die Impresa des Teatro Giustinian di San Moisé.” In den folgenden Jahren war
das venezianische Theater unter seiner Leitung Schauplatz zahlreicher (Ur-)Auffithrun-
gen des komischen Repertoires, darunter Werke aus der Feder Baldassare Galuppis und
Carlo Goldonis wie LArcadia in Brenta.** Erst 1754 fithrte Angelo Mingottis Weg wieder
Richtung Norden, und er fand sich mit einer Operntruppe zunichst in Hamburg ein.
Opera buffa stand dort aber nicht auf dem Programm; drei Jahre spiter, 1757, sollte seine
Truppe wieder komische Werke — diesmal am Bonner Hof - in den Mittelpunkt riicken,*
zu einem Zeitpunkt als sich das Genre Opera buffa bereits seinen Weg auf dem ganzen
Kontinent gebahnt hatte.

Es waren in den spiten 1740ern vor allem die Operntruppen Eustachio Bambinis,
Giovanni Francesco Crosas und Nicola Setaros, die die neue Sparte des Musiktheaters

21 In Leipzig und Prag war Angelo Mingotti seit 1732 titig, 1736 kam es zu ersten Auffithrungen unter
Pietro in Graz, 1740 steuerte dieser erstmals Hamburg an. Vgl. THEOBALD, Die Opern-Stagioni der
Briider Mingotti, 1730—1766. Die in Teilen enge Zusammenarbeit der Briider ldsst es nicht fiirjeden
Auffithrungsort zu, zu klaren, wer von den beiden als Impresario tatig war. In manchen Fillen sind
sie gemeinsam als Impresari in Erscheinung getreten.

22 Vgl. die beiden Libretti: DK-Kk 56,-381 (Orazio) und RUS-Mrg In 72—23/188 (La favola de’ tre gobbi).

23 Vgl. MANCINI, PovoLEDO und MURARO (Hg.), | Teatri del Veneto, Band 1: Teatri effimeri e nobili
imprenditori, S. 178; POLIN, Art. MINGOTTI.

24 Vgl. zu Goldonis ersten Buffa-Libretti und die Rolle, die Angelo Mingotti fiir diese spielte POLIN,
Introduzione, S. 15-31.

25  Aufgefiihrt wurden u.a. LArcadia in Brenta und Il povero superbo. Vgl. THEOBALD, Die Opern-Stagioni
der Briider Mingotti, 1730-1766, S. 71.
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von Italien ausgehend bekannt machten. Abbildung 3 verortet nicht nur die innerhalb
von fiinf Jahren von fiinf auf 13 angestiegenen Auffithrungsstationen zwischen 1746 und
1750, sondern macht auch anhand der PunktgréfRe nachvollziehbar, an welchen Orten
die hochste Anzahl an Opern gegeben wurde.

Abbildung 3: Auffiihrungsorte von Opere buffe 1746-1750

« | Kopenhagen

O Operntruppe Eustachio Bambini
Amsterdam

. e Braunschweig Operntruppe Giovanni Francesco Crosa

London @) Anwerpen .
@ Brussel Operngruppe Giuseppe Giordani

Operntruppe Pietro Mingotti

Manchen A ®) i
StraBbi / Operntruppe Nicola Setaro
pRtui(e) ® Salzburg /@\ Wien P PP

Innsbruck @ Do Braunschweig, Impresa Filippo Nicolini

Wien, Impresa Rocco Lo Presti

(@) Barcelona

Wien und London lassen sich als erste Zentren identifizieren, wobei sogleich fiir bei-
de Stidte angemerkt werden muss, dass sich das Genre mit diesen Auffithrungen a la
longue noch nicht an den jeweiligen Theatern etablieren konnte. Dennoch stellten Rocco
Lo Presti, Nachfolger des Pichters Selliers am Burg- und Kirntertortheater in Wien, so-
wie Giovanni Francesco Crosa®®, Impresario einer italienischen Operntruppe in London,
in den kiinftigen Hauptspielstidten der Opera buffa die ersten Weichen fiir die Aufnah-
me beim Publikum. Die 1748 noch verhaltene Stimmung gegeniiber den neuen Werken
— Crosa erdffnete seine erste Stagione der im englischsprachigen Raum so bezeichne-
ten »burlettas« mit La commedia in commedia — fingt Horace Walpole wie folgt ein: »The
burlettas are begun, I think not decisively liked or condemned yet; their success is cer-
tainly not rapid, though [Pietro] Pertici is excessively admired.«*” In ihrer Untersuchung
zu Crosa kommen Richard King und Saskia Willaert demzufolge zum Schluss: »Although
the audience appreciated the comic acting of the two performers [Pietro Pertici und Fil-

26  Vgl. zu Crosa gundlegend KING und WILLAERT, Giovanni Francesco Crosa and the first Italian comic
operas in London, Brussels and Amsterdam, 1748—1750; WILLAERT, Italian Comic Opera at the
King’s Theatre in the 1760s. Zu den Auffiihrungen am King’s Theatre vgl. NALBACH, The King’s
Theatre.

27  Horace Walpole an Horace Mann, 2. Dezember 1748, in: LEwis, Horace Walpole’s correspondence
with Sir Horace Mann, S. 4.
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ippo Laschi], the repertory as a whole does not seem to have pleased sufficiently: tellingly,
half of the works presented were withdrawn after one or two performances.«**

Rein quantitativ fithrten aber die Anzahl der gespielten Opern wie der rekonstruier-
baren Spieltermine fiir London und Wien zu ersten Hohepunkten bei den Auffithrungen
von Opera buffa auflerhalb Italiens: Lo Presti liefd sechs Werke an 47 Abenden zwischen
Mai und November 1748 spielen, unter Crosa wurden von November 1748 bis Dezem-
ber 1750* mit sieben Opern am King’s Theatre und am Little Theatre in the Haymarket
knapp 60 Auffithrungen gegeben. Nach Crosa kamen in London fiir vier Jahre keine wei-
teren aus Italien importierte Opere buffe auf die Bithne, in Wien war es erst 1759 mit den
Auffithrungen u.a. von Il filosofo di campagna unter Angelo Mingotti wieder soweit.

Eine dritte Stadt sollte sich ab 1750 mit einer London vergleichbaren Unterbrechung
von vier Jahren (1754-1758) zu einem Hauptauffithrungsort entwickeln: Barcelona. Nico-
la Setaro, 1748 ein Stammsinger Lo Prestis in Wien, stellte im Folgejahr in Italien, ge-
nauer: in der Lombardei, eine Truppe zusammen, mit der er 1750 in Barcelona mit Auf-
fihrungen begann. Eingeladen wurde die Truppe vom fithrenden Militir Kataloniens,
Jaime Miguel de Guzmdn-Davalos y Spinola, der dem Impresario die (finanzielle) Un-
terstiitzung des Militirs zusicherte.’® Die erste Auffithrung des in der Doppelrolle als
Sanger und Impresario in Erscheinung tretenden Setaros fiel in das Umfeld des Besuchs
der Infantin Maria Antonia von Spanien, der Il maestro di cappella (ein anderer Titel fir
den bereits genannten L'Orazio) gewidmet wurde. Das »Dramma jocdso en lengua Italia-
na [...], que recita y cantd una Compania recien venida de Parma a esta Ciudad« wurde
im »gran Salon con toda su Real comitiva, Nobleza; y Oficiales de la Tropa« zu Ehren der
Infantin gegeben.* Mit der zweiten Oper, Lo scolaro alla moda, wechselte Setaro Ende Mai
vom Palast des Capitin General ins Teatre de la Santa Creu. Letzteres sollte zum Haupt-
spielort der Opera buffa in Katalonien werden.** Nach zwei Jahren beendete Setaro sei-
ne Aktivititen in Barcelona, lief} einen Teil seiner Truppe unter Giuseppe Ambrosini dort
aber weiterspielen und ging mit einem neu zusammengestellten Ensemble nach Jerez de
la Frontera in der Provinz C4diz.** Mit Setaro gelangten dann Werke wie Il filosofo, chimico,
poeta erstmals an die Westkiiste Spaniens.

28  KING und WILLAERT, Giovanni Francesco Crosa and the first Italian comic operas in London, Brus-
sels and Amsterdam, 1748-1750, S. 255.

29  Die Spielzeit in London wurde von einem Aufenthalt der Truppe im Sommer und Herbst 1749 in
Brissel unterbrochen, was zu einer personellen Verinderung des Ensembles fir die nachfolgen-
den Auffithrungen in London fiihrte. Vgl. ebd.

30 Vgl. RODRIGUEZ Suso, La trastienda de la ilustracidn, S. 249 sowie ALIER | AIXALA, Lopera a Barce-
lona, S. 91-93 und S. 127—134. Die Verbindung des Militars mit den Auffithrungen in Barcelona hat
sichauchin den Librettodrucken niedergeschlagen. Zahlreiche Militars werden in den Folgejahren
als Widmungstrager genannt. Vgl. stellvertretend: I Cicisbei delusi (1753), gewidmet Don Carlos Mi-
quel, Brigadier de los Exercitos de su Magestad, y Theniente Coronel del Regimiento de Dragones
de Sagunto, E-Bbc C 400/200.

31 Relacion de los obsequios, que ha rendindo la ciudad de Barcelona, a |a serenissima senora infan-
ta, D.2 Maria Antonia Duquesa de Saboy, en su transito para Turin. Afio de 1750, online verfiigbar
unter http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000089785&page=1, abgerufen am 23.05.2020.

32 Vgl. ALIER | AIXALA, Lopera a Barcelona, S. 93.

33 Vgl. CARREIRA, Art. Setaro, Nicold; RODRIGUEZ Suso, La trastienda de la ilustracidn, S. 249.
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Abbildung 4: Auffiihrungsorte von Opere buffe 1751-1755
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Die Jahre von 1751 bis 1755 sind gleich von mehreren Auffilligkeiten gepragt: Die au-
genfilligste Verinderung ist die deutliche Zunahme an Spielstitten. An 24 Auffithrungs-
orten wurde in dieser Zeitspanne Opera buffa gegeben. Nicht mehr London und Wien
sind die Zentren, es kommt vielmehr zu einer geographischen Verschiebung: Neben Pa-
ris ist eine Konzentration von Aktivititen in den Niederlanden mit Amsterdam an der
Spitze festzustellen, dariiber hinaus in Liittich sowie im deutschsprachigen Raum in den
Stadten Leipzig, Dresden und Prag. Verantwortlich fir diese Schwerpunkte waren fiinf
Impresari: Santo Lapis, Francesco Ferrari (beide in den Niederlanden titig), Giovanni
Francesco Crosa (Liittich), Eustachio Bambini (Paris) sowie Giovanni Battista Locatelli
(Leipzig, Dresden, Prag).

Lapis war im August 1751 nach Amsterdam gekommen, wo er zunichst mit Konzert-
veranstaltungen begonnen und im Herbst 1752 eine Operntruppe formiert hatte, mit der
er ab 29. Januar 1753, mit LArcadia in Brenta beginnend, eine Auffithrungsserie von neun
Opere buffe aufnahm. Knapp 60 Auffithrungen wurden im Theater op de Overtoomse-
weg und ab 15. Mai 1753 im Amsterdamer Stadttheater realisiert.** Im Juli 1754 begann
sein Nachfolger Ferrari als Impresario im Stadttheater und setzte die dichte Reihe an
Auffithrungen mit ebenfalls neun unterschiedlichen Opere buffe fort.> Anders als Lapis
setzte Ferrari verstirkt auf Novititen, so kam Giuseppe Scarlattis Oper De gustibus non
est disputandum auf die Bithne, die erst im Jahr zuvor in Venedig ihre Premiere erlebt hat-
te. Fasst man Lapis’ und Ferraris Aktivititen zusammen,* so lassen sich zwischen Mai

34 Vgl grundlegenden HaAs, Het repertoire van de Amsterdamse Schouwburg; RAscH, Italian Opera
in Amsterdam, 1750-1756.

35  VonJuli1754 bis November 1755 sind knapp 45 Auffithrungen datierbar.

36 Diese Engfiihrung der beiden Impresari ist hier ausnahmsweise moglich, da Ferrari Lapis’ Spiel-
lizenz zunachst nutzte und sie dann noch um ein Jahr verldngerte. Bereits von Lapis verkaufte
Eintrittskarten akzeptierte Ferrari anfanglich. Vgl. RascH, Italian Opera in Amsterdam, 1750-1756,
S.133.
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1753 und November 1755 tiber 100 Auffithrungen in Amsterdam datieren; hinzu kommt,
dass weitere knapp 30 Opera buffa-Auffithrungen in den Jahren von 1752 bis 1755 in den
benachbarten Stidten Den Haag, Haarlem und Leiden in ihren Verantwortungsbereich
fielen.

Weiter siidwestlich lag in diesem Zeitraum der Wirkungsbereich von Bambini. Er
war 1752 mit einer Operntruppe von Straf3burg nach Paris gekommen, wo er im August
in der Opéra mit zwolf Auffithrungen begann. Bambini prisentierte bis 1754 neben In-
termezzi wie Pergolesis La serva padrona in Teilen stark modifizierte Versionen von sie-
ben Opere buffe, fiinf davon in einer auf zwei Akte reduzierten Fassung. Auffithrungen
fanden in der Regel im Zwei- oder Dreitagesabstand statt, so dass Bambini es von Sep-
tember 1752 bis Mirz 1754 auf iiber 90 Vorstellungen der sieben Werke brachte.’” Nach
dieser konzentrierten Phase sollte es fiir lingere Zeit zu keinen weiteren Auffithrungen
von aus Italien importierten Opere buffe in Paris kommen.*®

Vergleichbar intensiv, wenngleich in den genannten Jahren nicht auf eine Stadt kon-
zentriert, fillt das Auffithrungsgeschehen unter Giovanni Battista Locatelli aus. Der Im-
presario trat aus geographischer Sicht in die Fufdstapfen der Mingotti-Briider, bespiel-
te er doch mit Dresden, Leipzig, Hamburg und Prag dieselben Stidte, die schon in den
1740ern auf der Mingottischen Route gelegen waren. Locatelli war bereits im Herbst 1748
Mieter des Kotzentheaters in Prag geworden und blieb dort Impresario, bis ihn der Sie-
benjihrige Krieg zur Aufgabe seiner Titigkeiten zwang. Von der Hauptstadt Bohmens
ausgehend war sein Ensemble ab den 1750er-Jahren in den Sommermonaten in Dresden
titig, zu den Messezeiten war es im Frithjahr und Herbst in Leipzig aktiv. Eine Ausnahme
von den regelmifig aufgesuchten Auffithrungsstationen auflerhalb Prags stellt Ham-
burg dar, wo Locatelli mit seiner Truppe von November 1754 bis April 1755 zu Gast war.*
Mit dem ab Mitte der 1750er erweiterten Auffihrungsradius ging auch eine Verbreite-
rung des Repertoires und damit die Integration der Opera buffa in die Auffithrungen
der Truppe einher: Locatelli begann zur Ostermesse am 5. Mai 1754 in Leipzig mit einer
Auffithrungsserie von Il mondo alla roversa, die auch von Kurfuirst Friedrich August II. und
der mitgereisten Dresdener Hofgesellschaft besucht wurde.*® Im selben Jahr noch wur-
den in den vier Stidten vier Opere buffe an knapp 50 Tagen gespielt; im Folgejahr acht,
fiir die knapp 60 Auffithrungstermine rekonstruiert werden konnten.

37  Bambinileitetein dieser Zeitinsgesamt 138 Auffithrungen, am hdufigsten, genauer: 35 Mal, wurde
I maestro di musica, eine auf zwei Akte reduzierte Fassung von L’Orazio gegeben. Vgl. zu Bambinis
Aufenthalt in Paris FABIANO, | sbuffonic alla conquista di Parigi, S. 23—48 und S. 237f.; CHARLTON,
Opera in the age of Rousseau, S. 235-257; DERS., New Light on the Bouffons in Paris (1752—1754)
dariiber hinaus DI PROFIO, Projet pour une recherche; TROLESE, Orazio de Naples a Paris. Zu der
unter Bambini mit dem Titel La scaltra governatrice (La maestra) aufgefiihrten Version liegt eine Fak-
simileausgabe vor: BELLINA (Hg.), Antonio Palomba — Gioacchino Cocchi. La maestra.

38  Vgl. zu den Verwicklungen der Truppe in die Querelle des Bouffons die Ausfiihrungen in Kapitel
1.

39  Vgl.JoNASOVA, Art. Giovanni Battista Locatelli; HAAS, Beitrag zur Geschichte der Oper in Prag und
Dresden.

40 Vgl.zuden Opern wihrend der Leipziger Ostermesse 1754 BARWALD, Italienische Oper in Leipzig,
Bd. 1, S. 260—263; DERS.,, Italienische Oper in Leipzig, Bd. 2, S. 292 und S. 398—401 und zu den Auf-
enthalten des Hofes in der Messestadt HOFMANN-POLSTER, Der Hof in der Messestadt, S. 177-185.
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Parallel zum Anstieg der Auffithrungsorte wie -zahlen l4sst sich in den Jahren von
1751 bis 1755 ein gesteigertes Interesse der Hofe an der Opera buffa konstatieren. Nach
Lo Prestis Aktivititen im Umfeld des Wiener Hofes und Pietro Mingottis Engagement
in Kopenhagen zihlen Braunschweig (mit Salzdahlum, ab 1750), Potsdam und Dresden
(beide:ab1754) sowie Liittich (1754) zu den frithen hofnahen bzw. héfischen Auffithrungs-
orten.* Wihrend es in Braunschweig, Potsdam und Dresden ab den 1750er-Jahren zu re-
gelmiafiigen Vorstellungen kam, die lediglich in der Zeit des Siebenjahrigen Krieges un-
terbrochen wurden, muss Liittich als Ausnahme gelten. In der Residenzstadt des Fiirst-
bischofs, Kardinal Johann Theodor von Bayern, sind lediglich fiir wenige Jahre einschli-
gige Aktivititen festzustellen: 1753 war Francesco Ferrari in Liittich titig, der die Geneh-
migung der Stadt »de représenter a la salle de la comédie« erhielt. Thm folgten Giovanni
Francesco Crosa und Natale Resta, denen die Konzession erteilt wurde, im selben Thea-
ter bis Oktober 1754 zu spielen.** Wihrend Ferraris Repertoire fiir Liittich ginzlich un-
bekannt ist, erwihnt Jules Martiny in seiner Histoire du thédtre de Liége eine Auffithrung
von La finta cameriera unter Crosa.® Dass eine erheblich grolere Anzahl an Opern gege-
ben wurde, lasst die handschriftliche Sammlung von elf Libretti aus dem Nachlass des
fiirstbischoéflichen Kammerherrn Giovanni Battista Conte Verita di Selva di Progno ver-
muten,* deren Titelblitter auf die Auffithrung der jeweiligen Oper im »Teatro di Liegi«
hinweisen. Die in den Libretti verzeichneten Singerinnen und Singer waren Mitglie-
der der Operntruppe Crosas. Obwohl Crosa in den Libretti nicht explizit erwihnt wird,
sprechen die Besetzung, das aufgefiithrte Repertoire und schliellich auch die Spielge-
nehmigung dafiir, dass die Textbiicher aus dem Besitz des Grafen Verita mit Crosa in
Verbindung stehen.®

Ein letztes Merkmal dieses Fiinfjahresabschnitts steht im Zusammenhang mit den
Gebieten des Habsburgerreiches. Waren in der Frithphase die deutschsprachigen Regio-
nen erste Ankerpunkte fiir Auffithrungen von Opera buffa, so ebbte die Rezeption noch

41 Siehe hierzu das Kapitel 12.

42 Die Spielgenehmigung fiir Crosa und Resta ist abgedruckt bei VAN DER STRAETEN, La musique aux
Pays-Bas avant le XIXe siécle, S. 70. Sie war mit dem Hinweis verbunden, dass sich das Theater im
Besitz der Stadt befinde und »le grand greffier, ses substitus, sindic et mainbour« die Auffithrun-
gen gratis besuchen dirfen sollen.

43 Die Theatersituation um 1750 ist fiir Liittich noch nicht eingehend untersucht, Hinweise finden
sich bei MARTINY, Histoire du théatre de Liége depuis son origine jusqu’a nos jours, hier z.B. die
Spielerlaubnis fir Ferrari: S.18. Unbekannt ist, mit welchen Sangerinnen und Sianger Ferrari nach
Littich gekommen war.

44  Einige Librettisind miteinem Exlibris von Conte Verita versehen, das aus demJahr1752 datiert. Das
Exlibris markiert lediglich den frithestméglichen Entstehungszeitpunkt der Libretti. Das Libretto
zu ll pazzo glorioso, das ebenfalls Teil der Sammlung ist, wurde namlich erst 1753 in einer Vertonung
von Gioacchino Cocchi in Venedig uraufgefiihrt.

45  Vgl. die Sammlung in |I-VEc Ms. 535 |-XI: La finta cameriera findet sich unter den erhaltenen Libret-
ti, ebenso wie La calamita de’cuori, Il finto principe, La maestra, || mondo alla roversa, Il mondo della luna,
L’Orazio, Il Pannicone, Il pazzo glorioso, | tre cicisbei ridicoli, Le tre pescatrici. Die Besetzungslisten ver-
zeichnen folgendes Gesangspersonal: Maria Consoni Bianchi, Giovanni Dalpini, Giustina Moretti
Crosa, Francesco Bianchi, Ludovica Crosa, Adamo Reatz und Francesco Krafft. Siehe zur Opern-
truppe Crosas die Kapitel 5 und 9.
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vor 1750 ab. Im Schnittpunkt des unter dsterreichischen und italienischen Einflusses ge-
legenen Triest hingegen entwickelte sich ab 1752 mit dem Teatro di San Pietro ein zentra-
ler Ort fiir die Opera buffa-Rezeption.*® Das nahe Venedig diente als Modell fiir Triest;
die Stagione-Zeiten wurden itbernommen und zahlreiche in der Lagunenstadt uraufge-
fithrte Werke kamen im Teatro di San Pietro — durchaus mit demselben Gesangs- und
Tanzpersonal — erstmals auf3erhalb der Lagunenstadt auf die Bithne. Bis Ende 1755 wur-
den 13 Opere buffe prisentiert, sechs davon aus der Feder Baldassare Galuppis.*

Inden folgenden fiinfJahren steigt die Anzahl der Auffithrungsorte auf 29, besonders
der deutschsprachige Raum wird wieder zunehmend Schauplatz der Opera buffa. Ein
Grund hierfirliegt im beginnenden Repertoireumbau an den deutschsprachigen Hofen.
Die komische wird nun neben der Seria-Oper nicht nur in Potsdam und Braunschweig,
sondern u.a. auch an den Hoftheatern in Bonn und Mannheim gespielt; in Wien stehen
1759 erstmals nach iiber zehn Jahren wieder zwei Buffa-Opern unter Angelo Mingotti auf
dem Spielplan.*

46  Vgl.zudem Theater noch immer grundlegend CuRrIEL, Il Teatro S. Pietro di Trieste 1690-1801; zum
Kulturraum Triest: SANTI, Zwischen drei Kulturen.

47  Vgl. zum frithen Buffa-Repertoire in Triest Luisi, Rappresentazioni galuppiane a Trieste nel trien-
nio 1752—1754.

48 Vgl. THEOBALD, Die Opern-Stagioni der Briider Mingotti, 1730-1766, S. 73.
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Abbildung 5: Auffiihrungsorte von Opere buffe 1756-1760
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In diesem Fiinfjahresabschnitt kommt es, wie Abbildung 5 verdeutlicht, zu einer
stirkeren Diversifizierung der Spielorte. Konzentrationen wie in den Jahren zuvor sind
nichtvergleichbar stark ausgeprigt, d.h. es wurde an insgesamt mehr Orten Opera buffa
gegeben, die Anzahl der Auffithrungsserien lag aber bei gut zwei Drittel der Stationen
noch unter funf (siehe Diagramm 1).
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Diagramm 1: Auffishrungsorte und Anzahl der Auffiihrungsserien (1756-1760)

Mit 15, 13 und 12 Auffithrungsserien vorzugsweise von Libretto-Vertonungen Gold-
onis war in Miinchen, Prag und Triest das abwechslungsreichste Programm geboten.*
Die Anzahl der Auffithrungsserien blieb damit seit 1752 in Triest stabil, stieg aber in Prag
seit 1754 deutlich an, in Miinchen kam es ab 1758 erstmals zu einer grof3en Vielfalt von
Buffa-Auffithrungen. Mit beachtlichen elf Werken machte Locatelli das komische italie-
nische Opernrepertoire insbesondere von Galuppi in Sankt Petersburg bekannt, nach-
dem er im September 1757 die Leitung der Hofoper iibernommen hatte. Sein Engage-
ment am russischen Kaiserhof fithrte dazu, dass die Rezeption dieses Genres innerhalb
des Untersuchungszeitraums ihren nérdlichsten, mit den von Locatelli im Jahr 1759 in
Moskau organisierten Auffithrungen den 8stlichsten Punkt erreichte.*® Damit ist Loca-
telli als der Opernunternehmer zu klassifizieren, der den gréften geographischen Aus-
breitungsraum in diesen fiinf Jahren bespielte.

Die kleinteiligere Verbreitung innerhalb Europas lisst auch die Anzahl der Impresari
ansteigen, die mit der komischen Oper befasst waren. Unter den 15 namentlich bekann-
ten finden sich erstmals Personen, die nicht aus Italien stammten, so hatte der Katala-
ne José Llad6 in Barcelona nach Giuseppe Ambrosini 1760 mit Buffa-Auffithrungen im
Teatre de la Santa Creu begonnen®, Johann August Koch war in diesen Jahren mit seiner
Operntruppe in Hamburg und Den Haag titig und sollte nach Ende des Siebenjihrigen

49  Auffithrungstermine sind in diesem Zeitraum und an diesen Orten nur vereinzelt zu eruieren, da-
her kénnen hierzu keine vergleichbar detaillierten Aussagen wie im Vorgangerzeitraum erbracht
werden.

50  Vgl. zu Loctellis Engagement am russischen Hof RiTzAREV, Eighteenth-Century Russian Music,
S. 62; JONASOVA, Art. Giovanni Battista Locatelli. Erstmals wurden im Zusammenhang mit diesen
Auffithrungen Opere buffe ins Russische Ubersetzt, z.B. La calamita de’ cuori von Yégor Boulatnitzky,
einem Studenten der Moskauer Universitit. Vgl. MOOSER, Annales de la musique et des musiciens
en Russie au 18e siécle, S. 304.

51 Vgl. RoDRIGUEZ GOMEZ, Las obras de Carlo Goldoni en Espafa (1750-1800), S. 223.
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Krieges am 16. Dezember 1763 mit Goldonis I portentosi effetti della madre naturaim Berliner
Schlosstheater den Karneval einliuten.>

Abbildung 6: Auffiihrungsorte von Opere buffe 1761-1765
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Im letzten Fiinfjahresabschnitt des Untersuchungszeitraumes setzt sich der Auf-
wartstrend bei der Verbreitung fort: 37 Orte wurden zwischen 1761 und 1765 in Europa
mit Opera buffa bespielt, an bereits 14 Orten sind mindestens fiinf Auffihrungsserien
feststellbar (siehe Diagramm 2).

52 Vgl. HENZE-DOHRING, Friedrich der Grofie, S.106; MANGUM, Apollo and the Cerman muses, S. 234.
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Diagramm 2: Auffiithrungsorte mit mind. fiinf Auffiihrungsserien (1761-1765)

Im Jahr 1761 war das Genre erstmals in Dublin zu erleben: Antonio Minellis Opern-
truppe begann im Dezember mit der Auffithrungsserie von La cascina.”® Drei weitere
Operntitel sollten folgen, und an insgesamt 25 Tagen wurden diese bis Mai 1762 im The-
atre in Smock-Alley gespielt. Weiter ostlich fand sich mit Warschau ebenfalls ein neuer
Schauplatz fiir die Opera buffa. 1765 engagierte der frisch gewihlte Kénig Stanistaw Au-
gust Poniatowski Carlo Tomatis fiir zwei Saisonen als Impresario des Theaters. Er sollte
bis Mirz 1767 18 Opere buffe auf die Bithne bringen, sieben davon wurden allein 1765 auf-
gefithrt. Am Ende seines Engagements erzwangen die verinderten politischen Rahmen-
bedingungen eine Einstellung dieser Aktivititen, erst Mitte der 1770er-Jahre wurden in
Warschau wieder Drammi giocosi aufgefithre.>*

Anders als in der Stadt an der Weichsel entwickelte sich die Situation weiter west-
lich: Besonders auf der spanischen Halbinsel wurde das Genre intensiv rezipiert, gleich
sechs neue Spielorte wurden erschlossen. Barcelona setzte sich mit dem sprunghaften
Anstieg auf 34 Auffithrungsserien von 32 Operntiteln in dieser Halbdekade an die euro-
paische Spitze. Als stabil ist die Situation mit Ausnahme von Miinchen in jenen Stidten
einzuschitzen, die im zuvor liegenden Fuinfjahresabschnitt als Auffithrungszentren zu
identifizieren waren. Die Opera buffa zihlte im Prager Kotzentheater und im Triestiner
Teatro di San Pietro mittlerweile zum etablierten Repertoire und sollte auch tiber 1765
hinaus eine Siule des Theatergeschehens bleiben. In Miinchen hingegen brachen Auf-
fithrungen der aus Italien importierten Opere buffe 1761 ab, erst mit Joseph Anton von
Seeaus Enterprise setzten 1772 regelmifiige Auffithrungen ein.> Auch der Aufschwung,

53  Vgl. GREENE, Theatre in Dublin, 17451820, Bd. 2, S. 752—788.

54 Vgl. PARKITNA, Opera in Warsaw, 1765-1830, S. 7—11 und S. 22; ZORAWSKA-WITKOWSKA, Granted
Royal Wish, or Carlo Goldoni’s La buona figliuola with Music by Niccolo Piccini and Il mercato
di Malmantile with Music by Domenico Fischietti, Staged in Warsaw in 1765.

55  Vgl. MONSTER, Die Miinchner Hofmusik bis 1800, S. 381; RUDHART, Geschichte der Oper am Hofe
zu Miinchen, S. 140-165.
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den die Opera-buffa-Aktivitit unter Impresario Giacomo Maso ab 1763 in Wien nahm,
sollte nur noch kurz, ausgeldst von der Hoftrauer (Tod von Kaiser Franz L. Stephan am 8.
August 1765) und mehrfachem Impresario-Wechseln, ins Stocken geraten. Vergleichbar
mit Miinchen ist ab 1770 die Opera buffa auch an den Wiener Theatern fest verankert.*®

Abbildung 7: Geographische Verbreitung und Zentren der Opera-Buffa-Rezeption mit mehr als
20 Auffiihrungsserien zwischen 1740 und 1765
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Bereits in die erste Phase der von Neapel ausgehenden Verbreitung der komischen
Oper am Apennin lassen sich auch die ersten Auffithrungen auf3erhalb Italiens datieren.
Innerhalb Europas verbreitete sich die Opera buffa zwischen 1740 und 1765 teils in Ab-
hingigkeit, teils unabhingig von reisenden Operntruppen — mit Blick auf die West-Ost-
Erstreckung des Kontinents — von Lissabon bis Moskau. Von Italien ausgehend wurde
1742 in Valletta, 1749 in Kopenhagen schon zu einem frithen Zeitpunkt im siidlichen wie
im noérdlichen Europa die komische italienische Oper rezipiert, mit dem Engagement
von Locatellis Opernkompanie auf russischem Terrain war 1758 mit Sankt Petersburg der
nordlichste Punkt innerhalb des Untersuchungszeitraums erreicht.

56  Vgl.zum Wiener Theaterbetrieb ab den 1770er-Jahren jliingst SCHRAFFL, Italian Opera in Vienna in
the1770s.
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Insgesamt konnten 501 Auffithrungsserien an 57 Orten nachgewiesen werden, von
denen die itberwiegende Anzahl zu den kulturellen Zentren Europas der Frithen Neu-
zeit zdhlte. Darunter sind Dreh- und Knotenpunkte zu verstehen, die auf eine bestimm-
te Region als (nicht nur) kulturelle Bezugsinstanz wirkten. Kaum eine Oper kam dabei
an einem Ort zur Auffithrung, der nicht iiber das Stadtrecht verfiigte. Stidte konnten
zum einen der Sitz von Hoéfen sein, die fir die (Teil-)Finanzierung der Theater aufka-
men, sorgten zum anderen bei hofunabhingigen Vorfithrungen fiir eine ausreichende
Verfiigbarkeit an Publikum. Es verwundert daher nicht, dass Impresari wie Singerin-
nen und Singer, die auf Opera buffa spezialisiert waren, von den damals einwohner-
reichsten Stidten®” wie London (675.000), Paris (576.000), Amsterdam (210.000), Wien
(175.000) und Sankt Petersburg (150.000) angezogen wurden. Fiir Amsterdam, aber auch
im Speziellen fiir Prag fillt insbesondere der Faktor der kulturellen Ausstrahlung sowie
ihre giinstige geographische Lage ins Gewicht. Die Stidte waren — das Beispiel Locatelli
fiir Prag zeigt dies in den Jahren von 1754 bis 1756 klar - in eine Art Pendlersystem fiir
Impresari und deren Gesangspersonal eingebettet.*®

Neben der Einwohnerzahl, der Existenz eines Hofes oder der Lage war das Messe-
recht ein wichtiges Kriterium fiir Opernensembles, um zu den jeweiligen Jahrmarkts-
zeiten, die auswirtige Giste anzogen, auch kleinere Stidte wie Leipzig und Triest zu
bespielen.*® Die wenigen Ausnahmen betreffen Orte ohne Stadtrecht wie bspw. Salzdah-
lum, das um die Mitte des 18. Jahrhunderts als Sommerresidenz der Welfen diente. Sol-
che Spielstitten — Laxenburg an der Grenze zu Wien wire hier ein weiteres Beispiel —
waren an einen explizit hofischen Kontext gebunden. Meist fanden dort nur vereinzelt,
auf einen bestimmten Anlass bezogene Auffithrungen von Opera buffa statt. So wurde
Salzdahlum ausnahmsweise auf Grund des Geburtstags von Karl L. von Braunschweig-
Wolfenbiittel am 2. August 1751 Schauplatz von La finta cameriera.*

Mit Horace Walpoles Einschitzung, wonach der durchschlagende Erfolg der neuen
Opernsparte nicht schnell eintreten werde, lisst sich abschliefend die frithe Verbrei-
tungsphase der Opera buffa auferhalb Italiens passgenau charakterisieren. Zwar steigt
die Anzahl der Spielorte innerhalb der 25 Jahre stetig an, aber bei knapp der Hilfte der 57
Stitte lag die Anzahl der Auffihrungsserien unter fiinf. An keinem Ort konnte von Be-
ginn an ein starkes Anwachsen von Auffithrungsserien festgestellt werden, gleichwohl
kam es ab 1760 in Barcelona zu einem sprunghaften, in Triest und Prag eher zu einem

57  Vgl. zuden Einwohnerzahlen um 1750 VRIES, Urbanization.

58  Vgl. STROHM, Europdische Pendleroper.

59  Hiufig finden sich auf den gedruckten Libretti Hinweise auf die Auffithrung von Opern wéahrend
der Messezeit. So beispielsweise wurde LArcadia in Brenta zur »Ostermesse in Leipzig, im Jahr 1755«
gegeben. Vgl. das Titelblatt des Librettos L'Arcadia in Brenta. Dramma giocoso per musica da
rappresentarsi nel Nuovo Teatro della Cavallerizza nella fiera di Pasqua dell’anno 1755 in Lip-
sia/Die lustige Gesellschaft auf dem Lande. Ein musicalisches Lustpiel aufzufithren auf dem Thea-
ter im Reuth-Hause zur Ostermesse in Leipzig, im Jahr 1755, 0. O. [1755].

60 Vgl. das Libretto La finta cameriera. Dramma giocoso da rappresentarsi per la prima volta sopra
il rinuovato Teatro della Ducal Delizia di Salzdal per festeggiare il giorno natalizio dell’altezza
serenissima di Carlo duca regnante di Bronsevigo Luneburgo etc. li 2 agosto 1751, [Braunschweig
1751].
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linearen Anstieg. Die Anzahl der Auffithrungsserien verteilt sich im Untersuchungszeit-
raum in den Zentren der Opera buffa-Rezeption wie folgt: Barcelona (58), Triest (39), Prag
(37), Amsterdam (25), Dresden (25), Wien (25), London (23) und Miinchen (22).% In allen
hier genannten Stidten kam es aber vor einer permanenten Verankerung des Genres in
den Spielplinen zu mehr oder minder langen Phasen ohne Auffithrungen einschligiger
Werke.

Die Griinde fiir die Unterbrechungen sind vielgestaltig und kénnen hier nur ange-
deutet werden: Unter organisatorische Ursachen sind Wechsel in der Verantwortlichkeit
der Theater zu nennen. Sie fithrten hiufig zu einer verinderten Schwerpunktsetzung
im gespielten Repertoire. Als beispielsweise Johann Joseph von Kurtz das Prager Kotzen-
theater im Herbst 1760 itbernommen hatte, musste er das Publikum »in Ermangelung ei-
nes eignen Opern-Impressario selbst mit willischen Operis bedienen.«®* Er setzte hier-
bei ausschliefSlich auf ernste Opern wie La clemenza di Tito. Erst 1762 fand sich mit Im-
presario Gaetano Molinari ein Untermieter im Kotzentheater, der wieder Buffa-Opern
auffithren lieR.** Auch spielten personelle Aspekte eine Rolle: Ob an einem bestimmten
Ort eine Opera buffa besucht werden konnte, hing davon ab, ob dieser von einer Opern-
truppe aufgesucht wurde, bzw. ob auf das Genre spezialisierte Singerinnen und Sin-
ger iiberhaupt verfiigbar waren. Stellvertretend sei hier Hamburg herausgegriffen: Als
1754 Locatelli mit LArcadia in Brenta und anderen Opern in der Stadt an der Elbe gastier-
te, lagen Pietro Mingottis La Fiammetta-Auffiihrungen bereits acht Jahre zuriick. In der
Zwischenzeit wurden in der Hansestadt keine aus Italien importierten Opere buffe auf-
gefithrt. Auch die sich um die Jahrhundertmitte verindernden Rezeptionsbedingungen
beeinflussten die Verbreitung des Genres wie auch dessen Auffithrungsintensitit. Posi-
tivwirkte sich aus, dass immer mehr Hofe — insbesondere im deutschsprachigen Raum —
die komische Oper forderten. Dennoch fithrten gerade im hofischen Kontext sich mitun-
ter dndernde persénliche Vorlieben der Regierenden wie politische Umwilzungen wie-
derholt zu lingeren Spielunterbrechungen. Beispielsweise wurden die zunichst maf3-
geblichen Bemithungen Friedrich des Grofien um die Opera buffa jih vom Einsetzen des
Siebenjihrigen Krieges unterbrochen. Erst mit Friedensschluss kehrte das Opernleben
nach PreufSen zuriick, und in der ersten Karnevalsaison wurde am Hof ausschlieflich
Opera buffa gegeben.®

61  Anallen weiteren Orten liegt die Anzahl der Auffithrungsserien unter zwanzig. Bei 41 der 57 Orte
liegt sie unter zehn.

62  Zit. nach TEUBER, Geschichte des Prager Theaters, S. 235.

63  Vgl.JoNASOVA, Art. Gaetano Molinari; ZEDLER, Der bankrotte Impresario.

64  Vgl. HENZE-DOHRING, Friedrich der Grofie, S. 105f. sowie die Ausfithrungen im Kapitel 12.
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3 »[T]oute I'Europe a récours a sa musique«
Zum Repertoire der Buffa-Opern auBerhalb Italiens (1740-1765)

Die ersten Opern, die den Gusto des europiischen Publikums an dem komischen Gen-
re wecken sollten, stammen — so hat es das vorangehende Kapitel gezeigt — aus der von
Mackenzie auf die Jahre 1737 bis 1743 eingegrenzten »first phase of migration«.! LOrazio
und Il Gismondo (La finta cameriera) ragen unter den Werken dieser »first phase« auf be-
sondere Weise hervor: Erstens zdhlen sie schon in der inneritalienischen Verbreitung zu
den frithen Erfolgswerken, was sie fiir reisende Operntruppen und Impresari stehender
auferitalienischer Bithnen attraktiv machte. Zweitens sollten sich beide zu den am hiu-
figsten gespielten Opern aulerhalb Italiens bis 1765 entwickeln, wenn man von den Wer-
ken absieht, die der Zusammenarbeit Goldonis mit Galuppi entstammen. Dazu passt,
drittens, dass L'Orazio und Il Gismondo (La finta cameriera) bereits 1757 von einer zeitge-
noéssischen Wiener Quelle als Paradebeispiele fiir die ebendort als Opera buffa bezeich-
neten Commedie per musica genannt werden.” Doch wie betten sich die beiden Opern in
das Gesamtbild ein? Wie viele und vor allem welche der in Italien uraufgefithrten Buffa-
Opernwurden jenseits der Apenninen-Halbinsel rezipiert? Wo wurden die Werke urauf-
gefithrt? Welche Komponisten und Librettisten bestimmten das Geschehen und damit
auch das Repertoire? Wie lange dauerte es, bis die Opern ihre jeweilige aufleritalieni-
sche Erstauffithrung erlebten, und wo sind diese und die nachfolgenden Auffithrungen
zu verorten? Und schliefilich: Welche Opern waren am hiufigsten auf den europdischen
Bithnen auflerhalb Italiens zu sehen?®

1 Vgl. MACKENZIE, The creation of a genre, S .135.

2 »Lltalie a aussi ses Opéra Comiques, qu'on nomme Opera Buffa. La Musique en fait tout le mérite.
Il'y en a de deux espéces; les uns font en trois actes, & forment un Spectacle entier, comme
I'Orazzio, la Finta Cameriera, &c. les autres sont appellés Intermezzi, comme la Serva Padrona, il
Giocatore, &c. on ne joile ceux ci que dans les entr’actes, ou a la fin des Operas, au lieu de Ballet,
0. A, Repertoire des Theatres de la ville de Vienne depuis 'Année 1752. jusq’a I'’Année 1757, o.
S.

3 Bei der Frage nach Haufigkeiten ist hier darauf hinzuweisen, dass ausschliefilich Auffithrungsse-
rien gezdhlt werden, nicht aber einzelne Auffithrungstermine. Siehe hierzu die Definition zu Auf-
fithrungsserien in der Einleitung.
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Die hier spezifisch zum Repertoire der Buffa-Opern aufgeworfenen Fragen legen es

nahe
beite

, nach einem Uberblick der einzelnen Werke mit einem statistischen Zugriff zu ar-
n und Urauffithrungsorte, Librettisten und Komponisten in den Blick zu nehmen.

Im Anschluss werden die Ergebnisse zu den Auffithrungsserien mit geographischen Vi-

sualisierungen verkniipft, um die Lokalisierung der Buffa-Premieren und die ihnen fol-

genden auferitalienischen Auffithrungsserien zu akzentuieren.*

Fiir den Zeitraum von 1740 bis 1765 konnten 94 Opern identifiziert werden, die nach

ihrer
den.

Urauffithrung in Italien auf unterschiedlichen Wegen ins Ausland transferiert wur-
Es handelt sich um folgende - hier chronologisch nach dem Jahr der Premiere ge-

ordnete — Werke.®

Tabelle 1: Buffa-Opern, die ab 1740 dem auf3eritalienischen Transfer unterlagen

Jahr, Titel Komponist/ Jahr, Ortder EA
Ortder UA Librettist
1737, Neapel Il Gismondo Latilla, Gaetano/ 1744, Wien
(La finta cameriera) Federico, Gennaro Antonio
1737, Neapel L'Orazio Auletta, Pietro/ 1745, Graz
Palomba, Antonio
4 Hier wird auf bereits vorliegende Ergebnisse zur inner- wie aufReritalienischen Verbreitung ein-

zelner Titel zurlckgegriffen. Mit wenigen Ausnahmen, da sie zeitlich frither liegen, bauen alle
im Folgenden genannten Publikationen auf Claudio Sartoris ab 1991 erschienenen siebenbindi-
gen Catalogo analitico auf. Ausgewertet wurden zudem die Angaben folgender digitaler Plattfor-
men: Carlo Goldoni. Drammi per musica: www.carlogoldoni.it; Opera buffa Napoli 1707—1750:
www.operabuffaturchini.it/operabuffa/index.jsp; Repertorio e archivio di libretti del melodram-
ma italiano dal 1600 al 1900 (Universita di Bologna): http://corago.unibo.it; Varianti all'opera.
Goldoni, Jommelli, Metastasio e Pergolesi sulla scena musicale europea (Universita degli Stu-
di di Padova, Universita degli Studi di Milano, Universita di Siena): www.variantiallopera.it. Fir
die frithe inneritalienische Verbreitung einzelner Titel wurden die Daten von MACKENZIE, The
creation of a genre, einbezogen. Besonders zur Verbreitung der Buffa-Opern aus Venedig sowie
zu Opern, die der Zusammenarbeit Baldassare Galuppis und Carlo Goldonis entstammen, liegen
sehr detaillierte Daten vor, die innerhalb des Projekts erganzt und evaluiert werden konnten. Vgl.
die Angaben von PoLIN, Tradizione e recezione di un'opera comica di meta 700, besonders die
Tabelle, S. 183 sowie die Tabellenanhiange der Edizione nazionale von Goldonis Drammi comici
per musica in: URBANI (Hg.), Carlo Goldoni. Drammi comici per musica |. 1748-1751; DIEs. (Hg.),
Carlo Goldoni. Drammi comici per musica Il. 1751-1753; DiEes. (Hg.), Carlo Goldoni. Drammi co-
mici per musica. Ill. 17754—1755. Neben Polins Untersuchung zu I/ filosofo di campagna finden sich
auffithrungsspezifische Angaben zu den Titeln Il mondo alla roversa und LOrazio. Vgl. GEREMIA, ||
mondo alla roversa o sia Le Donne che Comandano di C. Goldoni-B. Galuppi; WALKER, Orazio.
Auf Walker aufbauend finden sich Rekonstruktionen der Auffiihrungsdaten von L'Orazio bei LAND-
MANN, Quellenstudien zum Intermezzo comico per musica und zu seiner Geschichte in Dresden,
S. 459; HUCKE, Die Entstehung der Opera buffa, S. 83f.; MACKENZIE, The creation of a genre, S. 55-57;
TROLESE, Orazio de Naples a Paris, S. 105109 und ZEDLER, Orazio oder der verlassene Impresario.
Zu der Liste ist anzumerken, dass es sich bei der Angabe zum Ort der auferitalienischen Erstauf-
fithrung um den frithest rekonstruierbaren Spielort handelt.


http://corago.unibo.it;
http://corago.unibo.it;
http://corago.unibo.it;
http://corago.unibo.it;
http://corago.unibo.it;
http://corago.unibo.it;
http://corago.unibo.it;
http://corago.unibo.it;
http://corago.unibo.it;
http://corago.unibo.it;
http://corago.unibo.it;
http://corago.unibo.it;
http://corago.unibo.it;
http://corago.unibo.it;
http://corago.unibo.it;
http://corago.unibo.it;
http://corago.unibo.it;
http://corago.unibo.it;
http://corago.unibo.it;
http://corago.unibo.it;
http://corago.unibo.it;
http://corago.unibo.it;
http://corago.unibo.it;
http://corago.unibo.it;
http://corago.unibo.it;
http://corago.unibo.it;
http://corago.unibo.it;

3 Zum Repertoire der Buffa-Opern auBerhalb Italiens (1740-1765)

1737, San Zanina maga peramore | Buini, Giuseppe M./ 1747, Wien
Giovanniin Ders.
Persiceto
1738, Rom Lacommediain Capua, Rinaldo di/ 1744, Wien
commedia Vanneschi, Francesco
1738, Rom Madama Ciana Latilla, Gaetano/ 1740, Lissabon
Barlocci, Giovanni Gualberto
1739, Neapel Amor vuol sovverenza Leo, Leonardo/ 1748, London
(La finta frascatana) Federico, Gennaro Antonio
1740, Rom La liberta nociva Capua, Rinaldo di/ 1749, Strafburg
Barlocci, Giovanni Gualberto (?)
1740, Neapel LOrigille Palella, Antonio/ 1752, Amsterdam
Palomba, Antonio
1741, Neapel La Violante Logroscino, Nicola Bonifacio/ 1754, London
(Lo studente alla moda) Palomba, Antonio
1742, Neapel Il chimico Palella, Antonio/ 1748, Wien

Palomba, Antonio

1743, Venedig

La contessina

Maccari, Giacomo/
Goldoni, Carlo

1751, Nirnberg

1743, Florenz

La Fiammetta

Orlandini, Giuseppe M. (?)/
s.n.

1745, Graz

1743, Florenz

Giramondo

Leo, Leonardo (?)/
Palomba, Antonio

1745, Hamburg

1744, Brescia

L'amor costante osia Il
Don Bertoldo (Emira)

s.n./s.n.

1747, Graz

1745, Florenz

La vedova accorta

Bertoni, Ferdinando/
Borghesi, Ambrosio (?)

1751, Barcelona

1746, Venedig

La fata meravigliosa

Scolari, Giuseppe/
Borghesi, Ambrosio (?)

1748, Wien

1747, Neapel

La maestra

Cocchi, Gioacchino/
Palomba, Antonio

1749, London

1747, Venedig

Il protettore alla moda

s.n./
Buini, Giuseppe Maria, s.n.

1748, Wien

1748, Bologna

Li tre cicisbei ridicoli

Resta, Natale/
Vasini, Carlo Antonio (?)

1749, London

1749, Venedig

L'Arcadia in Brenta

Galuppi, Baldassare/
Goldoni, Carlo

1751, Barcelona

1749, Venedig

Bertoldo, Bertoldino, e
Cacasenno

Ciampi, Vincenzo, s.n./
Goldoni, Carlo

1750,
Braunschweig

1749, Venedig

La favola de’ tre gobbi

Ciampi, Vincenzo/
Goldoni, Carlo

1751, Leipzig

1749, Venedig

I finto principe

s.n./
Goldoni, Carlo

1754, Luttich
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1749, Venedig

Il negligente

Ciampi, Vincenzo/
Goldoni, Carlo

1750, London

1749, Parma

Lo scolare alla moda

Buini, Matteo, s.n./
Palomba Antonio, s.n.

1750, Barcelona

1749, Venedig

Tra due litiganti il terzo

Pescetti, Giovanni Battista (?)/

1750, Barcelona

Palomba, Antonio

gode s.n.
1750, Pavia Il conte di Culagna s.n./s.n. 1752, Barcelona
1750, Neapel Il gioco de’ matti Latilla, Gaetano/ 1755, Valletta

1750, Venedig

Il mondo alla roversa

Galuppi, Baldassare/
Goldoni, Carlo

1752, Triest

1750, Venedig

Il mondo della luna

Galuppi, Baldassare/
Goldoni, Carlo

1751, Barcelona

1750, Venedig

Il paese della cuccagna

Galuppi, Baldassare/
Goldoni, Carlo

1764, Barcelona

1751, Venedig

Il conte Caramella

Galuppi, Baldassare/
Coldoni, Carlo

1753, Triest

1751, Venedig

Le donne vendicate

Cocchi, Gioacchino/
Coldoni, Carlo

1761, Valencia

1751, Venedig

Gl'impostori

Latilla, Gaetano/
s.n.

1752, Barcelona

1751, Venedig

La mascherata

Cocchi, Gioacchino/
Goldoni, Carlo

1757, Triest

1751, Venedig

Loperain provaalla
moda

Latilla, Gaetano/
s.n.

1753, Amsterdam

1751, Venedig

Le pescatrici

Bertoni, Ferdinando/
Goldoni, Carlo

1753, Briissel

1752, Venedig

La calamita de’ cuori

Galuppi, Baldassare/
Goldoni, Carlo

1754, Littich

1753, Venedig

Chi tutto abbraccia nulla

Scolari, Giuseppe/

1762, Kopenhagen

Coldoni, Carlo

stringe Vitturi, Bartolomeo
1752, Venedig | portentosi effettidella | Scarlatti, Giuseppe, s.n./ 1754, Triest
madre natura Coldoni, Carlo
1752, Venedig Le virtuose ridicole Galuppi, Baldassare/ 1753, Triest
Goldoni, Carlo
1753, Venedig | bagni d’Abano Galuppi, Baldassare, Bertoni, 1761, Sankt
Ferdinando/ Petersburg

1753, Venedig

De gustibus non est
disputandum

Scarlatti, Giuseppe/
Coldoni, Carlo

1755, Amsterdam

1753, Palermo

La finta sposa

Fischietti, Domenico (?)/
s.n.

1761, Amsterdam
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1753, Venedig

Il pazzo glorioso

Cocchi, Gioacchino/
Goldoni, Carlo

1754, Liittich

1754, Venedig

Il filosofo di campagna

Galuppi, Baldassare/
Coldoni, Carlo

1755, Triest

1754, Venedig

| matti peramore

Cocchi, Gioacchino/
Goldoni, Carlo

1758, Hamburg

1754, Venedig Lo speziale Fischietti, Domenico/Pallavicini, 1755, Dresden
Vincenzo/
Goldoni, Carlo

1755, Venedig La cascina Scolari, Giuseppe/ 1756, Dresden

Goldoni, Carlo

1755, Venedig

La diavolessa

Galuppi, Baldassare/
Goldoni, Carlo

1756, Leipzig

1755, Neapel Le gelosie Piccinni, Niccolo/ 1762, Barcelona
Lorenzi, Giovanni Battista

1755, Bologna Le nozze Galuppi, Baldassare/ 1757, Mannheim
Coldoni, Carlo

1755, Venedig Il povero superbo Caluppi, Baldassare/ 1757, Bonn

Goldoni, Carlo

1756, Neapel

Il curioso del suo proprio
danno

Piccinni, Niccolo/
Palomba, Antonio

1762, Barcelona

1756, Venedig

La ritornata di Londra

Fischietti, Domenico/
Goldoni, Carlo

1756, Venedig

1757, Venedig Lisola disabitata Scarlatti, Giuseppe/ 1758, Bonn
Goldoni, Carlo
1757, Venedig Le statue Brusa, Francesco/ 1758, Triest

Brusa, Giovan Battista

1757, Parma

Il viaggiatore ridicolo

Mazzoni, Antonio/
Goldoni, Carlo

1760, Miinchen

1758, Venedig

La conversazione

Scolari, Giuseppe/
Goldoni, Carlo

1759, Miinchen

1758, Venedig

Il mercato di Malmantile

Fischietti, Domenico/
Coldoni, Carlo

1758, Bonn

1758, Neapel

La scaltra letterata

Piccinni, Niccolo/
Palomba, Antonio

1762, Barcelona

1758, Venedig

Il signor dottore

Fischietti, Domenico/
Goldoni, Carlo

1760, Miinchen

1759, Venedig

Buovo d’Antona

Traetta, Tommaso/
Goldoni, Carlo

1760, Barcelona

1759, Venedig

I ciarlatano

Scolari, Giuseppe/
Goldoni, Carlo

1760, Kopenhagen

1759, Venedig

La serva scaltra

Scarlatti, Giuseppe/
s.n.

1760, Triest
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1759, Venedig

Gli uccellatori

Gassmann, Florian/
Goldoni, Carlo

1760, Barcelona

1760, Venedig

Lamante di tutte

Galuppi, Baldassare/
Galuppi, Antonio

1761, Triest

1760, Venedig

Amor contadino

Lampugnani, Giovanni Battista/

Goldoni, Carlo

1761, Miinchen

1760, Venedig

Lamore artigiano

Latilla, Gaetano/
Goldoni, Carlo

1762, Kopenhagen

Coldoni, Carlo

1760, Venedig La buona figliuola Perillo, Salvatore/ 1761, Triest
Goldoni, Carlo

1760, Rom La buona figliuola Piccinni, Niccolo/ 1760, Brixen
Goldoni, Carlo

1760, Rom La fiera di Sinigaglia Fischietti, Domenico/ 1761, Miinchen

1761, Venedig

Amore in caricatura

Ciampi, Vincenzo/
Coldoni, Carlo

1762, Kopenhagen

1761, Bologna

La buona figliuola
maritata

Piccinni, Niccolo/
Coldoni, Carlo

1762, Barcelona

1761, Venedig

I caffé di campagna

Galuppi, Baldassare/
Chiari, Pietro

1763, Barcelona

1761, Rom

La donna di governo

s.n./Goldoni, Carlo

1763, Prag

1761, Venedig

Li tre amanti ridicoli

Galuppi, Baldassare/
Galuppi, Antonio

1762, Barcelona

Petrosellini, Giuseppe

1761, Venedig Il viaggiatore ridicolo Perillo, Salvatore/ 1761, Triest
Goldoni, Carlo
1761, Rom Le vicende della sorte Piccinni, Niccolod/ 1765, Triest

1762, Venedig

Lastrologa

Piccinni, Niccolod/
Chiari, Pietro

1762, Barcelona

1763, Venedig

Lamore in musica

Boroni, Antonio/
Griselini, Francesco (?)

1764, Wien

1763, Rom

Il cavaliere per amore

Piccinni, Niccolo/
Petrosellini, Giuseppe

1764, Lissabon

1763, Venedig

La contadinain corte

Rust, Giacomo/
Tassi, Niccolo (?)

1764, Barcelona

1763, Venedig

Le contadine bizzarre

Piccinni, Niccolo/
Petrosellini, Giuseppe

1764, Triest

Mililotti, Pasquale

1763, Rom Le donne vendicate Piccinni, Niccolo/ 1763, Barcelona
Goldoni, Carlo
1763, Neapel La francese brillante Guglielmi, Pietro Alessandro/ 1765, Barcelona

1763, Cremona

I matrimoni in maschera

Rutini, Giovanni Marco/
Casorri, Ferdinando

1764, Triest
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1763, Venedig

Il puntiglio amoroso

Galuppi, Baldassare/
s.n.

1764, Triest

Goldoni, Carlo

1763, Neapel La pupilla D'Avossa, Giuseppe/ 1765, Barcelona
Palomba, Antonio
1763, Venedig Il re alla caccia Galuppi, Baldassare/ 1764, Barcelona

1764, Bologna

| francesi brillanti

Paisiello, Giovanni/
Mililotti, Pasquale

1765, Lissabon

s.n.

1764, Rom Gli stravaganti ossia La Piccinni, Niccolo/ 1765, Wien
schiava riconosciuta s.n.
1765, Rom Il barone di Torreforte Piccinni, Niccolo/ 1765, Barcelona

1765, Venedig

La partenza e il ritorno de

marinari

Galuppi, Baldassare/
s.n.

1765, Dresden

Ordnet man die 94 Opern des gesamten hier zu betrachtenden Korpus ihren Premie-
renorten zu, so stellt sich die Verteilung der Herkunft wie folgt dar:

Diagramm 1: Verteilung der Opern nach Urauffiihrungsorten

Weit mehr als die Hilfte, genauer: 60 % des untersuchten Repertoires stammt aus
der ab Mitte der 1740er-Jahre sich etablierenden Hauptstadt der Opera buffa — Venedig.
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Knapp 30 % der Libretti sind weiter siidlich in Neapel und Rom entstanden. Wahrend
fiir die romischen Theater der Grofteil der Libretti (9 von 11) zwischen 1760 und 1765 ge-
schrieben wurde, lisst sich fiir die 13 Libretti aus Neapel keine vergleichbare zeitliche
Konzentration innerhalb des Untersuchungszeitraums feststellen; es finden sich hier die
frithesten Libretti des Repertoires aus den spiten 1730er-Jahren genauso wie Beitrige
des Librettisten Antonio Palombas aus den nachfolgenden beiden Jahrzehnten. Ordnet
man die in Venedig inszenierten Opern den Urauffithrungsjahren zu, so zeigt sich - ver-
gleichbar mit Rom - ebenfalls eine Konzentration bei den Entstehungsjahren. Das Gros
der spaterhin im Ausland rezipierten Stiicke ist zwischen 1749 und 1763 entstanden.

Diagramm 2: Verteilung der in Venedig uraufgefiihrten Buffa-Opern nach Jahven

Die mit 1749 einsetzende Zunahme der Opernurauffithrungen lisst unschwer den
Beitrag Goldonis zu dem Genre erkennen, fillt das Jahr doch in den von Giovanni Po-
lin zwischen 1748 und 1750 eingegrenzten »periodo [...] cruciale per l'intera produzione
goldoniana«.® In dem Dreijahresabschnitt legte der Venezianer zwar nicht seine ersten,
dafiir aber die Opera buffa prigende Libretti vor, etwa LArcadia in Brenta, Il mondo del-
la luna oder Il negligente. Betrachtet man Goldonis (Euvre auf dem Gebiet der Drammi
giocosi per musica und vergleicht es mit dem Repertoire an Buffa-Opern, die bis 1765 ih-
ren Weg auf die europiischen Bithnen fanden, ist festzutsellen, dass fiir gerade einmal
zwei Handvoll Operntexte aus seiner Feder keine auferitalienischen Auffithrungen in-
nerhab des Untersuchungszeitraums aufzufinden sind. Zu nennen sind hier neben den
drei frithen Werken Aristide (1735), La fondazion di Venzia (1736) und Lucrezia Romana in Co-
stantinopoli (1737) folgende weitere Ausnahmen: La scuola moderna (1748), Arcifanfano re de’
matti (1750), Il festino (1757), Il conte Chicchera (1759), Filosofia ed amore (1760), La bella verita

6 PoLIN, Introduzione, S. 10. Vgl. zu CGoldonis Drammi giocosi per musica EMERY, Goldoni as libret-
tist; MARINELLI, Carlo Goldoni as experimental librettist.
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(1762) und La finta semplice (1764). Mit 43 — teils mehrfach vertonten — Libretti ist Goldoni
damit der zentrale Textautor des frithen exportierten Repertoires.” IThm folgt mit erheb-
lichen Abstand Antonio Palomba, der fiir elf der 13 Libretti, die in Neapel uraufgefithrt
wurden, verantwortlich zeichnete;® alle weiteren Textautoren, darunter der Sohn Bal-
dassare Galuppis, Antonio, sind mit lediglich einem bis maximal drei Libretti vertreten,
wie folgendes Diagramm verdeutlicht.

Diagramm 3: Verteilung der Librettisten

Vitturi, Bartolomeo Borghesi, Ambrosio (?)

9 Barlocci, Giovanni 2%
Vasini, Carlo Antonio (?) 1% Brusa, Giovan Battista
\ Gualberto

1% 1%
2%
Buini, Giuseppe Maria
2%
Casorrl Ferdinando
1%
Lorenzi, Glovanm

Vanneschi, Francesco
Chiari, Pietro
2%
\ Federico, Gennaro
Antonio
2%
Galuppl Antonio
2%
Battista

1%
1% ~————Goldoni, Carlo
48%

Tassi, Niccolo (?)
1%

Petrosellini, Giuseppe ___—/

3%
Palomba, Antonio ——— 4
12%
IZ‘V
Mililotti, ;asquale\ /
b

Griselini, Francesco (?)
1%

Weit disparater fillt das Bild fiir die Verantwortlichen der Vertonungen aus, sind
doch insgesamt 33 Komponisten mit den Urauffithrungswerken in Verbindung zu brin-
gen. In acht Fillen ist die Autorschaft nicht gesichert bzw. waren mehrere Komponisten
beteiligt, wie bei I bagni d’Abano (1753), an dessen Vertonung von Goldonis Text Baldassare
Galuppi und Ferdinando Bertoni mitwirkten.

7 Gleichwohl gilt es darauf hinzuweisen, dass sein Name — wie auch jene der Komponisten — meist
nicht auf den Libretti erscheinen, so dass dieser nur bedingt eine Bedeutung fiir die Rezeption der
Werke hatte.

8 Vgl. zu Palombas Tatigkeit fiir die neapolitanischen Theater MELLACE, Art. PALOMBA, Antonio.
Auch wihrend Palombas langeren Abwesenheiten von der Stadt, gelang es ihm, seine Stiicke mit
Hilfe von Vertrausenspersonen wie Carlo Fabozzi auf die Bithne zu bringen.
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Diagramm 4: Verteilung der Komponisten

Auletta, Pietro
1%

Brusa, Francesco
1%

Traetta, Tommaso Bertoni, Ferdinando

1% 3%
latti, Gi Buini, Giuseppe Maria
Scar| attll,lsluseppe Scolari, Giuseppe Boroni, Antonio, ni, Ullypp
o s cl
Rutini, Giovanni Marco 5%

Buini, Matteo
— i
\Capua, Rinaldo di
A ———__Ciampi, Vincenzo 2%

4%
————— Cocchi, Gioacchino
5%

\D'Avossa, Giuseppe

1%
\_Fischietti, Domenico

5%

N

1%
Rust, Giacomo_\
e Pp—

1%
Resta, Natale
1%
Piccinni, Niccolo
13%
Pescetti, Giovanni
Battista (?)
%
Perillo, Salvatore
2%
Pallavicini, Vincenzo
9

—_—
<
Palella, Antonio '

Paisiello, Giovanni

1%

Galuppi, Baldassare

/4 19%

Gassmann, Florian
1%

Orlandini, Giuseppe Maria =
?) . ‘
Maccar), Leo, \_Guglielmi, Pietro

1%
" s, Giacomoj eonardo Alessandro
4% 1% 2% 1%
Mazzoni, Antonio Logroscino, Nicola : Lampugnani, Giovanni
1% Bonifacio Latilla, Gaetano Battista
1% 6% 1%

Die Kreissektoren machen die Relevanz der zentralen Komponisten Baldassare
Galuppi und Niccolo Piccinni evident und erlauben es, deren Beitrag in Bezug zu ande-
ren zu setzen: Gut ein Drittel der bis 1765 uraufgefithrten Opere buffe entstammt dem
CEuvre der beiden wichtigen Komponisten fiir das Genre. Mit gréfRerem Abstand folgen
Domenico Fischietti und Gaetano Latilla mit sieben bzw. sechs, Gioacchino Cocchi und
Giuseppe Scolari mit jeweils fiinf Opern. Wihrend Galuppi in diesem Zeitraum haupt-
sichlich Libretti Goldonis fiir die Theater Venedigs vertonte, ist bei Piccinni weder eine
vergleichbare Fokussierung auf einen Textdichter noch auf den Ort der Urauffithrung
feststellbar. Lag fiir Piccinni in den 1750er-Jahren der Fokus stirker auf den Theatern
Neapels, fiir die er Texte Antonio Palombas und Giovanni Battista Lorenzis in Musik
setzte, waren es ab 1760 die Theater Roms, Bolognas und Venedigs, an denen seine Ver-
tonungen der Libretti Goldonis, Pietro Chiaris und Giuseppe Petrosellinis uraufgefiihrt
wurden.

Wie lange dauerte es aber, bis diese Opern vom Publikum auflerhalb Italiens rezi-
piert werden konnten, und wo lassen sich die Erstauffithrungen verorten? Hierzu sei
eine kurze semantische Bemerkung zum Terminus der auf3eritalienischen Erstauffith-
rung vorangestellt. Diese darf nicht im heutigen Sinne als Premiere einer Opernnovitit
mit feierlichem Gestus verstanden werden, denn Erstauffithrungen unterschieden sich
in der Regel nicht von erstmaligen Auffithrungen weiterer Opern unter demselben Im-
presario an einem bestimmten Ort. So wundert es auch nicht, dass einzelne Impresari
Werke dlteren Datums auch gerne als Novitit anpriesen, auch wenn es sich aus heutiger
Sicht nicht um eine solche handelte. Ein Beispiel sei hierzu herausgegriffen: Gaetano
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Molinari verkaufte mit den Auffihrungen von Impressario abbandonato in Prag 1764 alten
Wein in neuen Schliuchen, als er »mi son potuto [t]rattenere di procurare anche al pre-
sente nuovo Drama Giocoso, che ora mi do 'onore di esporre su queste scene.«’ Unter
dem »nuovo Drama Giocoso« verbirgt sich der 1737 in Neapel uraufgefiihrte Orazio. Die
Oper hatte schon zahlreiche inner- und auferitalienische Auffithrungsstationen durch-
wandert, als sie 1764 in Prag auf die Bithne kam, und selbst am Prager Kotzentheater
erlebte sie in dem genannten Jahr nicht ihre Premiere, war sie dort doch bereits 1760 un-
ter Angelo Mingotti gespielt worden. Dennoch ist die Frage nach den Erstauffithrungen
nicht nur erlaubt, sondern nachgerade notwendig, erweist sie sich doch als Gradmesser
fiir die Verbreitungsgeschwindigkeit der Opern. Dariiber hinaus wird an die Frage nach
Erstauffithrungen im Kapitel zu den Operntruppen angekniipft, wenn es zu kliren gilt,
ob einzelne Werke und damit auch ihre Verbreitung stirker mit bestimmten Operntrup-
pen assoziiert waren.

Gruppiert man die jeweils frithesten rekonstruierbaren Zeitpunkte der 94 Erstauf-
fithrungen nach Jahren, ergibt sich eine klare Tendenz: Uber 70 % der Stiicke fanden
nicht lange, genauer: maximal zwei Jahre nach ihrer Urauffihrung den Weg auf Biih-
nen auferhalb des Landes. Die zeitnahe Rezeption der Opernnovititen ist fiir die frithe
Opera buffa mithin ein zentrales Kennzeichen.

Diagramm 5: Prozentuale Verteilung der Opern in Bezug auf die Jahre bis zur aufSeritalienischen
Erstauffithrung

Dieses Ergebnis ist nun zum einen in Relation zur geographischen Verortung der
Erstauffithrungen zu setzen und bspw. zu kliren, ob die geographische Distanz zum Ur-
auffithrungsort eine spezifische Rolle spielt. Im Anschluss daran gilt es zum anderen da-

9 Limpressario abbandonato. Dramma giocoso per musica da rappresentarsi nel Nuovo Regio Tea-
tro di Praga il carnevale dell’anno 1764, [Prag 1764], S. [4].
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nach zu fragen, ob die zeitliche Entfernung zwischen Ur- und Erstauffithrung in Bezie-
hung zur Auffithrungshiufigkeit gebracht werden kann.

Zunichst zur geographischen Verortung der Premieren auflerhalb Italiens, fiir de-
ren Analyse die Ur- mit den auf3eritalienischen Erstauffithrungsorten vernetzt sind (sie-
he Abbildung 1). Keineswegs darf aus der folgenden und den drei weiteren Abbildungen
geschlossen werden, dass die Werke auf direktem Weg vom Premieren- zum Erstauffiih-
rungsort gelangt sind. Wie bereits im vorangegangenen Kapitel deutlich gemacht, wur-
den die Opern vor der aufleritalienischen Premiere teilweise an mehreren Orten Italiens
(hauptsichlich Norditaliens) gegeben.

Abbildung 1: Mapping der Erstauffiihrungen aufSerhalb Italiens (hellgrau: Orte der Urauffiih-
rungen, schwarz: Orte der aufSeritalienischen Erstauffiihrung)

Nimmt man das gesamte Datenset in den Blick, so zeigt sich zwar eine Konzentra-
tion der Erstauffithrungen in Zentraleuropa, doch sind sie auch an den europiischen
Rindern feststellbar, von Lissabon im Westen bis Sankt Petersburg im Osten Europas.
Wie bei der absoluten Zahl der Auffithrungsserien, so ist Barcelona auch unter den 25
Orten der Erstauffithrungen als Zentrum zu identifizieren; 23 von ihnen — und damit
knapp ein Viertel aller méglichen Premieren — fanden bis 1765 in der katalanischen Stadt
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statt. Ihr folgen Triest mit 15, Wien mit acht und Miinchen mit fiinf auf3eritalienischen
Erstauffithrungen, allen weiteren Orten kénnen maximal vier Erstauffithrungen zuge-
ordnet werden. Die grof3te Strahlkraft Richtung Spanien weist Venedig auf, bleibt aber
nicht der einzige Bezugsort (siehe Abbildung 2).

Abbildung 2: Barcelona als Zentrum der Erstauffiihrung von Opere buffe

Betrachtet man die Erstauffithrungen in Barcelona in der chronologischen Abfolge,
so sind vier Aspekte hervorzuheben: Erstens lassen sich mit dem Jahr 1750 die frithesten
Erstauffithrungen in Spanien datieren. Zweitens hat die geographische Distanz zu Itali-
en keinen nennenswerten Einfluss auf das Erstauffihrungsgeschehen: 18 der 23 Erstauf-
fithrungen fanden binnen zwei Jahre nach der Premiere statt, man setzte in Barcelona
bei den Erstauffithrungen also verstarkt auf Opernnovititen. Drittens ist augenfillig,
dass ab 1755 Opern Piccinnis in den Fokus der Aufmerksambkeit riickten. Beginnend mit
Le gelosie erlebten gleich sechs weitere seiner Opern in Barcelona ihre aufleritalienische
Erstauffithrung, was die hochste Konzentration darstellt. Viertens verdichtete sich ab
1760 die Anzahl der Premieren erheblich: Knapp 70 % der Erstauffithrungen lagen zwi-
schen den Jahren von 1760 bis 1765. In Relation zur gesamteuropiischen Entwicklung
aufRerhalb Italiens ist Barcelona in zeitlicher Hinsicht somit ein Sonderfall: Lag das Gros
der Erstauffithrungen hier, wie erwihnt, verhiltnismafig spit, stieg dann aber sprung-
haftan, soistim Rest Europas eine kontinuierliche Entwicklung ab Mitte der 1740er-Jah-
re festzustellen: Etwa 55 % Prozent aller in Italien uraufgefithrten Opern wurden bereits
vor 1760 auferhalb von dessen Grenzen erstaufgefiihrt. Von diesen wiederum stammten
etwa 62 % aus Venedig, dem Zentrum der Opera buffa-Produktion, dessen Strahlkraft die
folgende Abbildung veranschaulicht.
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Abbildung 3: Geographische Verortung der Erstauffiihrungen von venezianischen Opere buffe

Ab 1748 werden Opern aus der Lagunenstadt erstmals aufierhalb Italiens aufgefiihrt.
Zunichst in Wien, bis 1765 kommen zwolf weitere Stidte hinzu, wobei sich Triest mit
dreizehn Erstauffithrungen venezianischer Opere buffe knapp vor Barcelona mit zwdlf
einreiht. Ganz dhnlich wie in der Hauptstadt Kataloniens ist auch in Triest eine zeitnahe
Rezeption der uraufgefithrten Werke feststellbar; mit lediglich einer Ausnahme wurden
die Opern — wiederum ab 1750 — spitestens zwei Jahre nach ihrer Premiere im Triestiner
Teatro di San Pietro auf die Bithne gebracht; die geographische Nihe und das vergleich-
bare Stagione-System hat die rasche Rezeption sicherlich begiinstigt. Entsprechend cha-
rakterisiert Maria Luisi den Auffithrungsort: »Sono gli anni in cui Trieste diventa vero
crocevia commerciale, cittd cosmopolita ma tutta italiana, che comincia a rappresenta-
re un vero e proprio polo antagonista alla non lontana Venezia«.' Der Schwerpunkt lag
bis 1755 auf Opern aus der Zusammenarbeit Galuppis mit Goldoni, Il mondo alla roversa
oder Il conte Caramella sind hier als Beispiele zu nennen. Insgesamt sechs Buffa-Opern

10 Luisi, Rappresentazioni galuppiane a Trieste nel triennio 1752—1754, S. 86.
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Galuppis wurden in Triest erstaufgefiihrt, sechs weitere in Barcelona, so dass diese bei-
den Stidte fiir die aufleritalienischen Premieren von Galuppis Opere buffe bis 1765 als
die zentralen Orte hervorzuheben sind.

Abschliefiend gilt es, die Auffiihrungshiufigkeiten bezogen auf die Serienanzahl dar-
zulegen, wobei auch die eingangs aufgeworfene Frage nach der Einbettung der iltesten
Werke, LOrazio und Il Gismondo (La finta cameriera) in das Auffithrungsgefiige, aufgegrit-
fen werden soll." Von den 94 Opern erreichten 18 Werke zehn bis maximal 36 Auffiih-
rungsserien auflerhalb Italiens:

Diagramm 6: Anzahl der Auffiilhrungsserien der 18 meistgespielten Opern

Ausgewahlte Opere buffe Galuppis stechen insofern hervor, als sie sich unter die
fiinf meistaufgefithrten Opern reihen. Der die Liste anfithrende Operntitel ist der 1754
uraufgefithrte I filosofo di campagna; in nur zehn Jahren erlebte dieses Werk innerhalb
des Untersuchungszeitraums 36 Auffihrungsserien aulerhalb Italiens. Die folgenden
Abbildungen geben unter der geographischen Verortung der Auffithrungsserien einen
Zeitstrahl wider. Der graue Balken entspricht dem Untersuchungszeitraum (1740-1765),
schwarz ist der Auffithrungszeitraum der jeweiligen Opera buffa hervorgehoben.

11 Hierbeiwird esnichtumdieinder Literatur gerne mitder Erhebungvon Auffithrungszahlenin Ver-
bindung gebrachte »fortuna dell’'opera« gehen. Es sei darauf hingewiesen, dass Auffithrungsakti-
vitidten zwar ein Mafistab fiir den Erfolg von Opern gewesen sind, keineswegs aber der einzige. In
Rechnung zu stellen wére, um sich der Frage nach dem Erfolg anzunihern, etwa auch die Auffiih-
rungshaufigkeit in Relation zum Auffithrungszeitraum, die Rezeption des jeweiligen Publikums
vor Ort sowie Fragen der finanziellen Rahmenbedingungen der jeweiligen Auffithrungen. Diese
Aspekte konnen aufgrund der disperaten Quellenlage hier nicht einbezogen werden.
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Abbildung 4: Geographische und zeitliche Verortung der Auffiihrungsserie von
11 filosofo di campagna

1740 1755 1765

In die Dekade der Auffithrung dieser Oper fallen geographische wie zeitliche Kon-
junkturen: Die Héchststinde an Auffithrungsserien sind an den Polen des zeitlichen Ver-
laufs zu verzeichnen. Gleich im Jahr 1755 wurde die Buffa-Oper nach ihrer aufieritalie-
nischen Erstauffithrung — unter Prospero Olivieri in Triest — in sieben weiteren Stidten
gegeben: Giovanni Battista Locatelli nahm sie in Dresden, Leipzig und Prag, Frances-
co Ferrari in Amsterdam, Leiden und Den Haag und Girolamo Bon in Frankfurt a.M.
ins Programm. Zehn Jahre spiter sind sechs Auffithrungsserien zu verzeichnen, die nun
starker als zuvor im hofischen Kontext verankert sind: Neben den Auffithrungen an den
Hofen in Berlin, Braunschweig und Miinster sind unter Impresario Giuseppe Bustelli
solche in Karlsbad und Dresden zu verzeichnen. Angelo Mingotti, der 1764 am Hof von
Furstbischof Maximilian Friedrich von K6nigsegg-Rothenfels in Miinster titig war, hat-
te — soweit rekonstruierbar — die meisten Auffithrungsserien von I filosofo di campagna
verantwortet. Als sich ab 1760 der Auffithrungsrhythmus dieser Oper in Italien deutlich
verringerte," verlagerte sich deren Rezeption unverkennbar aufier Landes.

Abbildung 4 verdeutlicht den geographischen Schwerpunkt der Auffithrungsseri-
en bis 1765: Angefiihrt von Prag mit drei Auffithrungsserien, liegt er durchgehend im
deutschsprachigen Raum, seit dem Jahr 1760 ist zudem ein verstirktes Ausgreifen auf
das englisch- und spanischsprachige Gebiet zu konstatieren. Es kam zu ersten Auf-
fithrungen von 11 filosofo di campagna in London, die Charles Burney folgendermafen

12 Vgl. PoLIN, Tradizione e recezione di unopera comica di meta ‘700, S. 182.
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charakterisiert: »This burletta surpassed in musical merit all the comic operas that were
performed in England, till the Buona figliola. And its success was proportioned to its
merit.«” Nach 1765 lste London Prag als zentralen Auffithrungsort des Filosofo ab; bis
1774, dem letzten Jahr von Auffithrungsaktivititen der Oper, kam es dort zu vier weiteren
Auffithrungsserien.*

Werden die meistgespielten Opern zwar von Werken Galuppis dominiert, rangie-
ren auf den Plitzen zwei und drei jedoch iltere Beitrige zum komischen Musiktheater:
Pietro Aulettas L'Orazio und Gaetano Latillas I Gismondo (La finta cameriera), wobei fiir
L'Orazio innerhalb des Untersuchungszeitraums mit 25 die zweitgrofite Anzahl an Auf-
fithrungsserien feststellbar ist — wenngleich deutlich weniger als fur Il filosofo di campagna
(35).

Abbildung 5: Geographische und zeitliche Verortung der Auffiihrungsserien von L'Orazio

1765

1740 1745 1764

Die Auffihrungen von L'Orazio erstrecken sich innerhalb des Untersuchungszeit-
raums auf 19 Jahre. In die Jahre von 1745 (dem Jahr mit den meisten Auffithrungsserien,
nimlich 4) bis 1764 fielen alle eruierbaren Aktivititen zu der Oper, die an 20 verschiede-
nen Orten gegeben wurde. Auch in der Folgezeit brach das Interesse an der Commedia
per musica bzw. ihrer Textgrundlage nicht abrupt ab. 1765 wurde eine zur Comédie mit
eingemischten Arien umgewandelte Fassung von Mitgliedern der Comédie-Francai-

13 BURNEY, A general history of music, Bd. 4, S. 474.
14 Die Auffithrungsserien fanden in den Jahren 1768, 1769, 1770 und 1772 jeweils im King's Theate in
the Haymarket statt.
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se am Dresdner Hof in franzosischer Sprache aufgefiihrt, sechs Jahre spiter vertonte
Florian Deller eine auf Palomba basierende Textgrundlage fiir das Wiener Burgtheater.”

Besonders die Mingotti-Briider waren es, die L'Orazio jenseits des Apennins auf die
Bithne brachten: Alle vier Auffihrungsserien des Jahres 1745 (Graz, Prag?, Leipzig und
Hamburg) fielen in ihre Verantwortung, 1749 lief Pietro Mingotti sie zudem am Kopen-
hagener Hof auffithren und noch 1764 wurde sie unter Angelo im Auftrag des Kdlner
Furstbischofs an dessen Bonner Hof gezeigt. Damit sind auch im Fall von L'Orazio die
meisten Auffithrungsserien mit dem Namen Mingotti verbunden. Die Commedia per
musica wurde bis 1765 in allen, im vorangegangenen Kapitel als zentral identifizierten
Auffithrungsorten gespielt, wobei es in Barcelona zu den meisten Auffithrungsserien,
genauer: drei, kam. Neben Amsterdam, Miinchen und Prag mit je zwei Auffithrungsse-
rien sind jene in Frankreich (Paris und Straf3burg, Impresario: Eustachio Bambini) her-
vorzuheben, da sie zu einem Zeitpunkt stattfanden, als versucht wurde, die italienische
komische Oper - teils in stark verinderter und reduzierter Fassung — auch in Frankreich
zu etablieren.’

Abbildung 6: Geographische und zeitliche Verortung der Auffithrungsserien von Il Gismondo (La
finta cameriera)

1765

1740 1744 1762

Auch Il Gismondo (La finta cameriera) findet sich unter den in Paris 1752 aufgefiithrten
Stiicken und zdhlt ganz generell zu den am frithesten rezipierten Opern aufderhalb Ita-
liens. Bereits 1744 wurde sie in Wien unter Joseph Carl Selliers gespielt, bevor sie von

15 Vgl. zur franzosischen Fassung LANDMANN, Quellenstudien zum Intermezzo comico per musica
und zu seiner Geschichte in Dresden, S. 471—473; von Dellers Komposition sind noch sechs Arien
erhalten, vgl. A-Wn Mus.HS. 17857.

16 Vgl hierzu die Ausfiihrungen in Kapitel 11 zum Fallbeispiel Paris.



3 Zum Repertoire der Buffa-Opern auBerhalb Italiens (1740-1765)

Angelo und Pietro Mingotti von Venedig nach Graz, Prag(?), Leipzig, und Hamburg (alle
1745) transferiert wurde. Mit Amsterdam (1750, 1753) und Hamburg (1745, 1758) kam sie
an zwei der 20 Spielorte im Laufe von 18 Jahren je zweimal auf die Bithne. Ihre Rezepti-
on intensivierte sich insbesondere in den Jahren 1749 bis 1754 im Norden Europas: Gleich
14 der insgesamt 20 Auffithrungsserien fanden in diesem Zeitraum statt, wobei fiir die
Konzentration vor allem die Impresari Santo Lapis und Giovanni Francesco Crosa mit
vier bzw. funf und damit fur die zahlenmiRig haufigsten Auffithrungsserien sorgten.
Beide Opernunternehmer waren in dem genannten Zeitraum in den Niederlanden ti-
tig, Crosa zusitzlich noch in London (1749/50) und Liittich (1754).

Ein dhnlich aktives Auffithrungsgeschehen in Nordeuropa erlebte Galuppis LArcadia
in Brenta. Nach der aufReritalienischen Erstauffithrung in Barcelona lagen ihre zentralen
Spielstitten in Amsterdam, Leiden und Den Haag, die fiir je zwei der insgesamt 15 Auf-
fithrungsserien ihren Spielort boten. Den einzigen stidlichen Gegenpol bildet Miinchen
mit ebenfalls zwei Auffithrungsserien.

Abbildung 7: Geographische und zeitliche Verortung der Auffithrungsserien von LArcadia in Bren-
ta

1765
1740 1751 1764

Wihrend der dreizehn Jahre zwischen 1751 und 1764 bildete 1755 mit vier Auffith-
rungsserien den Hohepunkt. Gleich drei von ihnen wurden von Giovanni Battista Loca-
telli realisiert, der die Oper 1759 mit Sankt Petersburg auch an den nordéstlichsten Punkt
ihrer Auffithrungschronologie fithrte. Neben Locatelli ist Santo Lapis mit ebenfalls vier
von gesamt 20 am stirksten mit Auffihrungsserien dieser Oper assoziiert. Mit LArcadia
in Brenta ist auch Angelo Mingotti zentral verbunden, der 1749 nicht nur an der Urauffiih-
rung beteiligt war, sondern noch in den spaten 1750er-Jahren an der Oper festhielt: Am
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Bonner Hof kam das Stiick 1757 auf die Bithne, und als letzte Oper der Frithlingsstagione
in Pressburg liefd Mingotti 1759 eine Version von ihr spielen, die Polin als »profondamen-
te riadatta« einschitzt.”

Fir die letzte hier hervorzuhebende Buffa-Oper, Il mondo alla roversa, schlug nach der
auReritalienischen Erstauffithrung in Triest unter Filippo Dessales vor allem zu Buche,
dass sie um die Mitte der 1750er-Jahre im Repertoire der Truppe Locatellis zu finden war.
Gleich sechs der insgesamt 16 Auffithrungsserien innerhalb von sieben Jahren wurden
von seinen Singerinnen und Singern in Hamburg, Dresden, Leipzig, Prag und Moskau
bestritten und damit in immerhin fiinf von dreizehn ihrer Spielstitten.’

Abbildung 8: Geographische und zeitliche Verortung der Auffiilhrungsserien von Il mondo alla
roversa

1740 1752 1759 1765

Das geographische Zentrum der Auffithrungen von Il mondo alla roversa lag somit un-
verkennbar im deutschsprachigen Raum: Neben je zwei Auffithrungsserien in Dresden,
Leipzig und Prag trat diejenige in Braunschweig (1752). Im Jahr 1754 kam die Oper am
hiufigsten auf die Bithne (5 Auffihrungsserien).

Kk

17 PouIN, Introduzione, S. 92.

18 Vgl zu Locatelli als »testimonial del Mondo alla roversa« GEREMIA, Il mondo alla roversa o sia
Le Donne che Comandano di C. Goldoni-B. Galuppi, S. 57—60, spezifisch zu den Auffithrungen in
Leipzig BARWALD, Italienische Oper in Leipzig, Bd. 1, S. 260—262.



3 Zum Repertoire der Buffa-Opern auBerhalb Italiens (1740-1765)

Uberblickt man das Korpus der Buffa-Opern, die sich innerhalb des Untersuchungszeit-
raums mitunter einer sehr regen aufleritalienischen Rezeption erfreuten, so lassen sich
sowohl bei der Textgrundlage als auch bei der musikalischen Ausfithrung zentrale Ak-
teure ausmachen. Der direkte Vergleich der Autorschaft von Libretti und Kompositio-
nen offenbart einen zentralen Unterschied: Wihrend die Opernlibretti von Goldoni do-
miniert werden (48 % stammen aus seiner Feder), ist eine vergleichbare Vorherrschaft
bei der Musik nicht festzustellen. Mit 33 Komponisten zu 18 Librettisten lassen sich —
typisch fiir das Genre der Oper — im Bereich der Vertonung weit mehr Autoren benen-
nen als bei der Textgrundlage. Keiner der Komponisten aber hebt sich mit Blick auf den
quantitativen Beitrag in einem mit Goldoni vergleichbaren Abstand von den anderen ab.
Immerhin lieferten Baldassare Galuppi (19 %) und Niccolo Piccinni (13 %) fiir gut ein Drit-
tel der bis 1765 uraufgefithrten Werke die Musik. Sie zihlen somit zu den bedeutendsten
Komponisten der frithen Verbreitungsphase der Opera buffa.

Da der Schwerpunkt von Goldonis und Galuppis Wirken in dieser Zeit in der Lagu-
nenstadt zu verorten ist, kann der Befund nicht weiter erstaunen, dass die meisten Buf-
fa-Opern des hier untersuchten Repertoires auf dessen Bithnen uraufgefithrt wurden.
Bemerkenswert ist schon eher, dass sie von dort und weiteren Premierenorten ausge-
hend den Sprung tiber die Grenzen Italiens recht ziigig schafften. Die zeitnahe Rezepti-
on der Opernnovititen ist dabei unabhingig von der geographischen Distanz zum Pre-
mierenort. Das belegt die erklecklich hohe Anzahl von rasch sich an die Premiere an-
schliefdenden Erstauffithrungen in Barcelona: 18 der 23 dort erstaufgefiithrten Opern ka-
men binnen zweier Jahre nach der Urauffithrung auf die Bithne.

Die Erhebung der meistgespielten Opern lisst erkennen, dass diejenigen Galuppis
(Il filosofo di campagna, LArcadia in Brenta und Il mondo alla roversa) hier zu den Spitzen-
reitern zihlen. Unter die funf Werke, die am hiufigsten auf die Bithne gebracht wur-
den, mischen sich aber auch zwei iltere neapolitanische Musikkomédien (L’Orazio und
Il Gismondo). Beide hatten sich bereits vor dem Transfer auf den Biihnen Italiens eta-
bliert,” kamen dann 1743/44 in Venedig zur Auffithrung und wurden von dort gen Nor-
den exportiert. Fiir diesen frithen Transfer waren die beiden Impresari Angelo und Pietro
Mingotti die entscheidenden Akteure, wurden doch beide Werke 1745 von ihren Ensem-
bles in mehreren Stddten zwischen Graz und Hamburg aufgefithrt. Da bei den Mingotti-
schen Auffithrungsserien des Gismondo (La finta cameriera) dasselbe Libretto® als Grund-
lage diente, wie bei der auferitalienischen Erstauffithrung 1744 in Wien, ist es wahr-
scheinlich, dass die Impresari auch bei der seinerzeitigen Vermittlung des Werkes an

19 Der Erfolgvon La finta cameriera in Venedig und weiteren Stadten der Halbinsel diente Angelo Min-
gotti als Begriindung zur Auffithrung der Oper in Graz. Vgl. hierzu Kapitel 2.

20  Der Librettovergleich hat gezeigt, dass das Wiener Libretto der Finta cameriera mit allen Libretti
des Jahres 1745 der Mingotti-Briider in Verbindung steht. Ganz offensichtlich ist dies fir das Ham-
burger Libretto (D-B13in: Mus T 8), da dort auf den Wiener Verleger Johann Leopold van Ghelen als
Ubersetzer direkt verwiesen wird. Die Ubersetzung war 1744 fiir die Auffithrung in Wien (D-WRz
Sammlung Gottsched 0,9:327) gedruckt worden. Die Verbindung zeigt sich aber auch am Material:
Beispielsweise sind die Initalien des 1745 in Graz gedruckten Librettos (A-Gl C135450 |) gleichartig
gestaltet wie jene des Wiener Exemplars. Gleichwohl sind die iiblichen Anpassungen (u.a. Sze-
nenkiirzung, Arientausch) an den jeweiligen Spielorten festzustellen, die zu Unterschieden bei
den Libretti gefiihrt haben.
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Joseph Carl Selliers involviert gewesen waren. Dass der Bekanntheitsgrad des Genres
bzw. einzelner Werke stark mit den Aktivititen einzelner Opernimpresari korrelierte,
liegt auf der Hand. Bevor in den beiden Folgekapiteln diese stirker in den Fokus riicken,
gilt es abschliefend zu kliren, ob einzelne Opernunternehmer intensiver als andere in
das Erstauffithrungsgeschehen der Werke verwickelt waren.

Insgesamt konnten innerhalb des Untersuchungszeitraums 50 Impresari und eine
Impresaria identifiziert werden, aus deren Kreis 24 mit Auffithrungsserien der Opern-
novititen befasst waren. Fiir 62 der 94 untersuchten Werke lieRen sich die Impresari der
Erstauffithrung eruieren, wobei die statistische Auswertung Giovanni Francesco Crosa
(8), José Lladé (8), Nicola Setaro (6) als zentrale Opernunternehmer hervortreten lisst.
Mit Lladé und Setaro finden sich hier zwei, deren Titigkeitsschwerpunkt ab den 1750er-
Jahren im Zentrum der Opera buffa-Rezeption schlechthin lag — in Barcelona. Crosa hin-
gegen brachte vier Opern erstmals auferhalb Italiens auf die Bithne, als er 1748 in London
begann, komische Werke aufzufithren.



4 Operisti
Zum Personal der friihen Opera buffa-Auffiihrungen
auBerhalb Italiens

»Bisogna dunque credere, che tutta la Musi-
ca é partita d’Italia ed e andata a far villeg-
giatura in Germania ed in Olanda«

(Felice Giardini, 1763)

Die Triger der Bithnenereignisse, die so genannten Operisti', gelten um die Mitte des
18. Jahrhunderts als eine gut vernetzte und mobile Gruppe von Personen.” Zwar stehen
die meisten Auffithrungsserien der frithen Verbreitungsphase in Verbindung mit kon-
kreten Operntruppen wie jenen der Mingotti-Briider oder von Giovanni Francesco Cro-
sa; gleichwohl sollte dieser Umstand nicht kaschieren, dass einige der Operisti individu-
ell oder im Familienverbund durch Europa reisten bzw. an Hofen angestellt waren und
auf diese Art am Opera buffa-Geschehen teilhatten.?

Uber das Bithnenpersonal hinaus benétigte man an den Orten, an denen sich ein-
schldgige Spielméglichkeiten fiir Opera buffa-Werke ergaben, spezifische institutionelle
und personelle Rahmenbedingungen. Neben dem Auffithrungsort (feste Theaterbauten
oder temporire Spielstitten) bedurfte es (politischer) Entscheidungstriger wie Fiirsten,
die Opere buffe auf ihren Hofbithnen auffithren liefden, oder lokaler Administrationen,
die Konzessionen und Spielgenehmigungen erteilten sowie (meist adeligen) Finanziers
oder zahlenden Publikums, um das Unternehmen rentabel zu halten.* Bei all diesen Vor-
gingen interagierten Entscheidungstriger, Finanziers und Publikum aufverschiedenen

1 Unter den Begriff Operisti werden nicht nur Singerinnen und Singer subsummiert, sondern alle
zur Realisierung des Bithnengeschehens beteiligte Personen. Vgl. STRoHM, North Italian operisti
in the Light of New Musical Sources, S. 423; DERs,, Italian Operisti North of the Alps, c. 17700—-c.
1750; BEIER, Mehr als nur die Nachtigall von Hohenasperg, S. 8.

2 Vgl. jlingst BRANDENBURG, Wandertruppen als kiinstlerisches Netzwerk im 18. Jahrhundert, S. 36.

3 Siehe hierzu die Ausfithrungen im Kapitel 5 und 7.

4 Die Spielerlaubnis oder Konzession (auch Privileg) war eine Grundbedingung fiir die Organisati-
on von Opernauffithrungen unabhangig von der Organisationsform des Spielortes. Vgl. WALTER,
Oper, S.114—118 sowie die Ausfithrungen im Kapitel 5.
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- selten gut dokumentierten - Wegen mit den Operisti.’ Sie kommen meist nur dann an
die quellentechnische Oberfliche, wenn sie entweder als Widmungstriger im Libretto
erscheinen oder in organisatorische wie finanzielle Angelegenheiten des Operngesche-
hens verwickelt waren. Erst solche Verbindungen ermdéglichen mitunter den Nachweis
ihres Engagements in héfischen oder stidtischen Verwaltungsakten. Thre Rolle wird in
den nachfolgenden Kapiteln behandelt, wenn sie — wie bspw. Friedrich II. von Preuflen
- die Auffithrungen von Opera buffa im héfischen Bereich forderten.

Zunichst aber wird der Schwerpunkt der Ausfithrungen auf den Operisti selbst lie-
gen, da sie es waren, die das Genre von Valletta bis Kopenhagen und von Lissabon bis St.
Petersburg bis an die Grenzen Europas trugen.® Wiederum wird in diesem Kapitel ein
statistischer Zugriff angewendet, um jene Personen zu identifizieren, die intensiver in
das Auffithrungsgeschehen verwickelt waren. Dariiber hinaus werden die Aspekte Mo-
bilitit und Vernetzung der Operisti deutlicher in den Fokus geriickt, als das bislang in
der Opernforschung geschehen ist.” Wichtig ist im Zusammenhang mit den Daten der
Hinweis, diese nicht als absolute Zahlen zu verstehen, da die Quellen zu einigen Auf-
fithrungsserien nur wenige oder gar keine Personendaten preisgeben bzw. mancherorts
das aufgefiihrte Repertoire einer Opernunternehmung unbekannt ist, so dass sich keine
Auffithrungsserien rekonstruieren lassen und das Gesamtbild dementsprechend nicht
vollstindig ist.® Trotzdem liegt eine gleichermafien breite wie valide Datengrundlage
vor, auf deren Basis die folgenden Fragen in den Mittelpunkt geriickt werden, die Impre-
sari und Bithnenpersonal gleichermafien betreffen und in den nachfolgenden Abschnit-
ten geordnet nach ihren jeweiligen Funktionen behandelt werden: Wie viele Impresa-
ri, Singerinnen, Singer usw. waren an aufleritalienischen Opera buffa-Auffithrungen
innerhalb des Untersuchungszeitraums beteiligt? Wer wirkte an den italienischen Pre-
mieren der spiter exportierten Opern mit? Wer war am aktivsten in das Auffithrungs-
geschehen eingebunden, und wo sind geographische Schwerpunkte der Aktivititen zu
verorten?

5 Ein Beispiel aus dem Bereich des Produktionssystems der Opera seria sei hier hervorgehoben: Die
erhaltene Korrespondenz der Sdngerin Marianne Pirker mitihrem Ehemann, Franz, gibt Einblick in
die Vernetzung der Operisti untereinander sowie mit Vertretern der Hofe oder der Diplomatie. Die
Korrespondenz wurde bereits unter unterschiedlichen Blickwinkeln ausgewertet vgl. grundlegend
BEIER, Mobilitdt der operisti um 1750; DIEs., Mehr als nur die Nachtigall von Hohenasperg; BRAN-
DENBURG, Die Pirkers, Gluck und das Wandertruppenwesen; DErs., Wandertruppen als kiinstleri-
sches Netzwerk im 18. Jahrhundert; DERs., Italian operisti, Repertoire and the aria di baule.

6 Nicht alle — und das gilt zuvorderst fir die Sangerinnen und Sianger — waren dabei ausschlief3-
lich auf das komische Genre spezialisiert. Karrieren von Buffa-Sangerinnen und -Sanger, die auch
auferhalb Italiens tatig waren, stehen bis dato nicht allzu stark im Fokus der Forschung, Ausnah-
men beteffen Pietro Pertici, Anna Lucia de Amicis, Francesco Carattoli und Filippo Laschi. Vgl. die
grundlegende Publikationen von CicaLl, Attori e ruoli nell'opera buffa italiana del Settecento,
S. 39-159; BRANDENBURG, Art. Carattoli, Caratoli, Francesco; DERs., »Ad istanza del Sig. Francesco
Baglioni e del Sig. Francesco Carattoli«; DERS., Art. Laschi, Filippo. Siehe hierzu auch das Kapitel
7.

7 Fur Fragen nach der aufieritalienischen Vernetzung und Mobilitit liegt bis dato noch keine belast-
bare, d.h. fiir eine statistische Auswertung ausreichende, Datengrundlage vor.

8 Aufdie einschlagige Problematik wird im Kapitel zu den Operntruppen am Beispiel der Kompanie
Giovanni Francesco Crosas gesondert eingegangen.



4 Operisti
Impresari

Den Kopf einer mobilen Operntruppe oder eines Ensembles an einem stehenden Theater
bildete im Regelfall ein Impresario oder eine Impresaria.® Er oder sie war fiir alle orga-
nisatorischen und finanziellen Abliufe im Zusammenhang mit den Auffithrungsserien
verantwortlich. Betrachtet man die frithe Verbreitungsphase der Opera buffa niher, so
zeigt sich, dass sich zwar fiir die fritheste Auffithrungsserie auflerhalb Italiens (Madama
Ciana) im Lissaboner Hoftheater kein Verantwortlicher benennen lisst, fiir alle weiteren
der ersten Dekade (1740 bis 1750) die Namen der Impresari aber bekannt sind. Damit
lassen sich Tendenzen ablesen, wer in dieser aber auch in den spateren Dekaden am ak-
tivsten in das Verbreitungsgeschehen verwickelt war.

Im ersten Schritt gilt es indes, den vollstindigen Untersuchungszeitraum in den
Blick zu nehmen und die Aktivititen der 51 erhobenen Impresari in Bezug zu den 595
Auffithrungsserien zu setzen. 12 der 51 waren ausschlieflich am Urauffithrungsgesche-
hen beteiligt, drei weitere, Giuseppe Ambrosini, Angelo Mingotti und Prospero Olivieri,
haben zusitzlich zu ihrer Titigkeit im Ausland auch Urauffithrungen von Opere buffe in
Italien verantwortet. Mingottis Beitrag hierzu war erheblich, hatte er doch neun komi-
sche Opern in Venedig urauffithren lassen, die spiter auch auflerhalb Italiens rezipiert
wurden.' Den drei zuletzt Genannten und den verbleibenden 36 Opernunternehmern
und -unternehmerinnen konnten zusammen knapp 70 % der aufleritalienischen Auf-
fithrungsserien zugeordnet werden, wobei ein Spezifikum deutlich zu Tage tritt: Nur
ein Kkleiner Teil der 39 Impresari lie iiber einen lingeren Zeitraum von mehr als vier
Jahren Opere buffe auffithren." Fiir 20, und damit knapp die Hilfte, ist die Tatigkeit wie
folgt zu charakterisieren: In einem Zeitraum von bis zu vier Jahren organisierten sie eine
iiberschaubare Anzahl zwischen einer und finf Auffithrungsserien aufRerhalb Italiens.
Unter den 19 Entrepreneurs mit mehr als finf nachweisbaren Auffithrungsserien (siehe
Diagramm 1)"* sticht Giovanni Battista Locatelli mit den meisten, insgesamt 63, inner-
halb von acht Jahren (1754-1761) hervor. IThm folgen mit 34 und 32 Auffihrungsserien
Crosa und Angelo Mingotti.”® Letzterer war von 1745 bis 1765 iiber die lingste Zeitspanne
hinweg mit Auffithrungen von Opera buffa auflerhalb Italiens befasst. Locatelli und
Mingotti verbindet nicht allein die Quantitit der Auffithrungsserien, sie waren cum
grano salis auch im selben geographischen Raum titig. Dies lisst sich zeitweise eben-
falls fiir die Impresari Crosa und Lapis (23 Auffithrungsserien) feststellen. Die Reihe

9 Es kam durchaus auch vor, dass sich zwei Entrepreneurs fiir einen bestimmten Zeitraum oder an
einem bestimmten Ort zu einer Opernunternehmung zusammenschlossen, wie es bspw. bei den
Mingotti-Briidern in Leipzig 1745 der Fall war. Vgl. THEOBALD, Die Opern-Stagioni der Briider Min-
gotti, 1730-1766.

10 Ambrosini lief} eine, Olivieri fiinf Opere buffe urauffithren. Vgl. zu Mingotti die Ausfithrungen im
Kapitel 2.

11 Zuden unterschiedlichen — oft finanziell prekdren — Tatigkeiten der Impresari siehe das Kapitel 5.

12 Die statistische Auswertung stellt hier lediglich eine Anndhrung dar. Bspw. konnten fiir Crosas Té-
tigkeiten in Antwerpen, Augsburg oder Briinn keine konkreten Auffiihrungsserien rekonstruiert
werden. Siehe zu dieser Problematik die Ausfithrungen in der Einleitung bzw. das Kapitel 5.

13 Angelo Mingottis gemeinsam mit seinem Bruder verantworteten drei Auffithrungsserien 1745 in
Leipzig wurden hier nicht hinzugezahlt.

67



68

Die Opera buffa in Europa

der aktivsten Impresari wird mit José Lladé abgerundet (22 Auffithrungsserien), der im
Gegensatz zu den zuvor Genannten seine Titigkeiten indes ausschlieRlich auf Barcelona
konzentrierte.

Das folgende Diagramm visualisiert die Verteilung der Auffithrungsaktivitit auf Im-
presari mit mehr als fiinf aueritalienischen Auffithrungsserien. Es gilt hier zu beriick-
sichtigen, dass einige — wie beispielsweise der erwihnte Impresario Angelo Mingotti** —
innerhalb des Untersuchungszeitraums zwischen Auffithrungszeiten bspw. im deutsch-
sprachigen Raum auch wieder in Italien titig waren oder sich eine Zeit lang auf ein an-
deres Repertoire verlegten. Nicht mit Urauffithrungen in Zusammenhang stehende Ak-
tivititen im Bereich der Opera buffa in Italien sowie solche anderer Genres wurden bei
der statistischen Auswertung nicht beriicksichtigt.

Diagramm 1: Anzahl der Auffilhrungsserien aufSerhalb Italiens und deven Impresari

70

60

Anzahl der Auffiihrungsserien
(1745-1765)

Impresari

Die Visualisierung der Auffithrungsserien im chronologischen Verlauf (siehe Dia-
gramm 2) lisst die Intensivierung der Impresa-Aktivititen sichtbar werden." Nach den
frithen Auffithrungen der Briider Mingotti (1745) nehmen ab dem Jahr 1749 Opernunter-
nehmungen deutlich zu und erreichen mit Auffithrungen von Crosa, Ferrari, Lapis und

14 Mingotti war nach den ersten Auffithrungen von Opera buffa (1745) auflerhalb Italiens 1747 nach
Venedig zuriickgekehrt; 1754 organisierte er in Hamburg Auffithrungen (darunter das Dramma per
musica Leroe cinese), erst ab 1757 stehen wieder Auffithrungen von Opere buffe auferhalb Itali-
ens mit ihm in Verbindung. Vgl. THEOBALD, Die Opern-Stagioni der Briider Mingotti, 1730-1766,
S. 67-71.

15 Die Anzahl der Serien je Impresario bzw. Impresaria ist in den Punkten visualisiert.



4 Qperisti

Locatelli zwischen 1753 und 1756 erstmals eine hohe Dichte. Diese wird in vergleichba-
rem Ausmaf} erst wieder 1765 erzielt, bedingt von den (neuerlichen) Aktivititen Angelo
Mingottis, Carlo Tomatis’ und Giuseppe Bustellis. Die Reduktion von Auffithrungsserien
auferhalb Italiens (pinke Linie), die sich bspw. aus Angelo Mingottis T4tigkeit in Vene-
dig zwischen 1747 und 1756 ergibt, lisst sich hier ebenso ablesen wie der nur punktuelle
Beitrag Rocco Lo Prestis (gelber Punkt) zum Auffithrungsgeschehen in Wien (1748).

Diagramm 2: Chronologischer Verlauf der Impresa-Titigkeiten

1745 1750 1755 1760 1765
=== Mingotti, Angelo e=@u= Mingotti, Pietro
w=t= Giordani, Giuseppe Crosa, Giovanni Francesco
Lo Presti, Rocco === Bambini, Eustachio
== Setaro, Nicola = | apis, Santo
= Ambrosini, Giuseppe e Ferrari, Francesco
e | ocatelli, Giovanni Battista === Olivieri, Prospero
Koch, Johann August st | lad6, José
Mattei Trombetta, Maria Colomba Molinari, Gaetano
e Sarti, Giuseppe == Bustelli, Giuseppe

i Tomatis, Carlo

Sangerinnen und Sanger

Mit Hilfe erhaltener Libretti und zeitgendssischer Quellen wie Theaterzettel oder Zei-
tungen'® konnten fiir den Untersuchungszeitraum die Namen von 568 Singerinnen und
Singern ermittelt werden. Sie lassen sich 391 der 595 Auffithrungsserien zuordnen. Rund
30 % des erhobenen Gesangspersonals (171) war in Premieren von Werken involviert, die
spiter aufderhalb Italiens transferiert wurden, 18,5 % (104) der Akteurinnen und Akteu-
re traten bei Ur- als auch bei aufieritalienischen Auffithrungen auf; und gut die Hilfte

16 Siehe zur Quellenproblematik die Ausfithrungen in der Einleitung.
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des namentlich bekannten Personals, genauer: 51,5 % (293), sind Auffithrungsserien au-
Berhalb Italiens” zuordenbar. Ermittelt man jene mit den hiufigsten Involvierungen in
Auffithrungsserien insgesamt, so zeigt sich folgende Verteilung:

Diagramm 3: Sangerinnen und Singer mit den hiufigsten Beteiligungen an Auffiihrungsserien
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In das Diagramm 3 wurden jene Personen aufgenommen, bei denen der Nachweis
der Beteiligung an mindestens 20 der erhobenen 595 Serien gelungen ist, so dass von ei-
ner hohen Bithnenaktivitit innerhalb des Untersuchungszeitraums gesprochen werden
kann. Mit (UA) wurde die Beteiligung der Personen an Buffa-Urauffithrungen des unter-
suchten Repertoires markiert; alle hier genannten Singerinnen und Singer mit Urauf-
fithrungsbeteiligung waren auch aufRerhalb Italiens titig.

Die sich dergestalt herauskristallisierende Personengruppe weist mehrere Spezifika
auf, die nachfolgend erdrtert und gleichzeitig in Bezug zum gesamten Gesangspersonal
gesetzt werden. Das erste Kennzeichen verweist auf die Bedeutung des Engagements
an einer oder mehrerer Urauffithrungen auf italienischem Terrain, denn drei Viertel
der 20 Singerinnen und Singer traten neben den Auffithrungen auflerhalb der Grenzen
Italiens auch in Premieren auf. Die damit verbundenen Aktivititen in Italien mussten
keineswegs chronologisch jenen auferhalb des Belpaese vorangestellt sein. Teresa Al-
beris beispielsweise konnte bereits auf Auslandserfahrungen mit der Truppe Bambinis
(1749-1751) zuriickblicken, als sie sich 1752 von Antonio Codognato an das venezianische
Teatro San Samuele engagieren lief3. Dort sang sie bei den Premieren von I portentosi
effetti della madre natura und I bagni d’Abano. Nach den darauffolgenden dreijahrigen
Titigkeiten bei der Truppe Locatellis, die sie nach Hamburg, Leipzig, Dresden und

17 Auffihrungsserien in Italien mit Ausnahme der Urauffithrungen wurden nicht erhoben.
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Prag gefiihrt hatten, trat sie 1760/61 erneut bei Urauffithrungen in der Lagunenstadt in
Erscheinung. Im Teatro SantAngelo kamen zu diesem Zeitpunkt u.a. Amor contadino und
Lamore artigiano erstmals auf die Bithne. Der Romer Francesco Carattoli zihlt wie Alberis
zu jenen Personen, die in- und auflerhalb Italiens titig waren. In der Personengruppe
mitden hiufigsten Beteiligungen an Auffithrungsserien ragt er mit den meisten Premie-
ren (17 Opere buffe des untersuchten Repertoires) heraus. Carattoli gilt als ein zentraler
Singer der von Mingotti in der Lagunenstadt organisierten Auffithrungen. Im Gegen-
satz zu Alberis verlagerte sich bei ihm der Schwerpunkt seiner Titigkeit erst gegen Ende
der Karriere ins Ausland: 1763 wurde er nach Wien verpflichtet, wo er ein Jahr darauf am
Burgtheater und im Hoftheater in Laxenburg u.a. als Tagliaferro in Niccolo Piccinnis La
buona figliuola agierte, eine Rolle, die er 1760 im romischen Teatro delle Dame erstmals
verkorpert hatte. In dieser brillierte er offensichtlich auch am Habsburger Hof, denn
Oberstkimmerer Khevenhiiller-Metsch erwihnt die Auffithrung der Buona figliuola vom
19. Mai 1764 in seinem Tagebuch und schitzt Carattoli als einen »der besten Buffi« ein,
»welchen ich noch gehoret«.”® Insgesamt am hiufigsten am Urauffithrungsgeschehen
beteiligt war mit 18 Auffithrungsserien aber nicht Carattoli, sondern die Singerin Sera-
fina Penna. Anders als Carattoli zihlt sie zu jenen 171 Singern und Singerinnen, die
ausschliefllich den Premieren zugeordnet werden konnten. Penna, deren Karriere ohne
Ausnahme in Italien angesiedelt war, war an 18 Urauffithrungen in der Lagunenstadt
beteiligt. Betrachtet man das Diagramm 3 erneut, so fillt des Weiteren Pietro Manelli®
auf, der innerhalb des Untersuchungszeitraums zwar an keiner einzigen Premiere von
Opern des untersuchten Repertoires beteiligt war, aber mit 31 Auffithrungsserien im
Ausland eine Spitzenposition bei der Auffithrungsaktivitit einnimmt.

Ein weiteres Kennzeichen der 20 Singerinnen und Singer des Diagramms stellt ih-
re Verbindung zu mindestens zwei Impresari dar. Giovanni Dalpini ist hier als einziger
Akteur zu nennen, der gleich finfverschiedenen Opernunternehmungen zwischen 1751
und 1764 angehérte. Weitet man schliefflich den Fokus und bezieht in die Uberlegungen
zur Anbindung an eine Truppe bzw. eine Impresa an einem stehenden Theater alle Sin-
gerinnen und Singer ein, zeigt sich, dass an die 70 % von ihnen Mitglied mindestens ei-
ner Operntruppe waren. Dabei konnte sich ihre Zugehorigkeit in zeitlicher Hinsicht von
nur einer einzigen Auffithrungsserie bis zu mehreren Jahren erstrecken. Der Befund zu
Dalpini bestitigt sich auch, wenn man das gesamte Gesangspersonal heranzieht; keine
Person war in mehr Truppen eingebunden als der Bologneser.

Zu Beginn des Kapitels wurden die Operisti als mobil und gut vernetzt charakteri-
siert. Priift man diese Annahme beispielhaft an den im Diagramm 3 verzeichneten Sin-
gerinnen und Singern, so gilt es, diesen Befund auszudifferenzieren: Die herausgegrif-
fene kleine Gruppe (sie machen lediglich rund 3,5 % des Gesangspersonals aus) deckt ein

18 KHEVENHULLER-METSCH und SCHLITTER (Hg.), Aus der Zeit Maria Theresias, Bd. 6, S. 35. Vgl. zur
Biographie des Sdngers BRANDENBURG, Art. Carattoli, Caratoli, Francesco.

19 Die bei Sartori gelisteten Pietro Manelli und Petronio Manella wurden als eine Person erfasst
und damit Di Profio gefolgt, der feststellt, »Sartori [..] dissocie: sManelli (Manella) Petronio di
Bologna et>Manelli Pietro (sig. Manelli)«. Mais, il s’agit de toute évidence de la méme personne.«
D1 PROFIO, Projet pour une recherche, S.101.
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erhebliches geographisches Spektrum ab (siehe Abb. 1).*° Sie war an 29 der 57 Auffith-
rungsorte auflerhalb Italiens engagiert und bespielte damit iiber die Hilfte aller erho-
benen Orte. Als Spitzenreiterin erweist sich wiederum Teresa Alberis, die an insgesamt
neun Stationen titig war; ihr folgen mit jeweils acht Anastasio Massa, Francesco Bian-
chi, Marianna De Grandis Cattani und Anna Castelli. Die geographische Spannbreite
der Titigkeiten dieser Gruppe deckt sich mit der weitriumigsten West-Ost-Erstreckung
(Lissabon bis Sankt Petersburg), die bei der Verbreitung des Genres iiberhaupt festge-
stellt werden konnte. Schwerpunktmiflig waren sie an den im Kapitel zur Verbreitung
der Opera buffaidentifizierten Zentren Barcelona, Triest, Prag, Dresden und Wien titig.

Abbildung 1: Verortung von Auffiihrungsserien der aktivsten Sangerinnen und Singer

Dresden
Liittich Prag
Wien
Triest
Barcelona

Erweitert man indes den Blick von diesem Schlaglicht einer recht exklusiven und mo-
bilen Gruppe und bezieht alle Singerinnen sowie Singer mit Opera buffa-Auffithrungs-
serien aufRerhalb Italiens ein, gilt es die These der hohen Mobilitit zu modifizieren: Im
statistischen Mittel trat das Gesangspersonal an zwei Orten jenseits der Grenzen Italiens
auf. Noch aussagekriftiger als dieses Mittel ist indes die Abweichung: Knapp die Halfte

20 Hierwurde lediglich ihre Aktivitat auerhalb Italiens in den Blick geriickt. Zahlreiche Sangerinnen
und Sanger waren (wie die Impresari auch) zwischen den Spielzeiten im Ausland in Italien tatig.
Siehe hierzu auch das Kapitel 7.
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der Singerinnen und Singer, genau: 48 %, war lediglich an einem einzigen auf3eritalie-
nischen Ort fiir die Auffithrungen von Opere buffe engagiert. Diejenigen, die nur an ei-
nem Spielort waren, blieben aller Regel nach iiber mehrere Jahre mit diesem verbunden,
wie bspw. Luigi Torriani mit Barcelona. 16-mal konnte er dort zwischen 1762 und 1764
in Auffithrungsserien nachgewiesen werden. Wie fir ihn stellte Barcelona fiir zahlrei-
che weitere Buffa-Singerinnen und -Singer einen Ankerpunkt ihrer Titigkeit dar, wa-
ren sie in der Hauptstadt Kataloniens doch meist mehrere aufeinanderfolgende Jahre
titig. Obwohl die Mobilitit im Ausland fiir eine recht hohe Anzahl von Personen nicht
allzu ausgepragt ausfillt, ist ein Aspekt dennoch zu beriicksichtigen: Betrachtet man die
Beteiligung der Singerinnen und Singer an den Auffithrungsserien im zeitlichen Ver-
lauf, so lisst sich vor allem zwischen den Jahren 1761 bis 1765 eine deutliche Zunahme der
aufieritalienischen Aktivitaten feststellen. Es konnten zwischen 1761 bis 1765 882 Betei-
ligungen an Auffithrungsserien im Ausland nachgewiesen werden; das entspricht einer
Verdoppelung gegeniiber dem davorliegenden Fiinfjahresabschnitt. Die Zunahme der
Tatigkeiten ging natiirlich mit der Etablierung des Repertoires auf aufleritalienischen
Bithnen einher und lie mehr und mehr Gesangspersonal Italien (zumindest fir einen
bestimmten Zeitraum) verlassen. Schon zeitgenossisch wurde der Effekt wahrgenom-
men: Impresario Felice Giardini, der in den genannten Jahren auf Suche nach Personal
fiir das Londoner King's Theater war, stellte pointiert fest: »Mi stupisco di sentire che in
Italia non si possa ritrovar soggetti come la Sartori e Giustinelli per quel prezzo: Bisogna
dunque credere, che tutta la Musica é partita d'Italia ed é andata a far villeggiatura in
Germania ed in Olanda«.”

Damit nach der Mobilitit zum zweiten zu Beginn des Kapitels angesprochenen
Aspekt, zur Vernetzung: Auch diese sei hier wiederum anhand des exklusiven Kreises
der 20 Singerinnen und Singer exemplifiziert, da auf das Netzwerk des Gesangsperso-
nals im Kapitel 6 niher eingegangen wird. Grundsitzlich lisst sich bei der Gruppe der
Aktivsten eine enge personelle Verflechtung feststellen. Jeder bzw. jede von ihnen stand
im Laufe der Karriere mit mindestens einer der 19 weiteren Personen auf der Bithne, im
Schnitt waren sie mit vier weiteren verquickt. Filippo Laschi weist innerhalb des Netz-
werks der 20 Akteurinnen und Akteure mit acht die meisten Verbindungen auf. Gewiss
konnen die zur Opera buffa erhobenen Daten - solange nicht alle Auffithrungsserien der
anderen Gattungen sowie diejenigen in Italien erfasst sind — lediglich erste Hinweise
auf die Frage nach Mobilitit und personeller Vernetzung geben, doch sind Tendenzen
erkennbar. Sie verweisen auf die Notwendigkeit zu differenzierter Betrachtung, die in
Kapitel 7 exemplarisch anhand einzelner Karrieren erfolgt.

Tanzerinnen und Tanzer

Fir 229 und damit ca. 38 % der erhobenen 595 Auffithrungsserien konnte eruiert wer-
den, dass Tanzerinnen und Tinzer in das Bithnengeschehen eingebunden waren. Dar-
iiber hinaus gelang es auch, das Tanzpersonal und/oder die fiir die Choreographien ver-
antwortlichen Maestri di balli namentlich zu identifizieren. Die Ausfithrenden waren —

21 Zit. nach PRICE, MILHOUS und HUME, The impresario’s ten commandments, S. 56.
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wie andere Operisti auch — entweder Teil mobiler Truppen (in diesem Fall also von Tanz-
truppen), individuell unterwegs oder sie waren fest an einem Hof engagiert.”* Manche
kooperierten lingerfristig mit einem Opernimpresario, wie beispielsweise der in einer
Doppelfunktion als Tinzer und Tanzmeister agierende Agostino Bologna. Er war iiber
Jahre hinweg zunichst mit Pietro Mingotti in Kopenhagen® und dann, ab den 1760er-
Jahren, mit dessen Bruder Angelo in Prag, Bonn und Miinster titig. Im Regelfall wur-
den drei bis sechs Tanzpaare zur Realisierung der Choreographien benétigt, die zwi-
schen den Akten der Opere buffe angesiedelt waren. Tinze konnten indes statt zwischen
den Akten auch vor dem ersten Akt gesetzt sowie integraler und z.T. handlungstragender
Bestandteil der komischen Oper sein.** Einige der Libretti geben den Titel und die Be-
setzung der Balli preis, wie etwa bei den Auffithrungen von I portentosi effetti della madre
natura (Berlin, 1763).”° Die Darbietung der Oper wurde mit einem zehnképfigen ballet
»des Paisans« vor dem ersten Akt begonnen. Die ballets »des Chasseurs Grecs« und »des
guerriers Espagnols« eroffneten die beiden weiteren Akte.

Dass Tanz iiber die 229 Auffithrungsserien hinaus eine weit gréf3ere Rolle bei den
komischen Opern spielte, als es die Quellen auf den ersten Blick offenlegen, lisst sich an
zwei Beispielen zeigen, zunichst am Lissaboner Libretto von Il dotfore (Karneval 1763): Die
bei den »Mutazioni di Scene« lediglich als »Bosco« bezeichnete Waldszenerie ist an der
einschligigen Librettostelle am Beginn des zweiten Akts als »Bosco per il Ballo« ausge-
wiesen. Offensichtlich ging also der ersten Szene vor dem auf der »Galleria« vorgesehen
Auftritt der Contessa und Don Albertos ein Bithnentanz voraus. Ein weiterer einschla-
giger Hinweis oder gar die Namen der Beteiligten lassen sich aber nicht ausmachen.*
Das zweite Beispiel bezieht sich auf das — im Zusammenhang mit Francesco Carattoli
bereits erwdhnte — Libretto von La buona figliuola in Laxenburg 1764. Aus dem Textbuch
selbst lasst sich kein Hinweis auf ein Tanzgeschehen ablesen, doch betont Khevenhiiller-
Metsch in seinem Tagebuch, dass »die Piéce [La buona figliuola] ohnedeme in etwas lang,
so wurde der Ballet ausgelassen.«*” Der Hinweis aus dem Lissaboner Libretto einerseits
und dem Tagebucheintrag des Oberstkimmerer am Habsburger Hof andererseits legt
mithin nahe, dass dem Tanz ein weit umfassenderer Anteil am Gesamtgeschehen der
Opera buffa zukam, als es die Quellen heute erkennen lassen.

22 Vgl. zum Bithnentanz in Bezug auf mobile Truppen und Opera buffa WoiTAs, Wandertruppen und
Starsolisten; BRANDENBURG, Zu Tanz- und Bewegungsphanomenen in der Opera buffa. Besonders
Woitas hebt in ihrer Publikation das Desiderat zur Erforschung der Tanzaktivititen in Bezug auf
die komische Oper hervor. Vgl. dariiber hinaus HARRIS-WARRICK und BROWN (Hg.), The grotesque
dancer on the eighteenth-century stage und jliingst FENBOCK, Getanzte Politik.

23 Vgl. JURGENSEN, Il balletto italiano nella Copenhagen del secolo XVIII, S. 167, der Bolognas Tatig-
keiten am Hof erst nach Mingottis Tatigkeiten in Kopenhagen datiert. Priift man aber die Mingotti-
Libretti der Kopenhagener Zeit, so taucht Bologna schon wahrend Mingottis Wirken als Ballett-
meister auf. Vgl. auch THEOBALD, Die Opern-Stagioni der Briider Mingotti, 17730-1766, S. 71.

24 Vgl. zu den unterschiedlichen Arten der Bewegungsmomente in der komischen Oper BRANDEN-
BURG, Zu Tanz- und Bewegungsphidnomenen in der Opera buffa.

25  Vgl. | portentosi effetti della madrea natura, Dramma giocoso per Musica da rapresentarsi nel
regio theatro di Berlino per ordine di sua maesta prussiana, Berlin 1763.

26  Vgl. Il dottore. Dramma giocoso per musica di Polisseno Fegejo Pastore Arcade da rappresentarsi
nel Teatro Reale di Salvaterra. Nel Carnovale del’Anno MDCCLXIII, Lissabon 1763.

27  KHEVENHULLER-METSCH und SCHLITTER (Hg.), Aus der Zeit Maria Theresias, Bd. 6, S. 35.
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Gleichwohl konnten 434 Personen namentlich erfasst werden, die den 229 Serien als
Tinzerin, Tinzer, als Tanzmeister oder Tanzmeisterin zuzuordnen sind. 174 der 229 Auf-
fithrungsserien sind aulerhalb Italiens zu verorten. Knapp 55 % (238) des Tanzpersonals
konnte ausschlieflich zu auferitalienischen Auffithrungen rubriziert werden, 14 % (61)
traten neben ihren Engagements im Ausland auch bei Urauffithrungen in Erscheinung.
Die restlichen 31 % (135) waren bei Premieren von Opere buffe in Italien zu verzeichnen.

Wie beim Gesangs- so finden sich auch beim Tanzpersonal Akteurinnen und Akteure
mit einer stirkeren Einbindung in das Auffithrungsgeschehen. Da die Anzahl an Betei-
ligungen aber erheblich geringer als bei den Singerinnen und Singern ausfiel, wurden
15 Personen in das folgende Diagramm aufgenommen, die bei mehr als 10 (anstatt 20)
Auffithrungsserien nachweisbar waren.*®

Diagramm 4: Tinzerinnen und Tanzer mit den hiufigsten Beteiligungen an Auffiihrungsserien

Der zuvor erwihnte Agostino Bologna fithrt in dieser Rubrik die Reihe mit 23 Auf-
fithrungsserien an; bei neun davon ist er als Choreograph dokumentiert. Aus dem Dia-
gramm ldsst sich ablesen, dass die Beteiligung an Urauffithrungen auch ein Kennzeichen
fiir das am aktivsten zu charakterisierende Tanzpersonal ist. Bei zwei Drittel dieser Per-
sonengruppe besteht ein Zusammenhang mit Premieren von Opere buffe in Italien.”

Die tanzspezifischen Personendaten lassen des Weiteren die Verbindung zu Opern-
unternehmungen, d.h. einzelnen Impresari, ebenso sichtbar werden wie Mehrfachfunk-

28  Wiederumwurde die Beteiligung an Premieren mit (UA) gekennzeichnet. Alle hier genannten Tan-
zerinnen und Tanzer, die bei Urauffithrungen mitwirkten, waren auch im Ausland tatig.

29  Die Balli selbst konnten, mussten bei den Opernpremieren aber nicht unbedingt Novitdten sein.
Auf die Frage nach Tanznovititen kann aufgrund der Ausrichtung des Bandes hier nicht niher ein-
gegangen werden. Beteiligungen an Premieren von Opere buffe wurden wie bei den Sangerinnen
und Sianger mit (UA) ausgewiesen.
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tionen, die Tinzerinnen und Tinzer bei den Auffihrungsserien itbernahmen. 68 % (295)
der 434 standen in Verbindung mit zumindest einer Opernunternehmung. Diese verteilt
sich wie folgt:*° mit maximal drei waren zehn, mit zwei 39 und mit einer Opernunter-
nehmung 245 Tanzerinnen und Tanzer verbunden. Mit Choreographie befasst und ak-
tiv am Tanz beteiligt waren 74 Personen. Nur zwolf waren bei den Auffithrungsserien
als Tanzende und Singende auf der Bithne zu erleben — mitunter auch bei ein und der-
selben Auffithrung. Diese Doppelfunktion prigte so manchen Karrierebeginn von Sin-
gerinnen, wie beispielsweise jenen von Rosa Boschetti. Thre frithesten Auftritte lassen
sich 1763 in Prag unter Impresario Gaetano Molinari verorten. Bei den Auffithrungen von
Limpresario abbandonato (UOrazio) findet sie sich im Tanz- als auch im Gesangsensemble.
Passend zum frithen Stadium ihrer Gesangskarriere, die sich bis Mitte der 1780er verfol-
gen lisst, schliipft sie in der Prager Version des L'Orazio in die Nebenrolle des Mariuccio.
Unter den 434 Personen sticht noch eine weitere mit einer besonderen Funktionskombi-
nation hervor: Filippo Dessales trat in Venedig als Tinzer auf und betitigte sich ebenfalls
als »Impressario delle opere Buffe« wie er sich selbst in einem Brief an den Augsburger
Stadtrat im Jahr 1768 bezeichnet.* Jahre zuvor war er bereits einschligig titig, unter an-
derem als Impresario am Teatro San Pietro in Triest, wo unter seiner Fithrung 1752 die
Auffithrung von Il mondo alla roversa stattgefunden hatte.

Die Visualisierung der Tanzaktivititen jener 55 % (238) des Tanzpersonals, die bei
Auffithrungen auflerhalb Italiens mitwirkten, lsst die Relevanz der im Kapitel zur Ver-
breitung der Opera buffa identifizierten Zentren sowie jener Orte, an denen Hofe ange-
siedelt waren, fiir Tanzaktivititen klar erkennen.

30 Details zu den Verbindungen lassen sich bei den jeweiligen Eintragen in der Datenbank ablesen.
Siehe hierzu: www.operabuffa.uni-bayreuth.de.

31 D-Asa Theater und 6ffentliche Produktionen Nr. 2, Dessales an den Biirgermeister und den Stadt-
rat, 0.D. [vor dem 4. August 1768 =Datum des Ratsbeschlusses].
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Abbildung 2: AufSeritalienische Auffishrungsserien mit Tanzaktivititen (1740-1765)
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Barcelona ist diesbeziiglich mit 43 Auffihrungsserien erneut als Spitzenreiter zu
klassifizieren, es folgen Triest mit 31 und Prag mit 21. Der in Barcelona titige Impresario
José Lladd steht am hiufigsten mit Tanz in Verbindung. Fiir seine 22 organisierten
Auffihrungsserien, die innerhalb von lediglich drei Jahren, zwischen 1760 und 1763
stattfanden, waren gleich finf Tanzmeister mit einem bis zu neunképfigen Tanz-
ensemble titig: Gaudenzio Beri, Giuseppe Belluzzi, Francesco Benucci, Vincenzo Colli
und Innocenzo Trabattoni. Unter den Auffithrungsserien mit hofischem Bezug sind
Lissabon und Dresden mit jeweils zehn Auffithrungsserien fithrend, gefolgt von Sankt
Petersburg mit sieben. Die Auffithrungsserien mit Tanz in den beiden zuletzt genannten
Stadten sind mit Giovanni Battista Locatelli assoziiert. In Dresden war Giuseppe Ciuti
als Tanzmeister fiir den Impresario titig, am russischen Hof Carlo Belluzzi und Antonio
Sacco. Da die Maestri di balli meist nicht nur fiir die Choreographien zustindig waren,
sondern auch fiir deren Realisierung als Mitglied des Tanzkorps auf der Bithne standen,
verwundert es nicht, dass Giuseppe Belluzzi und Giuseppe Ciuti sich auch unter der
aktivsten Gruppe von Tinzerinnen und Tinzer ausmachen lassen.

Zu Fragen der Mobilitit sowie der Auftrittsgebundenheit der Tinzerinnen und Tan-
zer an spezifischen Orten, der GroRe und der Organisation der Tanztruppen, der Ver-
netzung des Tanzpersonals untereinander und mit den anderen Operisti konnen die fir
das Projekt erhobenen Daten lediglich erste Anhaltspunkte liefern. Hier bedarf es weite-
rer, iiber das in den Fokus geriickte Genre der Opera buffa hinausgehender Forschung,
um die hier vorgelegten Ergebnisse zu erginzen.
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Personal im Bereich Orchester, Biihne und Kostiim

Der Terminus Operisti umfasst nicht nur die Personen auf der Bithne, sondern auch je-
ne, die hinter ihr wirkten, also etwa mit Bithnenbauten, der Bithnenmaschinerie und
Kostiimen befasst oder als Ausfithrende Mitglieder des Orchesters waren. Im Vergleich
zum Bithnenpersonal lief} sich diese Gruppe indes weit schlechter identifizieren, sodass
gerade im Vergleich zu den bisher thematisierten Akteurinnen und Akteuren, Daten le-
diglich fiir eine geringere Anzahl an Personen erhoben werden konnten. Das hat vor-
rangig theaterpraktische Griinde: Musikernamen lassen sich nur im Ausnahmefall einer
Auffithrungsserie zuordnen, da sie aller Regel nach nicht Teil einer Operntruppe waren®”
und am jeweiligen Auffithrungsort rekrutiert oder — wenn es sich um eine héfischen Auf-
fithrungsort handelte — vom Hof gestellt wurden.* Gesichert namentlich zuordnen lie-
Ren sich im Falle der Buffa-Serien lediglich fiinf Personen, die musikalische Leitungs-
funktionen tibernommen hatten, von denen wiederum vier auflerhalb Italiens titig wa-
ren: So leitete Johann Christian Bach die von Maria Colomba Mattei Trombetta am Lon-
doner King's Theatre 1763 organisierten Auffihrungen u.a. von La calamita de’ cuori und La
cascina. Vor ihm war unter der Impresaria Mattei der Buffa-Komponist Gioacchino Coc-
chi bei den Auffithrungen von Bertoldo, Bertoldino, e Cacasenno, I1 filosofo di campagna und Le
nozze di Dorina titig. Zwei weitere Komponisten lassen sich als musikalische Leiter von
Auffithrungen an einem spezifischen Ort, nimlich Braunschweig, nachweisen: Ignazio
Fiorillo und Antonio Tozzi wirkten dort in den 1760er-Jahren und waren u.a. mit den
Auffithrungen von Le nozze, La diavolessa und Il conte Caramella befasst.>*

Fir lediglich 15 % der Auffithrungsserien sind die Bithnen- und Kostiimbildner na-
mentlich bekannt. Auf den Bereich Biithne entfallen 24 Personen, von denen neun aufSer-
halb Italiens titig waren. Die verbleibenden 15 liefRen sich ausschliefilich den Opera buf-
fa-Premieren zuordnen, wirkten also wohl lediglich in Italien selbst. Ein Zhnliches Bild
ist fiir die Kostiimbildner zu zeichnen: Von insgesamt 29 waren elf fiir Bithnenkleidung
verantwortlich, die man auf den Bithnen Triests, Barcelonas, Cadiz’, Lissabons, Prags
und Straflburgs sehen konnte. Auch hier fertigten die restlichen 18 die Kostiime fiir die
Premieren. Verortet man die Auffithrungsserien, bei denen die Bithnenbildner bekannt
sind, so trifft man vor allem auf Orte im hofischen Kontext: Angelo Carboni beispielswei-
se war unter Impresario Locatelli als Bithnenbildner am Hoftheater in Sankt Petersburg
titig, Gaetano Fanti wie Giovanni Maria Quaglio in Wien. Dass sie aus dem Bereich des
Hofischen Kostiim- wie Bithnenbildner hervorstechen, kann nicht weiter verwundern,

32 Beispielsweise war Franz Pirker nicht nur als Ubersetzer von Libretti, sondern auch als Violinist in
der Truppe Angelo Mingottis tatig. Vgl. BEIER, Mehr als nur die Nachtigall von Hohenasperg, S. 57.

33 Beispielsweise konnte Pietro Mingotti bei seiner ersten Kopenhagener Saison auf elf »Hofviolo-
ner« zurlickgreifen. Das Streicherensemble wurde vom Hof um sechs Musiker, genauer: um zwei
Violinisten und vier Oboisten »zur Verstaerkung der Musik vom Dezember Monat bis den Maerz-
monat 1748« erweitert. Bei der Folgesaison waren acht Musiker — darunter zwei Waldhornisten —
ber die Hofmusiker hinaus von N6ten. MULLER VON Asow, Angelo und Pietro Mingotti, S. 78 und
98. Vgl. fiir das Beispiel Dresden auch MUckEe, Wandertruppe und Hofoper, S. 142.

34  Auch Natale Resta, obwohl seine diesbeziigliche Tatigkeit nicht explizit in den Libretti erwahnt
wird, war fiir Crosa wohl als musikalischer Leiter der Auffiihrungsserien tatig. Siehe hierzu das
Kapitel 5.
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waren sie doch aller Regel nach lingerfristig an die jeweiligen Theater gebunden und
nicht etwa Teil einer reisenden Operntruppe.

Impresari, die nicht — wie bspw. Giovanni Francesco Crosa im Jahr 1750 — Dekora-
tionen und Kostiime (oder zumindest Teile davon) mit sich fithrten,* konnten auch auf
Bithnenbilder und -maschinerie zuriickgreifen, wenn diese entweder im Besitz eines
Hofes, der jeweiligen Stadt oder in dem eines Theaterverpichters war. So stellte der
Dresdner Hof den Opernunternehmungen das Theatergebiude mitsamt den bithnen-
spezifischen Materialien aus dem eigenen Fundus zur Verfiigung.* In Graz war das
Tummelplatz-Theater inklusive Dekorationen 1743 an den Gliubiger Pietro Mingottis
iibergegangen. In den darauffolgenden Jahren wurden diese, wie Krista Fleischmann
feststellt, zum einen von durchziehenden Operntruppen wiederverwendet, aber auch
von »Comoedianten« der Sparte des Sprechtheaters.’” Wiederverwendung fanden aber
nicht nur ganze Bithnenbilder und -maschinerie, sondern auch Teile davon sowie Kos-
tiime. So bescheinigt Impresario Crosa am 30. Mai 1752 folgende Ausstattung leihweise
von der Stadt Aachen fiir die dortigen Auffithrungen empfangen zu haben:

»1. un grande cortine bleu par devant

2. 5 petites pieces bleus comme des petites cortines

3. 58 chandeliers de muraille grandes avec 23 tout petites et 17 medians tout du fer
blanc

4. une grand cortin du toil peinte appellé le domm avec 14 chaines du meme toile
5. 7 quaterolles de cuivre.<®

Fir ihre Kleidung waren Singerinnen und Singer in einem erheblichen Ausmaf? selbst
verantwortlich, wie es am Beispiel der Singerinnen Marianne Pirker und Luisa Peruz-
zi** geradezu prototypisch nachzuvollziehen ist, als einer der Koffer mit Kleidung und
Bithnenaccessoires bei der Abreise Marianne Pirkers 1748 aus London von threm Vermie-
ter als Pfand einbehalten wurde. Dieser Umstand lief3 sie im Zusammenhang mit einer
Auffihrung des Pasticcio Bajazet in Hamburg (1748) gegeniiber ihrem Mann klagen: »ach
hitte ich d[en] stikrok und mieder gehabt!«.*° Luisa Peruzzi suchte im selben Jahr um ei-
nen Zuschuss fiir Bithnenkleidung bei Herzog Carl Eugen von Wiirttemberg an, der ihr
aber nicht gewihrt wurde.”

35 Dass die Operntruppe Crosas mit einem Repertoire an Kostiimen und Dekorationen reiste, kann
man aus einem Hinweis ersehen werden, der im Zusammenhang mit der Festnahme des Impresa-
rios 1750 in Amsterdam steht. Nachdem »[m]usic, costumes and decorations« Crosa als Pfand fir
dessen Schulden abgenommen worden waren, erbat er diese zuriick, um Auffiihrungen zu orga-
nisieren. Mit den erhofften Einnahmen wollte er seine Schulden bezahlen, was ihm offensichtlich
auch gelang. KING und WILLAERT, Giovanni Francesco Crosa and the first Italian comic operas in
London, Brussels and Amsterdam, 1748-1750, S. 167.

36  Vgl. MUcke, Wandertruppe und Hofoper, S. 142.

37  Vgl. FLEISCHMANN, Das steirische Berufstheater im 18. Jahrhundert, S. 60.

38  D-AAsa Allgemeine Akten Nr. 556, 30r. Vgl. auch Pick, Das Aachener Theater in reichsstadtischer
Zeit, S. 462.

39  Luisa Peruzzi trat im Gegensatz zur Seria-Sdngerin Marianne Pirker in Italien auch in Opere buffe
auf.

40  Zit. nach. BEIER, Mehr als nur die Nachtigall von Hohenasperg, S.127.

41 Vgl.ebd., S.158.
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Fir die frithe Verbreitungsphase der Opera buffa konnten auf Basis der hier erhobe-
nen Personendaten erste statistische Auswertungen vorgelegt werden, die insbesondere
Operisti mit hoherer Auffithrungsaktivitit sichtbar machen. Dariiber hinaus lieRen sich
die Daten auch fiir Fragen nach Mobilitit und Vernetzung, zumindest fir die aktivste
Gruppe der Singerinnen und Singer, fruchtbar machen. Da die Akteurinnen und Ak-
teure der Bithnenereignisse unterschiedliche Funktionen innerhalb des Auffithrungsge-
schehens itbernommen haben, war es dabei unabdingbar, die Personendaten, beginnend
mit den Impresari, getrennt nach ihrem jeweiligen Aufgabengebiet zu betrachten. Die
wichtigsten Ergebnisse seien hier noch einmal biindig zusammengefasst: 39 der insge-
samt 51 erhobenen Opernunternehmungen waren innerhalb des Untersuchungsraums
jenseits der italienischen Grenzen titig. Die Zahlen belegen eindriicklich, dass nicht alle
Impresari gleichermafien intensiv mit der Auffithrung von Opere buffe befasst waren.
Ziemlich genau die Hilfte, nimlich 19 von ihnen, setzten stirker auf die Opera buffa als
die anderen 20. Es hebt sich eine Spitzengruppe von Impresari mit mehr als 20 Auffith-
rungsserien ab, aus der wiederum zwei Personen hervorstehen: Giovanni Battista Loca-
telli konnten mit 63 die meisten Auffithrungsserien zugeordnet werden; Angelo Mingotti
liefd in einem Zeitraum von knapp 20 Jahren immer wieder Opere buffe im Ausland spie-
len und war somit am lingsten mit einschligigen Auffithrungen befasst.

Wie bei den Impresari konnte auch beim Gesangspersonal eine Gruppe identifiziert
werden, der eine hohe Auffithrungsaktivitit eigen war. Die Singerinnen und Singer
(3,5 % der insgesamt ermittelten 568 Personen) waren an mindestens 20 (und maximal
31) Auffithrungsserien beteiligt. Ihre Aktivitit verteilt sich iiber den gesamten europii-
schen Raum und ist vor allem in den Zentren der Opera buffa-Rezeption (v.a. Barcelona,
Triest, Wien, Prag) zu lokalisieren. Teresa Alberis und Pietro Manelli fithren diese Liste
an und sind — wie die anderen Personen der Gruppe — als mobiler im Vergleich zu dem
restlichen Gesangspersonal zu charakterisieren. An Alberis zeigt sich das Kriterium der
Mobilitit besonders deutlich, war sie doch insgesamt neun aufleritalienischen Auffith-
rungsstationen zuzuordnen und absolvierte immer wieder Reisen nach Italien, wo sie
sich auch am Urauffithrungsgeschehen von Opere buffe beteiligte. Knapp die Hilfte der
568 Singerinnen und Singer hingegen war nur an einem einzigen aufleritalienischen
Ort engagiert — in Teilen dafiir lingerfristig. Als Spielstitte mit geringerer Fluktuation
ist Barcelona zu nennen, verblieb das Gesangspersonal dort doch gerne itber mehrere
Jahre hinweg, ohne anderenorts aufzutreten. Die Thematik der personellen Vernetzung
wurde lediglich fiir die Gruppe der 20 aktivsten Singerinnen und Singer zum Klingen
gebracht, da sie, bezogen auf das Gesamtnetzwerk, im Kapitel 6 diskutiert wird. Filippo
Laschi — zeitgenéssisch als »edler Buffo«** und in der jiingeren Forschung als »einer
der Pioniere [...], die die italienische Musikkomédie weit tiber Italien hinaus bekannt
machten«*® geltend, lie sich als Singer mit der stirksten Vernetzung innerhalb dieser
Gruppe identifizieren.

42 SONNENFELS, Briefe (iber die wienerische Schaubiihne, S.172.
43 Vgl. BRANDENBURG, Art. Laschi, Filippo.
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Die erhobenen Daten konturieren dariiber hinaus das Bild des Tanzgeschehens bei
auferitalienischen Buffa-Auffithrungen. Insgesamt lief3en sich 434 Tinzerinnen und
Tinzer 229 (ca. 38 %) der insgesamt 595 Auffithrungsserien zuordnen. Theaterpersonal,
das nicht auf der Bithne stand, lisst sich aufgrund der Quellen weit schlechter iden-
tifizieren, was vorrangig auf die damalige Theaterpraxis zuriickzufithren ist: Musiker
sowie Personal fiir Bithnenbauten, Bithnenmaschinerie und Kostiim waren nur im
Ausnahmefall Teil einer (mobilen) Operntruppe. Aller Regel nach wurden sie vor Ort en-
gagiert — oder im Fall einer hofisch assoziierten Spielstitte vom Hof gestellt—, ohne dass
sich ihre Beteiligung an einer bestimmten Auffithrungsserie in den Quellen niederge-
schlagen hitte. Und ein weiterer Aspekt fillt in Bezug auf die personelle Identifizierung
stark ins Gewicht: Bei Opera buffa-Auffithrungen wurden Dekorationen und Kostiime
wiederverwendet, wie dies die Beispiele Graz und Dresden anschaulich zeigen, und
Singerinnen und Singer waren selbst fiir ihre Bithnenkleidung verantwortlich.
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An der frithen Verbreitung der Opera buffa aufierhalb Italiens waren mafigeblich mobile
Operntruppen beteiligt. Besonders in den zwei Jahrzehnten nach 1745 ist eine Intensi-
vierung der Tatigkeiten von reisenden Operisti festzustellen, als sich neben den Mingot-
ti-Briiddern Impresari wie Giovanni Francesco Crosa, Eustachio Bambini und Giuseppe
Giordani der Auffithrung komischer Opern aufierhalb Italiens zuwandten. Die Wege der
Truppen durch Europa wiesen mitunter unterschiedliche geographische Schwerpunkte
auf, konnten von lingeren Aufenthalten in Italien unterbrochen sein (zumindest auf Tei-
le der Truppen traf dies zu) und auch die Verweildauer an den Spielorten variierte mit-
unter stark.’ Das individuelle Geprage der einzelnen Kompanien bringt es mit sich, dass
diewenigstenin der frithen Verbreitungsphase véllig auf das Buffa-Repertoire fokussiert
waren: Wihrend beispielsweise Crosa im November 1748 mit einem Ensemble in London
begonnen hatte, ausschliefllich komische Opern aufzufithren, war Pietro Mingotti zur
selben Zeit in Kopenhagen titig. Zwar standen im Umfeld des didnischen Hofs ernste
Opern im Fokus der Truppe, es kam aber auch hier zur ersten Auffithrung einer Buf-
fa-Oper, der ersten itberhaupt in Dinemark. Orazio, den Mingotti bereits 1745 in Ham-
burg prisentiert hatte, wurde 1749 in Kopenhagen als einzige komische Oper neben sechs
ernsten auf die Bithne gebracht.” Die Zusammensetzung des jeweiligen Spielplans der
Truppen richtete sich nach ganz unterschiedlichen, vom Auffithrungskontext bestimm-
ten Kriterien, die im Kapitel Transformationen von Repertoire und Ensemble im Vordergrund
stehen. Im Folgenden geht es stirker um die personellen Konstellationen und die Or-
ganisation der Buffa-Auffithrungen mobiler Operntruppen sowie um Griinde, die ihre
Mobilitit sowohl férdern als auch hemmen konnten.

Bis dato ist die Unterscheidung von mobilen zu ortsgebundenen Truppen noch zu
wenig untersucht, um verallgemeinerbare Aussagen zu treffen,® da das Kriterium Mo-
bilitit an jeder Truppe — egal ob sie auf Seria- oder Buffa-Opern spezialisiert war oder

1 Das lag u.a. an der unterschiedlichen Linge der jeweiligen Opernsaisonen.

2 Vgl. THEOBALD, Die Opern-Stagioni der Briider Mingotti, 1730-1766, S. 54.

3 Die Unterscheidung zwischen fiir auf das buffa-Repertoire spezialisierte »travelling« und »resident
troupes« nimmt Rudolf Rasch im Zuge seiner Untersuchung zur Auffithrungsstation Amsterdam
vor. Vgl. RAscH, Italian Opera in Amsterdam, 1750-1756, S. 116.
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beide Genres bediente — zunichst individuell ermessen werden muss. Dieses Kapitel hat
zum Ziel, einen Beitrag zu mobilen Operntruppen zu leisten, gleichwohl kann dies —
aufgrund des Fokus der Untersuchung — nur exemplarisch erfolgen. Fiir das Fallbeispiel
wurde der schon frithzeitig als »Impress[ario] von Buffa Opern«* bezeichnete Giovanni
Francesco Crosa und seine Truppe herausgegriffen. Zusitzlich zu den truppenspezifi-
schen Auffithrungsserien wurden fiir das Fallbeispiel auch Aufenthaltsorte rekonstru-
iert, fiir die Quellen zu Auffithrungen® fehlen, was eine feinmaschigere Abbildung der
Truppenroute durch Europa ermdglichte. Dariiber hinaus galt es, Querverbindungen zu
anderen Kompanien offenzulegen, da es sich bei den Ensembles keineswegs um stabile
oder gar isolierte Gebilde handelte, sondern im Gegenteil ein reger — auch personeller —
Austausch der Truppen untereinander festzustellen ist.

Abbildung 1: von Operntruppen auf Basis von rekonstruierbaren Auffithrungsserien-
Auf der Suche nach truppeniibergreifenden Gemeinsambkeiten hilft zunichst der Blick
auf die Verortung ihrer Titigkeiten auf der Europakarte. Dabei wird ersichtlich, dass ei-
nige Stidte in den ersten 25 Jahren der Verbreitung des Buffa-Genres auf3erhalb Italiens
eine besondere Anziehungskraft auf Operntruppen ausiibten. Zu nennen sind hier in
erster Linie Amsterdam und Triest (siehe Abb. 1).

Abbildung 1: Mapping der Frequenz von Operntruppen auf Basis von rekonstruierbaren Auffiih-
rungsserien

. 5 Truppen
@ Hamburg

Wit Amsterdam | gipzig 4 Truppen

Den Haag ® @ Dresden
Brussel® P ) Prag @® 3 Truppen

Wien
®cra;
Triest

Barcelona @

4 BRANDENBURG (Hg.), Die Operisti als kulturelles Netzwerk, Bd. 1, Brief 27 (24. September 1748).
5 Diese Orte sind nicht in der projektspezifischen Datenbank abgebildet, da Spielorte nur verzeich-
net sind, wenn Auffithrungsserien rekonstruierbar waren.
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Beide Stadte wiesen eine giinstige Lage zu weiteren Spielstatten auf, so dass Auffith-
rungen bspw. in der Hansestadt recht unproblematisch mit solchen in den umliegenden
Stiddten wie Den Haag kombiniert werden konnten (siehe Abb. 2). Schon Crosas Opern-
kompanie — von Rasch als »typical travelling troupe«® klassifiziert — machte sich dies
zu Nutze: Nachdem sie 1750 die 60-jihrige Unterbrechung von Opernauffithrungen in
Amsterdam beendete hatte, fithrte sie Auffithrungen von Opern und Konzerten’ ebenso
in Den Haag, Leiden und Utrecht durch (siehe auch Abb. 4).

Abbildung 2: Amsterdam und die umliegenden Spielstitten

Haarlem * . Amsterdam

@ Leiden
Den Haag °  Utrecht

Die Truppen von Santo Lapis und Francesco Ferrari, die auf Crosas Ensemble folg-
ten und im Gegensatz zu dieser von Rasch als »resident troupes«® bezeichnet werden,
nutzten die vorteilhafte Lage Amsterdams in dhnlicher Weise: Neben ihren zwischen Mai

6 RAscH, Italian Opera in Amsterdam, 1750-1756, S. 116.

7 Mit der Auffiihrung von Konzerten tGberbriickte die Truppe die Zeit, als Impresario Crosa im Ge-
fangnis safd. Siehe hierzu die Ausfithrungen weiter unten.

8 RASCH, Italian Opera in Amsterdam, 1750—1756, S. 116. Bei Rasch zeigt sich mit seiner Unterteilung
in»travelling«und »resident troupes«das Problem der Kategorisierung der Truppen, wenn vor der
spezifischen Zuordnung ihre Wege durch Europa noch nicht vollstindig rekonsturiert vorliegen
und lediglich —wie bei Rasch geschehen —ein einziger geographischer Raum als Vergleichspunkt
herangezogen wird.
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1753 und November 1755 iiber 100 Buffa-Auffithrungen in der Hansestadt, organisierten
sie etwa 30 weitere zwischen 1752 und 1756 in Den Haag, Haarlem, Leiden sowie Utrecht.
Im Unterschied zu Crosa war ihnen in Amsterdam eine lingere Ortsgebundenheit eigen,
wihrend die Truppe von Crosa in den weiter siidlich gelegenen Raum zwischen Antwer-
pen, Briissel, Aachen, Kéln und Liittich wechselte, den sie zwischen 1752 und 1755 in dhn-
licher Weise alternierend bespielte wie zuvor die Hansestadt und ihre Umgebung.

Amsterdam lag - vergleichbar Triest mit seiner Nihe zu Venedig oder auch Prag mit
den nahen Stidten Leipzig und Dresden — in einen Kulturraum eingebettet, der den
Truppen sowohl das zeitnahe Wechseln zwischen den Spielorten als auch das linger-
fristige Verweilen an einem spezifischen Standort erméglichte. Reinhard Strohm fasst
dieses Phinomen unter dem Begriff »Europiische Pendleroper« und sieht ihn als Ergin-
zung zum ortsgebundenen Hoftheater und zur mobilen Wanderbiihne.” Bemerkenswer-
terweise spielte das Pendeln aber auch fiir die in der Forschung als mobil gekennzeich-
neten Truppen — wie jene von Crosa — zumindest phasenweise eine Rolle. Erst der Blick
auf die Organisation und die personelle Konstellation der Truppe lisst die Faktoren, die
die Mobilitit beeinflussten, sichtbar werden.

Organisatorisches lag vor allem in der Verantwortung des Kopfs der Truppe, der Im-
presaria bzw. des Impresarios, der daher — verbunden mit folgenden Fragen - in den
Mittelpunkt der nachfolgenden Ausfithrungen riickt: Wie formierte sich Crosas Trup-
pe, und wie verinderte sie sich im Laufe ihres Bestehens? Welche Route(n) wurden fiir
die Auffithrungen durch Europa gewihlt, und welche Momente haben die Auswahl der
einen oder anderen Auffithrungsstation beeinflusst? Wie wurde der Kontakt mit dem je-
weiligen Auffihrungsort hergestellt? Wie erfolgte das Engagement der Truppe? Mit wel-
chen Aufgaben und Schwierigkeiten war der Opernunternehmer bei der Organisation
von Buffa-Auffithrungen befasst?

Wie bereits erwihnt, sind die Truppen kein allzu stabiler, aber als vernetzt zu cha-
rakterisierender Personenverbund, daher ist der personelle Austausch unter den Trup-
pen im Blick zu behalten. Das zeigt sich schon am Beginn des Unternehmens von Crosa,
als sich seine Truppe in Norditalien zu formieren begann.

Formation der Truppe und Varianten ihres Engagements

Die fritheste Quelle, die Crosa in Verbindung mit Opera buffa und gleichzeitig mit eini-
gen Mitgliedern seiner spiter in London titigen Truppe bringt, ist das Libretto zur Oper
11 giramondo, die in der Herbstsaison 1746 im Teatro Ducale in Mailand gegeben wurde.
Das Textbuch weist eine fiir Buffa-Libretti ungewoéhnlich ausfithrliche Widmung Crosas
an Giovanni Luca Pallavicini auf. Neben dem tiblichen Lob des Widmungstrigers finden
sich im Widmungstext Crosas auch Details zum Auffithrungsanlass, die die theaterspe-
zifischen Titigkeiten des Impresarios um 1746 erhellen. Die Dedikation erfolgte am 16.
September 1746, kurz nach der Riickkehr Pallavicinis als Gouverneur des Herzogtums
Mailand. Im Jahr zuvor hatte er, der die dsterreichisches Herrschaft iiber die Lombardei
vor Ort vertrat, die Hauptstadt verlassen und nach Mantua fliehen miissen, da Philipp

9 STROHM, Europdische Pendleroper, S. 22.
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von Bourbon Mailand im Osterreichischen Erbfolgekrieg (1740-1748) beinahe den Habs-
burgern hatte entreiflen konnen.™ Pallavicinis Wiedereinzug in die Stadt wie auch seine
militirischen Aktivititen — u.a. die Beteiligung an der Schlacht von Camposanto (1743)
und weiteren Kimpfen gegen spanische Truppen auf lombardischem Gebiet — werden
in Crosas Widmung explizit thematisiert. Dabei versiumt es der Impresario auch nicht,
auf die Protektion Pallavicinis hinzuweisen, die er wihrend der Truppenbewegungen in
Italien genossen habe und die er auch nun wieder - jetzt auf dem Feld des Theaterwesens
- wahrnehmen diirfe."

Fiir die Charakterisierung von Crosas Aktivititen zentral ist die Bemerkung, wonach
er die zuvor in Mailand gespielten Drammi giocosi noch nicht unter Pallavicins Schirm-
herrschaft habe stellen kénnen. Damit lassen sich mit hoher Wahrscheinlichkeit die im
Frithling und Sommer 1746 erfolgten Auffithrungen von La liberta nociva, Lambizione de-
lusa (La commedia in commedia), La finta cameriera, Orazio sowie La vedova accorta, die von I
giramondo abgeschlossen wurden, ebenfalls seiner Impresa zuordnen." Fiir die Rubrizie-
rung unter Crosa spricht auch, dass — mit wenigen Ausnahmen - dieselben Singerinnen
und Singer bei den Darbietungen beteiligt waren wie bei Il giramondo.” Bemerkenswer-
terweise war der Grof3teil von ihnen auch schon im Jahr zuvor am Teatro Regio Ducale
(siehe Abb. 3) titig gewesen — wenn auch unter einem anderen Impresario. Es war Bam-
bini, der vor Crosa die Impresa des Mailinder Theaters innegehabt hatte und von dem
Crosa im Jahr 1746 offenkundig den Kern des Ensembles — sechs Singerinnen und Sin-
ger (siehe Mitte der Abb. 3) — engagierte: Paolo Allone, Francesco Baglioni, Caterina Brogi
Pertici, ihr Ehemann Pietro Pertici, Costanza Rosignoli Carattoli und Anna Tonelli, Eu-
stachio Bambinis Frau.

10 Vgl. zum Osterreichischen Erbfolgekrieg die Uberblicksdarstellungen von BROWNING, The war of
the Austrian succession und ANDERSON, The war of the Austrian succession, 1740-1748.

11 Vgl Il giramondo. Dramma giocoso per musica da rappresentarsi nel Regio Ducal Teatro di Mi-
lano I'autunno del corrente anno 1746. Dedicato a sua eccellenza il signor conte Gio. Luca Palla-
vicini gentiluomo di camera e consigliere intimo attuale di stato di s.m. 'lmperatrice e Regina
d’Ungheria e Boemia ec. [...] comandante della Fortezza di Mantova [..] generale comandante
nella Lombardia Austriaca ec. ec., Mailand 1746.

12 Vgl. zur Chronologie der Opernauffithrungen am Regio Ducal Teatro TINTORI und ScHITO, Il Regio
Ducal Teatro di Milano (1717-1778), hier besonders S. 44—47.

13 Die Besetzungen wurden auf Basis von SARTORI, | libretti italiani a stampa dalle origini al 1800,
Indici 2 sowie Corago rekonstruiert.
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Abbildung 3: Imprese Bambinis und Crosas in Mailand 1745/46

Aus dem Kreis der sechs von Bambini iibernommenen Akteurinnen und Akteure soll-
ten drei in den spiten 1740ern mit Crosa bzw. Bambini Italien verlassen, um Opere buffe
jenseits der Alpen aufzufithren. Aber noch hatte sich Crosas Ensemble fiir London nicht
endgiiltig formiert, und er hatte auch das kiinftige Engagement noch nicht in der Ta-
sche. Nach den Auffithrungen von Il giramondo sind keine weiteren Aktivititen belegbar,
moglicherweise setzte er seine Titigkeit aber im Karneval 1747 in Turin fort. Dafiir spre-
chen seine Herkunft aus Pinerolo nahe der piemontesischen Hauptstadt sowie das dort
titige Gesangspersonal, das zuvor unter ihm und Bambini in Mailand gesungen hatte
und in Turin beinahe dasselbe Repertoire an Drammi giocosi zum Besten gab. Nach der
Karnevalssaison 1747 stand mit Ausnahme Emmanuele Cornaggias ein Grofiteil der ehe-
mals Mailinder Besetzung wieder unter der Leitung Bambinis, bestehend aus: Francesco
Baglioni, Caterina Brogi Pertici, Eugenia Mellini Fanti, Pietro Pertici, Costanza Rosignoli
Carattoli, Anna Tonelli Bambini und den neu hinzugekommenen Mitgliedern Marghe-
rita Cavalli und Giuseppe Ristorini. Bambini hatte sie fiir Auffithrungen von komischen
Opern in Ferrara und Mantua engagiert. Im Laufe des Jahres wurden die personellen
Karten fiir das vormals Mailinder Ensemble endgiiltig neu gemischt: Ein Teil der noch
in Mantua gemeinsam agierenden Personen war im Sommer 1747 am Bologneser Teatro
Formagliari titig, der andere im Herbst — erneut unter Bambini — in Verona. In Bolo-
gna ldsst sich erstmals der Nukleus der Truppe fassen, den Crosa fiir London engagieren
sollte. Ein zweiter Blick auf die personelle Besetzung des Bologneser Spielplans zeigt,
dass der Impresario fiir seine kiinftigen Aktivititen im Ausland gezielt auf Buffa-Per-
sonal setzte, das iiber teils gemeinsame Auffihrungserfahrung auf (nicht nur) italieni-
schem Terrain von genau jenen Opern verfiigte, die dann in London gegeben wurden.

Drei am Teatro Formagliari engagierte Personen, Caterina Brogi Pertici, Pietro Per-
tici und Eugenia Mellini Fanti waren bereits 1746 fiir Crosa in Mailand titig gewesen und
hatten bei Bambini die Karnevalssaison 1747 in Mantua verbracht. Hinzu kamen die auf
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Seria-Partien spezialisierte Angelica Saiz Cambi, die noch im Juli 1747 in Trient zu se-
hen gewesen war, sowie das im Frithjahr 1747 in Wien wirkende Ehepaar Filippo Laschi
und Anna Maria Quercioli Laschi. Auch Bartolomeo Cherubini war jiingst aus dem Aus-
land von einem Engagement bei Pietro Mingotti nach Italien zurtickgekehrt und wih-
rend der Karnevalssaison 1747 in Florenz titig gewesen, die die letzte im Bunde - Giu-
stina Moretti, wohl Crosas spitere Ehefrau™ — in Cesena verbracht hatte. Das Ensemble
fithrte im August 1747 Orazio und La maestra auf, im Karneval 1748 folgte mit La commedia
in commedia just jene Oper, mit der Crosa im darauffolgenden Herbst seine erste Londo-
ner Saison er6ffnen sollte. Stellt man die Besetzungslisten einander gegeniiber, so zeigen
sich nur geringfiigige personelle Abweichungen zwischen Bologna und London:

Tabelle 1: Besetzungslisten von La commedia in commedia

La commedia in commedia, Rolle La commedia in commedia,
Bologna1748 London1748

Cherubini, Bartolomeo Marchionne Bianchi, Francesco

Brogi Pertici, Caterina Nobilia Brogi Pertici, Caterina
Mellini Fanti, Eugenia Celindo Guadagni, Cosimo Gaetano
Laschi, Filippo Fiorlindo Laschi, Filippo

Moretti, Giustina Vespino Moretti, Giustina

Pertici, Pietro Pandolfo Pertici, Pietro

Quercioli Laschi, Anna Maria Dorina Quercioli Laschi, Anna Maria
Saiz Cambi, Angelica Lucinda Saiz Cambi, Angelica

Crosa wurde - so erhellt es der jiingste Quellenfund von Cheryll Duncan® - von
Charles Sackville, Earl of Middlesex, im Februar 1748 fiir die Saison vom 1. Oktober 1748
bis Ende Mai 1749 nach London engagiert. Festgehalten ist das Engagement in einem
auf den 12. Februar 1748 datierten Vertrag, der vorsah, dass der Impresario auf eigene
Kosten mit acht Singerinnen und Singern nach Grofbritannien kommen und fiir die
Auffithrungen auch Natale Resta engagieren solle. Letzterer werde als Virtuoso auf dem

14 Bis dato konnte noch kein Quellennachweis erbracht werden, der die mutma#lich eheliche Ver-
bindung der Sangerin mit dem Impresario klart. Ab 1754 ist sie als Moretti Crosa in den Libretti
verzeichnet, im Salzburger Libretto von La maestra unterfertigt sie die Widmung an den Fiirsterz-
bischof als »Giustina Crosa, natta Moretti«. La maestra. Dramma giocoso per musica da rappre-
sentarsi al teatro di S.A.R. Sigismondo Christofforo di Schrattenbac, Arcivescovo e Prencipe di
Salisburgo [..], Salzburg 1756.

15 Cheryll Duncan sei herzlich fiir den Austausch zu Crosa gedankt. lhre Ergebnisse sind noch nicht
veroffentlicht, daher wird ihr bei der Royal Musical Association, Manchester 11.—13. September
2019 vorgestelltes Paper Giovanni Francesco Crosa and opera in London 1748-50. New evidence
from the Court of Exchequer hier und folgend zitiert.
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Violoncello agieren bzw. bei den Opern den Cembalopart itbernehmen.*® Der Opernun-
ternehmer brachte aber nicht nur das bei der Londoner Commedia in commedia (siche Tab.
1) gelistete achtkopfige Ensemble nach London, auch Eugenia Mellini Fanti war mit von
der Partie, sodass Crosas Truppe — anders als vertraglich festgehalten - insgesamt neun
Mitglieder umfasste.” Einzig Bartolomeo Cherubini war nicht mit nach London gekom-
men, er verblieb fiir einige Jahre in Italien und lief3 sich 1753 gemeinsam mit der bei Crosa
in London titigen Caterina Brogi Pertici nach Barcelona engagieren.’® Zwei weitere Sin-
ger rundeten Crosas Londoner Truppe ab: der noch unbekannte und aus Mailand stam-
mende Francesco Bianchi sowie der zwanzigjahrige Kastrat Cosimo Gaetano Guadagni,
der erst kurz zuvor seine Bithnenkarriere begonnen hatte und am venezianischen Teatro
di San Moiseé in Erscheinung getreten war."

Crosa und Middlesex regelten vertraglich auch das zu spielende Repertoire — und
zwar eines, das ausschliefdlich komische Operen vorsah. Genannt sind: La commedia in
commedia, La vedova accorta, La Fiammetta, Orazio, La maestra und La finta frascatana. Sollten
einige der Opern nicht verfiigbar sein, wiirde der Impresario — so die Bestimmungen
des Kontrakts — drei andere mit nach London bringen.*® Und in der Tat wurden La vedova
accorta und La Fiammetta mit Don Calascione (La finta cameriera) und Il giramondo ersetzt.
Dariiber hinaus wurde das Programm um Natale Restas I tre cicisbei ridicoli erweitert, die
als siebente und letzte Oper der Saison ab Mirz 1749 gegeben wurde.

Zusammenfassend lisst sich also die erste aufieritalienische Verpflichtung Crosas
wie folgt charakterisieren: Sie erfolgte gezielt von London ausgehend durch Earl Middle-
sex. Die Vereinbarungen wurden vertraglich geregelt und umfassten auch die finanziel-
len Rahmenbedingungen des Unternehmens.* Crosa wihlte fiir das Engagement ein -
mit Ausnahme von Restas noch sehr jungem Werk** - itberwiegend bereits unter seiner
Impresa in Mailand erprobtes Repertoire an Opern.*® Damit bestitigt sich die These von

16  Der Vertragist nicht mehrerhalten, aber die Vertragsbedingungen sind in einem Bill of complaint
Crosas im Zusammenhang mit Rechtsstreitigkeiten mit dem Tanzer Charles Poitier festgehalten.
Vgl. DUNCAN, Giovanni Francesco Crosa and opera in London 1748-50.

17 Vgl. zu den Auffithrungen Crosas am King's Theatre grundlegend KING und WILLAERT, Giovanni
Francesco Crosa and the first Italian comic operas in London, Brussels and Amsterdam, 1748-1750,
zur Besetzung insbesondere S. 274f.; zu den Operntruppen in London ROSENFELD, Foreign theatri-
cal companies in Great Britain in the 17th and 18th centuries, zu Crosa im Speziellen S. 32—35.

18  Schon hier sei auf die personelle Flexibilitat der Truppen hingewiesen, auf die weiter unten noch
einzugehen ist.

19 WieCrosa das Engagement der einzelnen Sangerinnen und Singer fiir die Londoner Saison ausge-
staltet hat, ist nicht bekannt. In Bezug auf Guadagni konnte Howard zwar die niheren Umstande
des Engagements nicht klaren, konnte aber eine »Licenzia per partenza di Gaetano Guadagni per
Inghilterra« der Cappella di Sant’Antonio ausfindig machen. In Padua war Guadagni Mitglied des
Chores der Basilica del Santo, von dessen Mitgliedschaft er mit der genannten »Licenzia« freige-
stellt wurde. Vgl. zu Guadagni grundlegend HOwARD, The modern castrato, zu seinen Tatigkeiten
vor dem Londoner Engagement besonders S. 23—26.

20  Vgl. DUNCAN, Giovanni Francesco Crosa and opera in London 1748-50.

21 Vgl ebd.

22 Die Operwar erstim April 1748 in Bologna uraufgefiihrt worden.

23 In Mailand waren bereits vier der Londoner Opern aufgefithrt worden: Lambizione delusa (=La
commedia in commedia), La finta cameriera, Orazio und Il giramondo.
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King und Willaert, wonach die Opern »introduced in London in 1748—49 thus formed a
representative sample of a genre already well established in Italy«.** Dariiber hinaus ist
bemerkenswert, dass das Gros der Singerinnen und Singer bereits vor der britischen
Episode iiber lingere Zeit hinweg — zeitweise unter Crosa und seinem Impresariokol-
legen Bambini*® - gemeinsam in den fiir London ausgesuchten Opern auf der Bithne
gestanden und/oder in einzelnen Rollen schon Auftrittserfahrungen gesammelt hatte.

Spitere Engagements von Crosas Kompanie wurden nicht detailliert schriftlich fest-
gehalten, so dass eine vergleichbar prazise Rekonstruktion der Rahmenverhiltnisse kei-
neswegs an allen Auffithrungsstationen méglich ist. Dennoch kénnen weitere Engage-
mentmoglichkeiten von Truppen am Beispiel Crosa herausdestilliert werden, auf die nun
einzugehen ist, bevor impresariospezifische Aufgaben und Problematiken im Umfeld
von Buffa-Auffithrungen zur Sprache kommen.

Nach den Londoner Auffithrungen, die 1750 ihren Abschluss gefunden hatten, war
Crosa ausschlielich auf dem Festland titig. Vor allem der deutschsprachige Raum mit
seinen zahlreichen Reichsstidten, die hiufig zugleich Standorte von Messen und Jahr-
markten waren, zog die Impresarie und Impresari an. Um dort Auffithrungen realisie-
ren zu konnen, war im Regelfall ihre Initiative vonnéten. Der Kopf der Truppe richtete
ein oder mehrere Schreiben (Supplikationen) an den Biirgermeister und/oder den Rat
der jeweiligen Stadt. Diese erteilten direkt oder nach Einholung eines Gutachtens®® ei-
ne Genehmigung, oder sie lehnten — was weit hiufiger vorkam — das Gesuch ab.”” Die
diesbeziiglichen Entscheidungen wurden iiblicherweise in den stidtischen Ratsproto-
kollen vermerkt. Hiufig finden sich dort nicht nur die Verfiigungen des Rates, sondern
auch Hinweise zum Stand der wechselseitigen Verhandlungen. Daraus lisst sich ablei-
ten, dass den stidtischen Administrationen sehr daran gelegen war, die fiir sie bestmog-
lichen Konditionen zu erreichen, um kein Verlustgeschift zu riskieren. Derartige Ver-
handlungen konnten sich durchaus hinziehen: Als sich beispielsweise Francesco Ferrari
nach Crosas Aachener Auffithrungen von 1752 Anfang des Jahres 1753 bei dem Biirger-
meister der Stadt ebenfalls um eine Spielgenehmigung bemiihte, folgten Forderungen
seitens der Stadt. Ferrari ging auf diese — u.a. sollten zwdlf Freikarten zur Verfiigung
gestellt werden — nicht ein, und so wurde sein Gesuch am 5. April, also nach einem Vier-
teljahr, mit der Begriindung abgelehnt, dass das Theater nun einer anderen Truppe iiber-
lassen werde, die die Bedingungen akzeptiert habe.*®

Auch Crosa war an einigen Auffithrungsorten gezwungen, lingere Verhandlungszei-
ten zu iiberbriicken. Er wihlte daher die Taktik, sich gleich in mehreren Stidten zu be-

24 KING und WILLAERT, Giovanni Francesco Crosa and the first Italian comic operas in London, Brus-
sels and Amsterdam, 1748-1750, S. 250.

25  Vgl. zu Bambini Kapitel 11.

26  Vgl. exemplarisch das Gutachten, das die Stadt Augsburg fiir Auffiihrungen der Truppe Gian Do-
menico Zamperinis anforderte. D-Asa Theater und 6ffentliche Produktionen Nr. 2, Deputierte iilber
die Meistersinger an den Rat der Stadt, 0.D. [vor dem 16. Juli 1765 =Datum des Ratsbeschlusses].

27  DieEintrage in den Niirnberger Ratsprotokollen, die von HAMPE, Die Entwicklung des Theaterwe-
sens in Nirnberg von der zweiten Hilfte des 15. Jahrhunderts bis 1806, fiir Theaterauffihrungen
als Ausziige veroffentlicht wurden, zeigen beispielhaft wie haufig derartige Gesuche abgeschla-
gen wurden. Vgl. fiir den Untersuchungszeitraum besonders: S. 333—346.

28  Vgl. Pick, Das Aachener Theater in reichsstadtischer Zeit, S. 463.
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werben: 1755 versuchte er, seine Truppe in Koln, Niirnberg und Augsburg zu platzieren.
An allen drei Orten sollte er Genehmigungen erhalten, ob es aber in Kéln nach Ostern
zu Auffithrungen kam, lisst sich einstweilen nicht verifizieren.” In den August fielen
die Spielerlaubnisse in Niirnberg und Augsburg: Das Niirnberger Ratsprotokoll bemerkt
zur Genehmigung recht niichtern, dass »der operist Giovanni Francesco Grosa [...] sein
conto alhier gewies nicht finden werde«, und in der Tat sah der Impresario von Auffiih-
rungen in der Reichsstadt ab,* offenkundig mangels (oder jedenfalls andernorts besse-
rer) finanzieller Erfolgsaussicht. Seine Truppe hielt sich im August bereits in Augsburg
auf, zu einem Zeitpunkt, als die Genehmigung dort noch gar nicht vorlag. Trotz mehr-

¢! bewarb er sich erneut um eine »concession«, im Herren-

maliger abschlagiger Antwor
Stadel Opern auffithren zu diirfen und argumentierte gegeniiber der Stadt, dass er ei-
gentlich schon habe abreisen wollen, der hiesige Adel ihm aber ausdriicklich »befohlen«
habe zu spielen. Die Konzession wurde dann am 14. August 1755 tatsichlich gewidhrt und
am 26. August fiir sechs Wochen verlingert.*” Ein anderes Motiv, um eine Spielerlaubnis
zu erwirken, fithrt Crosa 1757 in einem Schreiben an, das er erneut an den Augsburger
Rat richtete.*® Diesmal — so argumentiert er — wiirde die Reise der Truppe im Juli durch
die Stadt fithren, er hoffe daher auf die Moglichkeit, auch dort sein Repertoire zeigen zu
diirfen, damit den »beschwerlichen ReyR-unkdsten in etwas hiedruch beygetragen seyn
wiirde«.** Das Ansuchen des Impresarios wurde mit dem Verweis auf die »dermaligen
zeitumstinden« — gemeint ist der Siebenjihrige Krieg — am 26. April 1757 abgewiesen.
Die kriegerischen Ereignisse beeinflussten die Aktivititen und Ziele von reisenden
Operntruppen ausnehmend stark, sie mobilisierten aber auch — und das muss als Aus-
nahme gesehen werden — das fiir Opera buffa zustindige Personal eines hofischen Thea-
ters: So bot sich fiir den Miinchner Hofmusik- und Hoftheaterintendanten Joseph Anton
Graf Seeau die Gelegenheit, sich 1761 an die Stadt Augsburg mit dem Vorschlag zu wen-
den, Opera buffa aufzufithren. Im Frithjahr 1761 ging man nimlich allgemein noch davon
aus, dort im Sommer einen Friedenskongress abzuhalten, der zahlreiche politische Ver-
treter und Giste in die Reichsstadt fithren sollte.>® So verweist Seeau in seinem Schrei-
ben darauf, dass sein Dienstgeber, der bayerische Kurfiirst Max I11. Joseph, »einige Zeit

29 Vgl. D-KNa Ratsprotokoll A 202, 70v.

30  Zit.n.HAMPE, Die Entwicklung des Theaterwesens in Nirnberg von der zweiten Hilfte des15. Jahr-
hunderts bis 1806, S. 338.

31 Vgl. das Ratsprotokoll vom 12. August 1755: »Auf deren sich so nennenden Hoff Musicanten S.r Ho-
heit des Prinzen Carls von Lothringen widerholltes bitten pro Concessione, ihre Musicalische opera
einige woche dahier producieren zu diirffen, werden die Imploranten mehrmahlen und ein fiir al-
lemahl abgewiesen.«, D-Asa Rat, Protokolle, Ratsbuch Nr. 131, Ratsprotokolle 1755, S. 615.

32 D-Asa Theater und 6ffentliche Produktionen Nr. 2, Crosa an den Biirgermeister und den Stadtrat
[0.D.]. Welches Repertoire zur Auffithrung kam, konnte nicht ermittelt werden. Die Spielgenehmi-
gung erfolgte am 14. August1755. Vgl. D-Asa Rat, Protokolle, Ratsbuch Nr. 131, Ratsprotokolle 1755,
S. 622f. Die Verldngerung der Spielerlaubnis findet sich ebd., S. 673.

33 Anders als fiir weitere Reichsstidte sind in Augsburg die Suppliken aus dieser Zeit erhalten.

34  D-Asa Theater und 6ffentliche Produktionen Nr. 2, Crosa an den Biirgermeister und den Stadtrat,
0.D. [vor dem 26. April 1757 =Datum des Ratsbeschlusses]. Vgl. auch das Ratsprotokoll: D-Asa Rat,
Protokolle, Ratsbuch Nr. 133, Ratsprotokolle 1757, S. 246.

35 Vgl. zu den Planungen rund um den nicht realisierten Friedenskongress FUsSEL, Der Preis des
Ruhms, S. 338f.
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ausser Dero Residenz sich auf zu halten gewiillet sind«. Als Zustindiger »des plaisirs«
miisse er nun »die Tinzer als andern zur commedie gehdrige persohnen in bestindiger
ubung [...] erhalten«. Daher wolle er in Augsburg »einige opera buffa auffithren«. Nach
der Genehmigung des Augsburger Stadtrates setzte Seeau hierfiir einiges in der Stadt in
Bewegung: Es kam zum Neubau eines Opernhauses, als dessen Stifter er firmierte, und
er lief} Garderobe wie Dekorationen von Miinchen nach Augsburg bringen. Als der Frie-
denskongress abgesagt wurde, nahm Seeau dann aber von den geplanten Auffihrungen
Abstand, da der Stadtrat die urspriingliche Entscheidung zuriicknahm und ausschlief3-
lich die Auffithrung von »theologische[n] und moralische[n] Stiicke« zulassen wollte.?

1765 — der Krieg hatte zwei Jahre zuvor sein Ende gefunden, und mobile Truppen ver-
suchten in Augsburg wieder hiufiger ihr Gliick — findet sich fir die Reichsstadt erstmals
eine auf die Musik verweisende Begriindung, die mit der Bitte um eine Auffithrungs-
genehmigung an den stidtischen Rat gerichtet wurde. Gian Domenico Zamperini hatte
das Schreiben verfasst, als seine Truppe gerade in der Stadt angekommen war. Er be-
warb sich darin mit einer »Venetianischen Gesellschaft Italinischer Virtuosenc, die auf
»Operetta in 4. Persohnen« spezialisiert war. Die (nicht niher spezifizierten) Werke* ha-
be der Impresario bereits im »kays. konigl. privilegirten Theater zu Wien«, im Ballhaus
zu Salzburg »mit allergnidigst kays. beyfall und hochfirstl. salzburgl. wohlgefallenc, in
Briinn, in Pressburg und zuletzt in Miinchen »vor S. Churfiirstl. Durchl. in Bayrn« auf-
gefithrt, was er sogar mit mitgesandten Theaterzettel aus Wien und Salzburg®® belegte.
Zamperini hebt im Anschluss die musikalische Qualitit des Vortrags der Singerinnen
und Singer bei »Choren, Duetten, Finalen und Arien« hervor und zeigt sich iberzeugt,
dass die Auffithrungen bei »Music Verstindigen« sofort Anklang finden wiirden. Das von
der Stadt eingeholte Gutachten bestitigte, dass »derlei operetten die Ohren der musick-
liebenden Zuhorer auf die angenehmste Art ergétzen« witrden, und dementsprechend
positiv fiel die Entscheidung des Stadtrats aus.*

Weitet man den Blick iiber den Untersuchungszeitraum fiir Augsburg hinaus oder
zieht weitere Stidte mit ein, so finden sich die hier nur beispielhaft angefiihrten Ar-
gumente — vom »Spielbefehl« des ansissigen Adels oder der Biirgerschaft, iiber jenes,
Reisekosten decken zu miissen bis zur Betonung der besonderen Art der musikalischen
Veranstaltungen — in Suppliken immer wieder; besonders auf die Problematik der Rei-
sekosten wird hiufig verwiesen. Reise und Unterbringung des kiinstlerischen Personals
lagen aller Regel nach in den Aufgabenbereichen der Opernunternehmerin bzw. des -un-
ternehmers, die es dementsprechend im Folgenden in den Fokus zu riicken gilt.

36  Zit. n. LEGBAND, Miinchner Bithne und Literatur im achtzehnten Jahrhundert, S. 145-147.

37  Lediglich firrdie hieraufgefiihrte Station Pressburg konnten die Auffithrungserien von Li tre amanti
vidicoli und La campagna (=La cascina) rekonstruiert werden.

38 Die Beilage ist nicht mehr erhalten.

39  D-AsaTheater und 6ffentliche Produktionen Nr. 2, Gutachten der»deputirten tiber die Meistersin-
ger«an den Rat der Stadt, 0.D. [vor dem 16. Juli 1765 =Datum des Ratsbeschlusses].
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Lag eine Spielgenehmigung oder Vertrag vor und befand sich die Truppe nicht bereits
vor Ort, so galt es zunichst, den durchaus kostenintensiven Reiseweg*® zu planen und
fiir Unterkiinfte zu sorgen. Am Beispiel Crosa lassen sich zwei Moglichkeiten einer sol-
chen Organisation zeigen: Entweder reiste die Truppe geschlossen an den kiinftigen Auf-
fithrungsort, oder Teile von ihr fuhren voraus, um Spielmdglichkeiten auszuloten. Ein
Beispiel fir die erste Variante fithrt hierzu erneut nach London: Laut Vertrag mit dem
Earl Middlesex hatte Crosa fir die Anreise seiner Truppe aus Italien selbst zu sorgen
und aufzukommen. Auf Basis der derzeitigen Quellen kann davon ausgegangen werden,
dass die Mitglieder tatsichlich gemeinsam Richtung London aufbrachen. Wie die Tour
vom Apennin ausgehend im Detail verlief, l4sst sich nicht rekonstruieren, erst ab Dover
wird Niheres greifbar: Crosa hatte die Singerinnen und Singer zunichst in der Hafen-
stadt zuriickgelassen, um in London die Unterbringung zu organisieren.* Fiir die Reise
nach Dover erscheint es plausibel, dass er eine Route gewihlt hat, die von Norditalien
tiber den Brenner, Augsburg, Littich und Briissel fithrte, lagen doch auf dieser nicht nur
einige der spiter von seiner Truppe bespielten Orte, so dass die Durchreise fiir die Kon-
taktaufnahme und das Anbahnen kiinftiger Auffithrungen genutzt worden sein diirfte.
Dariiber hinaus wurde die hier beschriebene Route — zumindest in Teilen — auch spiter
von Musikern wie bspw. Mozart genutzt.** Von Briissel aus konnte man nach Diinkir-
chen oder Calais reisen, um dann iiber den Kanal nach England zu gelangen. Mehrmals
taglich fuhren Paketboote, die auch den Personentransfer iibernahmen, Richtung Eng-
land, und unter giinstigen Bedingungen konnte die Insel binnen weniger Stunden er-
reicht werden.®

Die zweite Reisegestaltung sah vor, zunichst einen Teil der Truppe voraus zu schi-
cken, wie es bei den Auffithrungen von Crosas Kompanie in Briissel der Fall war: Nach
der turbulenten Saison 1748/49 in London* verlief Crosa mit Filippo Laschi Ende Ju-
ni 1749 die Insel.* Sie ebneten den Weg fiir die Auffithrungen im Briisseler Théitre de
la Monnaie, fiir die Crosa eine »permisione« des Generalgouverneurs der Niederlande,
Karl Alexander von Lothringen, erhielt.*® Auf die Spielgenehmigung verweist der Impre-
sario in der Widmung der Oper Don Calascione, die im August 1749 mutmafilich als erstes

40 Vgl. zu den Reisekosten beispielhaft die Kosten fiir eine Reise um 1720 von London nach Italien
WALTER, Oper, S. 41-44. Walter errechnete, dass diese in etwa einer Jahresmiete fiir ein Haus in
einer der besseren Londoner Wohngegenden entsprach.

41 Vgl. BRANDENBURG (Hg.), Die Operisti als kulturelles Netzwerk, Bd. 1, Brief Nr. 27 (24. September
1748).

42 Vgl. ANGERER (Hg.), Mozart auf Reisen.

43 Vgl. MorIEux, The Channel, S. 288.

44 Vgl. KING und WILLAERT, Giovanni Francesco Crosa and the first Italian comic operas in London,
Brussels and Amsterdam, 1748-1750, S. 253—255.

45  Vgl. BRANDENBURG (Hg.), Die Operisti als kulturelles Netzwerk, Bd. 2, Brief Nr. 183 (1. Juli 1749).

46  Die Spielgenehmigung wird in der Widmung des Librettos von Don Calascione erwdhnt. Vgl. Don
Calascione. Drama giocoso per musica. Per il Gran Theatro di Brussella. Dédicata a sua altessa
reale, il Seig" Principe Carole di Lorena, Brissel [1749].
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Werk vor Ort zur Auffithrung kam. Davor war Crosa kurzfristig nach London zuriickge-
kehrt, um die restliche Truppe fiir den Aufenthalt in Briissel abzuholen,* der auf zwei
Monate anberaumt war, denn gleich im Anschluss war die Truppe »obligée de retourner
pour le mois de novembre 2 Londres«.*® Schon in Briissel hatten sich gegeniiber der ers-
ten Londoner Auffithrungsserie personelle Verinderungen in Crosas Ensemble ergeben,
und die zweite Londoner Saison sollte weitere Neuerungen mit sich bringen.

Bevor im Folgenden auf die Frage der jeweiligen personellen Konstellation der Trup-
pe zu sprechen zu kommen ist, gilt es noch auf zwei zentrale, miteinander in Verbindung
stehende Handlungsfelder der Impresaria bzw. des Impresarios einzugehen: Zum einen
wird am Beispiel London die Problematik der Unterkunft der Singerinnen und Singer
dargelegt, deren Finanzierung in der Regel in den Hinden der Fithrung einer mobilen
Truppe lag. Dabei konnten - wie zu zeigen sein wird — die personellen Verbindungen,
die sich zwischen Ensemble und Unterkunftgeber vor Ort ergaben, auch Auswirkungen
auf die aufgefiithrten Werke zeitigen.* Fiir welche finanziellen Aspekte die Impresa in
Bezug auf Buffa-Auffithrungen verantwortlich war, wird im Anschluss geklirt.>

Dank eines genauen Beobachters der Situation rund um das King’s Theatre in Lon-
don - Franz Pirker® - ist es méglich, die Unterbringung der Truppe Crosas in London zu
rekonstruieren. Fiir den 28. September 1748 kiindigt der Musiker die Ankunft der Trup-
pe an.*” Sein Vermieter, so lisst Pirker seine in Hamburg weilende Frau wissen, schitze
die Operntruppe sogleich als »raccaglie« ein, weil Crosa fiir drei Unterkiinfte lediglich
»4 schilinge per settimana« zu zahlen gewillt sei.*® Wie viel die Miete tatsichlich betrug,
lasst sich nicht mehr eruieren, der Blick auf Pirker, der ein den Truppenmitgliedern ver-
gleichbares Mietverhiltnis in London eingegangen war, zeigt, dass er als Einzelperson
einen héheren Preis (5 Shillings pro Woche) zu zahlen hatte.* Als die Kompanie nur
wenige Tage spater tatsichlich in ihre Unterkiinfte eingezogen war, berichtet der Mu-
siker ausgesprochen ausfithrlich iiber die Quartierverteilung der »nuova compagniac.
Mit Crosa seien ein ihm unbekannter »soprano bello« (gemeint ist Guadagni), Laschi
mit seiner Frau sowie sechs weitere Personen »apresso scola« untergebracht; bei dem
nicht identifizierbaren »Capitanio« wiirden Pertici und seine Ehefrau wohnen, in »ca-
sa Paradies« Natale Resta und Angelica Saiz Cambi.*® Gleich bei zwei Musikerkollegen,
den Komponisten Adamo Scola und Pietro Domenico Paradies, fanden die Mitglieder des
Ensembles also ihr Quartier, was sich moglicherweise giinstig auf den zu entrichtenden
Obolus und sicher auf die musikalische Textur der Londoner Auffithrungen auswirkte.

47  Vgl. BRANDENBURG (Hg.), Die Operisti als kulturelles Netzwerk, Bd. 2, Brief Nr. 197 (22. Juli 1749).

48  Zit. n. VAN DER STRAETEN, La musique aux Pays-Bas avant le XIXe siécle, S. 72.

49  Diese werden im Kapitel 9 thematisiert.

50 Hier werden die fiir Opera buffa-Auffithrungen immer ortsunabhangigen und zentralen finanzi-
ellen Problemfelder diskutiert.

51 Vgl. zu Pirkers Beobachtungen auch BRANDENBURG (Hg.), Die Operisti als kulturelles Netzwerk,
Bd.1,S.10.

52 Vgl. ebd., Brief Nr. 27 (24. September 1748).

53  Ebd., Brief Nr. 32 (28. September 1748).

54 Vgl.ebd, S.13.

55  Ebd., Brief Nr. 36 (1. Oktober 1748).
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Miete war freilich nicht nur fiir die Unterkunft der Truppe, sondern auch fiir die be-
spielten Theater sowie fiir Beleuchtung und Dekorationen zu zahlen. Im diesem kon-
kreten Fall hatte Crosa auf Basis der getroffenen vertraglichen Regelungen keine diesbe-
ziiglichen Kosten zu tragen,* anders sah dies fiir spiter aufgesuchte Spielstitten aus. In
Aachen mietete er das Theater im April 1752 ohne Dekorationen fiir sieben Dukaten pro
Woche. Zusitzlich war dem stiddtischen Magistrat eine Loge zur Verfiigung zu stellen.
Es lisst sich fiir Aachen dariiber hinaus nachweisen, dass der Impresario von der Stadt
Teile der Ausstattung lieh.”” Vor allem Vorhinge und Beleuchtungsgegenstinde werden
in der »Specification des Decorations du Theatre« genannt, die fir die Leihgabe an Cro-
sa erstellt wurde. Die Gegenstinde gingen mit vier Pistolen (Goldtaler) pro Woche sowie
einer weiteren Loge fiir die Stadt zu Lasten des Opernunternehmers.*®

Weiterhin entstanden im Zusammenhang mit den Auffithrungen Kosten fiir den Li-
brettodruck, die im Regelfall von der Impresaria bzw. dem Impresario zu tragen waren,
aber tiber den Verkauf der Textbiicher (zumindest in Teilen) wieder wettgemacht werden
konnten. Im Fall von London sah die vertragliche Regelung in Bezug auf die Libretti vor,
dass die Ubersetzungen des italienischen Operntexts von Middlesex veranlasst und von
ihm auch die zweisprachig eingerichteten Libretti bezahlt wiirden.*® Gagen der Kiinst-
lerinnen und Kiinstler zihlten zu den gréiten Posten, die der Kopf der Opernunterneh-
mung im Zusammenhang mit den Buffa-Auffithrungen zu schultern hatte. In erster Li-
nie fiel darunter — wie es Crosas Londoner Beispiel zeigt — die Bezahlung der Singerin-
nen und Singer, aber auch das Tanzpersonal bzw. Orchestermusiker mussten mancher-
ortsin die Kalkulation eingeplant werden.®® Aus einem rechtlichen Disput zwischen dem
am King's Theatre titigen Tanzmeister Michel Poitier und Crosa lisst sich ablesen, dass
die finanziellen Verantwortlichkeiten fiir das Theaterpersonal keineswegs immer vor den
jeweiligen Auffihrungen klar geregelt waren und die diesbeziiglichen Unstimmigkei-
ten durchaus Auswirkungen auf die Auffithrungen zeitigen konnten. Duncans Nachfor-
schungen haben ergeben, dass Poitiers Tanzensemble seine Tatigkeiten vorzeitig, am 29.
April 1749, also ca. sechs Wochen vor Saisonsende am King’s Theatre, einstellte. Der Im-
presario hatte nimlich im Frithjahr 1749 die Bezahlung des Tanzpersonals mit dem Hin-
weis verweigert, dass Middlesex »promised to indemnify Crosa, upon all Accounts touch-
ing the Actors and Dancers at the said Opera house, save only and Except the said Singers
and M" Natale Restac; in diesem Sinne sei auch bereits ein Teil des Betrages von Middle-
sex’ Agenten bezahlt worden. Fiir die Auseinandersetzung beschritten Poitier und Crosa

56  Vgl. DUNCAN, Giovanni Francesco Crosa and opera in London 1748-50.

57  Siehe die Auflistung der geliehenen Gegenstinde in Kapitel 4.

58  D-AAsa, Reichsstadtisches Archiv, Allgemeine Akten Nr. 556, Reichsstadtische Zeit, Theater in Aa-
chen (auch Seiltanz), Laufzeit 1683-1794, 29r—30r.

59  Vgl. DuNcaN, Giovanni Francesco Crosa and opera in London 1748-50, S. 4. An einigen Orten wur-
den bereits gedruckte Libretti von den Truppen wiederverwendet. Birwald hat dies am Beispiel
der von den Mingotti-Briidern veranlassten Librettodrucke sehr anschaulich nachgezeichnet. Vgl.
hierzu BARWALD, Italienische Oper in Leipzig, Bd. 1, S. 53—63.

60  An manchen Auffithrungsorten wurde das Tanzpersonal bzw. die Musiker bspw. vom Hof gestellt.
Vgl. Kapitel 4.
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schlieRlich den Rechtsweg, der gegen den Impresario entschieden wurde und diesen zur
Zahlung zwang.*

Die Finanzierungsfrage war fir die Impresarie und Impresari hiufig die Dringends-
te, war sie doch gepaart mit einem hohen Risiko einer Schuldenfalle,®* in die sie vie-
lerorts tappten — und infolge ausbleibender Gage die Singerinnen und Singer mit ih-
nen.® Auch hier sei knapp auf die besondere Konstellation Crosas in London verwie-
sen:** Schon Ende November 1748, also kurz nach dem Start in die erste Londoner Thea-
tersaison berichtet Pirker von £ 2.000 Schulden, die der Impresario angehiuft habe.®
Ein weiterer Hinweis des Musikers macht die enorme Héhe der (wenn auch nur als Ge-
riicht aufgekommenen und nicht belegbaren) Schuldensumme anschaulich. Am 28. Fe-
bruar 1749 wurde die Oper La maestra zu Crosas Gunsten gegeben. Sie spielte »bey einem
mittelmissigen Haus« £ 164 und damit nur einen geringen Teil der genannten Schulden-
summe ein, die bis Februar 1749 wohl kaum kleiner geworden sein kann.® Darauf deuten
die Forschungsergebnisse von King und Willaert, die Crosas Theaterunternehmung in
den Jahren 1748 bis 1750 beleuchten. Fiir Crosa endete diese zunichst im Bankrott, der zu
seiner Gefangennahme fithrte. Es gelang ihm, sich aus dem Arrest zu befreien und 1750
in Amsterdam erneut als Impresario titig zu werden. Lange sollte seine Freiheit aller-
dings nicht wihren, wurde er doch alsbald auf Veranlassung von John Eyles, dem Direk-

61 DUNCAN, Giovanni Francesco Crosa and opera in London 1748-50, S. 5. Poitier hatte im Sommer
1748 nicht mit Crosa, sondern mit Francesco Vanneschi, Librettist und Theateragent von Middle-
sex, einen miindlichen Vertrag fiir 5o Vorstellungen abgeschlossen, der von Poitiers Frau, Adamo
Scola und der Tanzerin Catherine Roland bezeugt worden war. Dieser sah vor, dass die Tanztrup-
pe £16 pro Vorstellung bekam und eine Opernauffiihrung zu ihren finanziellen Gunsten durchge-
fiihrt werden sollte. Vgl. ebd. Tatsichlich wurde der am 7. Marz 1749 aufgefiihrte Orazio zu Guns-
ten der Tanztruppe gegeben. Vgl. KING und WILLAERT, Giovanni Francesco Crosa and the first
Italian comic operas in London, Brussels and Amsterdam, 1748—1750, S. 274. Die Streitigkeiten
zwischen Poitier und Crosa werden auch von Pirker erwahnt. Vgl. BRANDENBURG (Hg.), Die Ope-
risti als kulturelles Netzwerk, Bd. 1, Brief Nr. 177 (24. Juni 1749). Offensichtlich stand Crosa, nicht
wie von Brandenburg im Themenkommentar (S. 697) angegeben Poitier, unter der Protektion des
savoyardischen Gesandten Giuseppe Antonio Osorio Alargon, die den Impresario zunédchst noch
vor einem Arrest schiitzte.

62  Crosa stellt hier keineswegs die Ausnahme dar. Vgl. beispielsweise die Anklage gegen Impresa-
rio Gaetano Molinari wegen nichtgezahlter Gagen in der Saison 1763/64 am Prager Kotzentheater
ZEDLER, Der bankrotte Impresario.

63 In Pirkers Worten spiegelt sich die klamme Finanzsituation, in der die Operisti gemeinsam mit ih-
rem Impresario zuweilen steckten: Uber eine Auffithrung unter Crosa berichtete er: »Verwichenen
Samstag war eines der allervollesten Hiusern in der Opera, 5 od[er] 6 solche kénten Hofnung zur
Bezahlung machen.« BRANDENBURG (Hg.), Die Operisti als kulturelles Netzwerk, Bd. 1, Brief. Nr.
108 (18. Februar 1749).

64  Vgl. hierzubesonders KING und WILLAERT, Giovanni Francesco Crosa and the first Italian comic ope-
ras in London, Brussels and Amsterdam, 1748-1750 und DUNCcAN, Giovanni Francesco Crosa and
opera in London 1748-50. Die Schuldenproblematik rund um das King’s Theatre und Earl Mid-
dlesex erhellen auch die einschlagigen Erlauterungen in der Einleitung zur Pirker-Korrespondenz.
Vgl. BRANDENBURG (Hg.), Die Operisti als kulturelles Netzwerk, Bd. 1, S. 8—12.

65 Vgl ebd., Brief Nr. 78 (28. November 1748).

66  Ebd., Brief Nr.114 (11. Mdrz 1749). Vgl. zur finanziellen Konstellation auch die Ausfithrungen in der
Einleitung des zitierten Bandes, besonders S. 11.
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tor des »Fleet prison, aus dem Crosa entflohen war, erneut festgesetzt.*’ Er traf nun mit
Eyles und weiteren in den Fall verwickelten Personen eine Vereinbarung, die ihm weite-
re Operndarbietungen erméglichte.®® Offensichtlich konnte sich Crosa von den Schul-
den befreien, zumindest sind an den anderen Auffithrungsorten keine einschligigen Fi-
nanzproblematiken festzustellen. Im Gegenteil, im September 1756 war der Impresario
in Briinn mit seinen Auffithrungen derart erfolgreich, dass er »an [Felix] Kurtz eine ganz
ausgiebige Entschidigungssumme fiir die Ueberlassung des Opernhauses zahlte«.®

Unklare Verantwortlichkeiten in der Organisation der Theater und damit zusam-
menhingende finanzielle Schwierigkeiten, wie sie sich wihrend Crosas Unternehmung
in London zeigen,” wirkten sich — es wurde bereits angedeutet — auch auf die personelle
Zusammensetzung der mobilen Truppen aus. Schlieflich waren nicht nur die Kreditge-
ber von Crosas Geldmangel betroffen, sondern auch seine Singerinnen und Singer. So
berichtet Pirker im Juli 1749, »Crosa bleibt ihm [= Pietro Pertici] noch darzu schuldig,
mufd also in Geduld stehen bis er ihn zahlet«”™, was offensichtlich nicht eintrat.” Pietro
Pertici hatte sich in London wahrend der ersten Saison Crosas auf die Seite von Middle-
sex’ Theateragent Francesco Vanneschi geschlagen und strebte selbst eine Impresa am
Londoner Kings Theatre an, die nicht realisiert wurde.” Pirker, der im Frithjahr 1749
Zeuge des Zwistes zwischen dem Sidngerpaar Pertici einerseits und Crosa andererseits
wurde, notierte, »Crosa \ieri/se ne parti senza di loro con il resto della Compagnia«.”
Fiir die Auftritte der Truppe im Sommer 1749 war Pertici also nicht mehr eingeplant wor-
den, obwohl sein Name im Briisseler Libretto von Don Calascione noch genannt ist.” Der
Hinweis von Pirker und das Fehlen von Pertici und seiner Frau in den anderen Briisseler
Libretti lisst es mithin plausibel erscheinen, dass das Ehepaar die Truppe vor und nicht
— wie von King und Willaert festgestellt — wihrend des Briisseler Aufenthalts verlassen
hatte.” Das personelle Gefiige geriet also bereits innerhalb der ersten Opernsaison ins
Wanken, weitere Verinderungen sollten auf dem Weg durch Europa erfolgen.

Dieser Weg, die Aktivititen von Crosas Ensemble, sollen im Folgenden auf der eu-
ropdischen Landkarte verortet und in den Fokus geriickt werden. Dabei gilt es zu kli-

67  Vgl. KING und WILLAERT, Giovanni Francesco Crosa and the first Italian comic operas in London,
Brussels and Amsterdam, 1748-1750, S. 264—269.

68 Vgl.ebd., S. 267.

69  RILLE, Aus dem Bithnenleben Deutsch-Osterreichs, S. 14.

70 Vgl. BRANDENBURG (Hg.), Die Operisti als kulturelles Netzwerk, Bd. 1, S. 10f.; KING und WILLAERT,
Giovanni Francesco Crosa and the first Italian comic operas in London, Brussels and Amsterdam,
17481750, S. 254; DUNCAN, Giovanni Francesco Crosa and opera in London 1748-50.

71 BRANDENBURG (Hg.), Die Operisti als kulturelles Netzwerk, Bd. 2, Brief Nr. 183 (1. Juli 1749).

72 Pirker berichtet, »Perticci non fu pagato dal Crosa, e deve qu[i] d'imprestito di denaro per poter
ritornare in Italia.« Ebd., Brief Nr.199 (29. Juli 1749).

73 Vgl. die diesbeziiglichen Bemerkungen Pirkers, ebd. in den Briefen Nr. 135,167, 183 sowie 197.

74  Ebd., Brief Nr. 197 (22. Juli 1749).

75  Vgl. Don Calascione. Drama giocoso per musica. Per il Gran Theatro di Brussella. Dédicata a sua
altessa reale, il Seig" Principe Carole di Lorena, Briissel [1749].

76  Vgl. KING und WILLAERT, Giovanni Francesco Crosa and the first Italian comic operas in London,
Brussels and Amsterdam, 1748-1750, S. 256. Das Ehepaar verlie zeitnah London und Pietro Per-
tici »ottenne una vantaggiosa scritturazione dalla corte di Parma«. CicALl, Attori e ruoli nell'opera
buffa italiana del Settecento, S. 61.
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ren, wo die Truppe nach ihren ersten Engagements in London und Briissel titig war, wer
wann und wie lange dem Ensemble angehérte. Die Beschiftigung mit dem personellen
Setting der Truppe dient als Grundlage fir die Untersuchung der Werkadaptionen, die
insbesondere von Besetzungsinderungen an spezifischen Auffithrungsorten ausgeldst
wurden.

Von Mobilitat und Stabilitat - Anmerkungen zu Auffiihrungsorten
und Personal der Operntruppe

Crosas Opernensemble lisst sich aufSerhalb Italiens von der ersten Londoner Opern-
saison im Herbst 1748 bis Ende des Jahres 1756 in Graz verfolgen. An 15 Stationen war
die Truppe in einem Zeitraum von knapp neun Jahren auflerhalb Italiens aktiv (siehe
Abb. 4)77, wobei sie zunichst den west- und mitteleuropiischen Raum zwischen Lon-
don, Amsterdam, Koln und Liittich bespielt hat. Zwischen 1749 und 1755 suchte sie Stid-
te wie Antwerpen, Briissel und Koln mehrfach auf. Die Nihe von Briissel und Antwer-
pen lieR es zu, die Orte jeweils innerhalb einer Opernsaison (Sommer 1749 und Winter
1753/54) zu bespielen, wohingegen Crosa ansonsten versuchte, sein Ensemble jeweils ei-
ne vollstindige Saison an einem Ort unterzubringen. Der Sommer 1755 fithrte ihn sowie
seine Truppe in das siidliche mitteleuropdische, vornehmlich deutschsprachige Gebiet.
Obwohl Crosa anderes versuchte,” wurden die Stidte in diesem geographischen Raum
nicht mehrfach, sondern nacheinander von der Truppe bespielt.”

77  Die Reiseroute — hier mit Pfeilen gekennzeichnet — stellt lediglich eine erste These dar, weitere
Quellenfunde zur Truppe werden die Abfolge der aufgesuchten Stidte sicher noch prazisieren.

78  Mehrfach stellte er beispielsweise Ansuchen um Spielgenehmigungen an die Stadt Augsburg.

79  Indiesem Zeitraum lasst sich lediglich die Auffiihrung von La maestra in Salzburg nicht exakt da-
tieren. Aufgrund der personellen Zusammensetzung des Ensembles dort, liegt es nahe, die Auf-
fithrung vor jenen in Eisenstadt einzuordnen.
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Abbildung 4: Auffiihrungsstationen von Crosas Operntruppe (1748-1756)
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Nicht in allen der hier verzeichneten Orte kam es zu Opera Buffa-Auffithrungen. In
Leiden und Den Haag standen nicht etwa Opern, sondern Konzerte von Truppenange-
horigen auf dem Programm, in Den Haag etwa von Filippo Laschi organisiert, nachdem
Crosa im Oktober 1750 wieder in Gefangenschaft gekommen war und es fiir die Truppe
grundlegende existentielle Bediirfnisse zu befriedigen galt.®® Die weiteren 13 Orte wur-
den mit Opern bespielt, wiewohl es nicht moéglich war, das Repertoire flichendeckend
zu rekonstruieren. Lediglich fiir sieben Auffithrungsstationen lief3en es die Quellen zu,
konkrete Operntitel zu ermitteln.® Der Fokus der Truppe ist dabei klar auf das komi-
sche Genre gerichtet. Die einzige Ausnahme betrifft die zweite Londoner Opernsaison
(1749/50). Mit den Seria-Opern Adriano in Sivia sowie Il trionfo di Camilla und der Sere-
nade Peace in Europe erweiterte Crosa das Repertoire seines Ensembles. Die Entschei-
dung iiber die Spielplanerginzung begriinden King und Willaert mit der »desperate re-
ply to thin houses« auf die wenig erfolgreichen Buffa-Auffithrungen der zweiten Londo-

80 Aufdem Programm standen Opernduette und Ensemblestiicke mit grofierer Besetzung. Vgl. KING
und WILLAERT, Giovanni Francesco Crosa and the first Italian comic operas in London, Brussels
and Amsterdam, 1748-1750, S. 265.

81  Aus diesem Grund werden fiir die Truppe Crosas nur jene sieben Stationen in der Datenbank
genannt, fiir die Auffiihrungsserien rekonstruiert werden konnten. Vgl. die Angaben zur Truppe
TR-0003 http://operabuffa.uni-bayreuth.de/#/events/detailsTroupe/3, abgerufen am 15.05.2021.
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ner Saison.®” Fiir die Seria-Auffithrungen mussten zusitzlich Margherita Giacomazzi
und Giulia Frasi engagiert werden, aber schon im Sommer davor waren personelle Ver-
inderungen eingetreten. Das Ehepaar Pertici hatte aus den oben geschilderten Griin-
den die Truppe verlassen, so dass sich Crosa gezwungen sah, die Rollen fiir die Briisseler
Auffithrungen 1749 neu bzw. umzubesetzen.®* Das Ehepaar Laschi itbernahm von den
Perticis die zentralen Buffa-Rollen Lamberto und Lauretta in Orazio, Francesco Lini und
Maria Consoni kamen neu hinzu. Die beiden begleiteten die Truppe wohl nicht bei deren
Riickkehr nach London, waren dann aber ab 1750 wieder fiir Crosa auf dem Kontinent ti-
tig — Consoni sollte sich langfristig der Truppe anschlief3en, Lini 1754 Mitglied der Truppe
Giuseppe Giordanis werden.

Die ersten Auffithrungen von Crosas Ensemble in Briissel banden einzelne Mitglie-
der lingerfristig an den dort residierenden Gouverneur Karl Alexander von Lothringen:
Im Briisseler Libretto zu Orazio werden Anna Maria Quercioli und Filippo Laschi erstmals
als »Virtuosa« bzw. »Virtuoso di Camera di S. A. R. il Principe Carlo Duca di Lorena, e di
Bar etc.« bezeichnet.® Ab 1756 reiht sich ein weiteres Truppenmitglied, Francesco Bian-
chi, den Virtuosi von Karl Alexander ein.® Die Nihe der Truppe zum Generalgouverneur
der Niederlande driicke sich auch in der Bezeichnung Crosas als »ihro Koniglichen Ho-
heit des H™ Hertzog Carl von Lothringen bestellten Directoren Musica«®* aus, die sich
in den Kolner Ratsprotokollen aus dem Jahr 1752 finden lasst. 1756 firmierte gleich Cro-
sas gesamte Truppe unter der Bezeichnung »Li musici Italiani di S.A.R. il Prencipe Carlo
Duca di Lorena e di Bar &«.%

DasJahr1750 brachte nach dem Abgang der Perticis den zweiten grofieren Einschnitt
fiir die Zusammensetzung der Truppe: Die Opernkompanie war von Sommer dieses Jah-
res an ausschlief3lich auf dem Kontinent titig und musste sich personell neu ausrichten,
besonders als nach den Auffithrungen im Herbst in Amsterdam das Ehepaar Laschi sich
dazu entschieden hatte, Crosa zu verlassen, um nach Italien zuriickzukehren.3® Weitere

82  KING und WILLAERT, Giovanni Francesco Crosa and the first Italian comic operas in London, Brus-
sels and Amsterdam, 1748-1750, S. 259.

83  Vgl. die Besetzungslisten fiir die Auffithrungsserien von Orazio OB-1004 und OB-1007 in der Opera
buffa-Datenbank.

84  Vgl. das Libretto Orazio. Drama giocoso per musica. Per il Gran Teatro di Brussella, Den Haag
[1749]. Nicht nur auRerhalb auch in Italien werden die Titel von den Laschis weiterverwendet. Vgl.
bspw. das Libretto Gl'impostori. Drama per musica da rappresentarsi nel Teatro Giustiniani di
San Moisé I'autunno 1751, Venedig 1751.

85  Vgl. das Libretto La maestra. Dramma giocoso per musica da rappresentarsi al teatro di S.A.R.
Sigismondo Christofforo di Schrattenbac, Arcivescovo e Prencipe di Salisburgo [...], Salzburg 1756.

86  Vgl. D-KNa Ratsprotokoll A199,112v. Wann Crosa diesen Posten ibernommen hat, bzw. in welchem
Verhiltnis die Truppe zu Karl Alexander von Lothringen stand, stellt noch ein Desiderat der For-
schung dar. Moglicherweise irrte man sich aber auch bei der Zuordnung des Titels im Ratsprotokoll
aufgrund eines dhnlichen Namens, war doch Henri-Jacques de Croes seit 1744 in der Hofkapelle
von Karl Alexander von Lothringen tatig, 1746 er bernahm deren Direktion. Vgl. SCHOUTEDEN-
WERY, Charles de Lorraine et son temps, S. 303.

87  Vgl. das Libretto zu Il finto principe. Dramma giocoso per musica da rapresentarsi nell’augusta
citta di Gratz nel autunno dell’anno 1756. Dedicato al merito impareggiabile delle dame di detta
citta, Graz 1756.

88  Vgl. zu Filippo Laschi BRANDENBURG, Art. Laschi, Filippo sowie PIRANI, Art. LASCHI, Filippo.
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personelle Verluste waren schon vor dem Austritt der Laschis eingetreten: Guadagni, der
1749 Georg Friedrich Hindels Aufmerksambkeit erregt hatte, verblieb in London und war
ab Frithjahr 1750 bei Oratorienauffithrungen engagiert, die im Covent Garden gegeben
wurden.® Auch Angelica Saiz Cambi war vor den Operndarbietungen in Amsterdam aus
der Truppe ausgeschieden, sie trat im September 1750 in Lyon als »musicienne de S. A.
R. le Prince Charles de Lorraine« in einem Konzert auf, kehrte dann nach Italien zuriick
und war ab 1753 in Spanien titig.”® Noch nicht in den Briisseler Opernlibretti von 1749,
bemerkenswerter Weise aber spitestens ab 1753 (hier auf spanischem Terrain) wird auch
sie als »Virtuosa di Musica« des Lothringer Prinzen be- und verzeichnet.”

Die Mitglieder der Truppe Crosas lassen sich erst wieder vier Jahre nach den Ams-
terdamer Titigkeiten namentlich fassen. Die Liitticher Libretti (1754) listen acht Singe-
rinnen und Singer auf. Da die Spielgenehmigung nicht nur Crosa, sondern auch Na-
tale Resta erteilt wurde, ist davon auszugehen, dass der Komponist noch immer Teil
der Kompanie und iiberdies mit organisatorischen Angelegenheiten befasst war.”> Des
Weiteren zeigt sich hier, dass die Truppe seit 1750 iiber einen stabilen personellen Kern
verfiigte: Francesco Bianchi und Giustina Moretti stammten noch aus der Anfangsfor-
mation; Maria Consoni stand seit 1749 mit der Truppe in Verbindung. Neu zuordenbar
sind Ludovica Crosa (wohl eine Verwandte des Impresarios), Giovanni Dalpini, Francesco
Krafft, Alberto Nelva und Adamo Reatz. Sie sollten mit Ausnahme von Reatz nun bis in-
klusive der Auffithrung von La maestra in Salzburg 1756 gemeinsam auf der Bithne stehen.
Lediglich der Bologneser Dalpini konnte zum Zeitpunkt des Engagements in Liittich aus
dem Kreis der neu Hinzugekommenen auf eine lingere Bithnenkarriere zuriickblicken
und war noch im Karneval 1754 in Cremona titig gewesen.

An der letzten nachweisbaren aufleritalienischen Station von Crosa, als der Impre-
sario das Theater auf dem Tummelplatz in Graz im Herbst des Jahres 1756 bespielen lief3,
wurde die dort als »musici Italiani di S.A.R. il Prencipe Carlo Duca di Lorena e di Bar etc.«
bezeichnete Truppe um den Salzburger Franz Anton Spitzeder und Antonio Minelli ver-
starkt.” Dariiber hinaus traten zwei langjihrige Ensemblemitglieder in den Bund der
Ehe: Maria Consoni und Francesco Bianchi heirateten am 19. Dezember 1756. Der dies-
beziigliche Eintrag im Trauungsbuch der Pfarre zum Heiligen Blut gibt zwei aufschluss-
reiche Informationen zur Truppe Crosas Preis: Consoni ist hier als Tochter von Rosa, ei-
ner geborenen Resta, ausgewiesen,” was eine verwandtschaftliche Beziehung zu Natale
Resta plausibel erscheinen lisst, der wiederum lange in Verbindung mit der Truppe ge-
standen war. Moglicherweise war es Resta, der die Singerin 1749 in das Ensemble geholt

89  Vgl. HowARD, The modern castrato, S. 44.

90  Zit. n. VALLAS, La musique a I'’Académie de Lyon, S. 87.

91 Vgl. bspw. das Libretto Il re pastore. Dramma per musica da rappresentarsi nel Teatro della molto
illustre citta di Barcellona nell’anno 1753. Dedicata al molto illustre Signore D. Manuel Pacheco
[..], Barcelona 1753.

92 Vgl. VAN DER STRAETEN, La musique aux Pays-Bas avant le XIXe siécle, S. 70.

93 Minelliwar spaterhin selbst als Impresario titig—u.a. in Dublin. Vgl. die diesbeziiglichen Eintrage
zur Truppe TR-1014 in der Opera buffa-Datenbank: http://operabuffa.uni-bayreuth.de/#/events/d
etailsTroupe/1014.

94  Oberallerdings in Graz noch fiir Crosa tatig war, liefd sich nicht eruieren.
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5 Mobile Operntruppen

hatte. Des Weiteren gibt das Trauungsbuch Auskunft iber die Hochzeitszeugen: Neben
Dalpini wird »Renatus Crosa eines impresorij Sohng, also wohl Crosas Sohn, genannt.*

Auch nach den Auffihrungen in Graz traten Mitglieder des Ensembles gemeinsam
aufu.a. in den Opern Limpero delle donne und La maestra 1757 in Laibach.’® Ob Crosa 1757
ebenfalls gen Siiden aufbrach, und Laibach nicht etwa Graz als die letzte seiner bis dato
rekonstruierbaren aufleritalienischen Stationen gelten kann, muss offen bleiben. Mog-
licherweise hatte er sich nach Graz von den Singerinnen und Singern getrennt, denn
im April 1757 richtete er erneut ein Ansuchen um Spielgenehmigung an den Augsburger
Rat. Er bezeichnet sich in dem Schreiben aber nicht — wie er es 1755 getan hatte — als
Impresario der »Printz Carlischen Hof Musicantenc, sondern lediglich als »Capo einiger
welscher operisten dermahlen in Franckfurth«.”” Das Ansuchen wurde abgelehnt, und
der von ihm selbst deklarierte Aufenthalt in Frankfurt im selben Jahr konnte ebenfalls
nicht belegt werden. Erst 1759 ist Crosa wieder greifbar — Willaert konnte ihn als Impre-
sario von Auffithrungen der Oper Madama Ciana in Brescia verorten.®®

Resiimierend lisst sich festhalten, dass Crosas Opernunternehmung typische Merkma-
le einer mobilen, auf Buffa-Auffithrungen um die Mitte des 18. Jahrhunderts speziali-
sierten Operntruppe vereinigt: Es handelt sich um einen iiberschaubaren Personenkreis
von insgesamt 20 Singerinnen und Singer, die zwischen 1748 und 1756 mit der Truppe
assoziiert waren. Die Kompanie formierte sich nicht erst aufierhalb, sondern bereits in
Italien, genauer: in Norditalien, wo ihre Mitglieder in grofien Teilen schon gemeinsame
Auffithrungserfahrung in jenen Opern gesammelt hatten, die dann auch an der ersten
auReritalienischen Auffithrungsstation auf dem Programm stehen sollten. Im weiteren
Verlauf des Truppenbestehens bildete sich ein stabiler Kern von drei Personen (Bianchi,
Consoni, Moretti Crosa); im Regelfall war der Impresario mit acht Singerinnen und Sin-
gern bei der jeweiligen Auffithrungsstitte zugegen, weitere wurden — wie ausnahmswei-
se fiir die Saison 1749/50 in London — fir spezifische Auffithrungen zusitzlich engagiert.
Von Beginn an setzte Crosa auf eine Mischung aus arrivierten Akteurinnen und Akteuren
(die Ehepaare Pertici und Laschi) und einem jungem, noch wenig erfahrenen Bithnen-
personal (u.a. Guadagni und Bianchi). Vor allem finanzielle Probleme des Impresarios
brachten es mit sich, dass im Buffa-Fach arrivierte Singerinnen und Singer wie die Per-
ticis oder die Laschis recht ziigig das Unternehmen wieder verliefRen (im Falle Crosas

95  Vgl. das Trauungsbuch der Pfarre Graz-HI. Blut XllI, 17511760, 19. Dezember 1756, A-Gdab 542,
S. 467.

96  Vgl. auch Sivec, Opera na ljubljanskih odrih od klasicizma do 20. stoletja, S. 14.

97  D-Asa Theater und 6ffentliche Produktionen Nr. 2, Crosa an den Stadtrat, 0.D. [vor dem 26. April
1757 =Datum des Ratsbeschlusses].

98  Vgl. WILLAERT, Art. Crosa [Croza], Giovanni Francesco. Vom Februar 1771 datiert ein letzter Hinweis
auf Crosa in einem Brief Leopold Mozarts an seine Frau, der den Impresario mit einem seiner ehe-
maligen Sanger in Verbindung bringt: »Sage dem H: Spizeder, wenn er seinen ehemahligen im-
pressario Crosa sehen will, kann er ihn in Mayland antreffen; wo er elend gekleidet mit einem lan-
gen Bart betteln gehet al.so Strafft Cott die betriiger!« BAUER und DEuTsCH (Hg.), Mozart Briefe
und Aufzeichnungen, Brief 231 (13. Februar 1771).
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gingen sie zunichst alle nach Italien zuriick). Weniger etablierte Akteurinnen und Ak-
teure blieben hingegen tiber Jahre hinweg in einer Art Schicksalsgemeinschaft mit dem
Impresario verbunden, sofern sie nicht, wie Guadagni, abgeworben wurden.

Als eine zentrale Zutat fiir die personelle Stabilitit mobiler Truppen entpuppten sich
Familienbande. Diese zeigen sich im hier untersuchten Fallbeispiel in der Beteiligung
seiner (mutmaflichen) Frau, einer weiteren Verwandten (Ludovica Crosa) sowie in der
ehelichen Verbindung der langjihrigen Mitglieder Consoni und Bianchi. Die Truppe
Crosas steht in dieser Beziehung lediglich pars pro toto fiir weitere gleichartig familiir
verzahnte Truppenkonstellationen: Beispielsweise stand der Impresario Gian Domeni-
co Zamperini mit seinen Tochtern®® in Pressburg auf der Bithne; der fiir Crosa in Graz
titige Antonio Minelli itbernahm in Dublin 1761 die Leitung der Truppe von Domenico
Antonio De Amicis, die insgesamt vier Mitglieder der Familie De Amicis aufwies. Auch
Giuseppe Giordanis Truppe, die es 1754 wieder mit Opera Buffa-Auffithrungen in Lon-
don versuchte, war zu diesem Zeitpunkt (mit der Ausnahme von Crosas ehemaligen
Sanger Francesco Lini) eine reines Familienensemble.

99  Uber diese besonderen personellen Konstellationen auf der Biihne wurde auch in den Zeitungen
berichtet: »Den 26™" wurde alhier eine italienische Opera Buffa von der Familie des Sig. Zamperi-
ni mit grossem Beyfalle aufgefiihret.« oder »Den 29%" diefS ward auf dem hiesigen privilegierten
Stadttheater, vom Herrn Johann Domeniko Zamperini, und seinen zwo Tochtern, das erste italii-
nische intermezzo aufgefiihret«. Prefburger Zeitung, 32 Stiick (31. Oktober1764) und 49 Stiick
(29. Dezember1764).



6 Das Netzwerk der Operisti zwischen 1740 und 1765
Anmerkungen aus Sicht der Netzwerkforschung

Ein Gastbeitrag von Tom Brokel und Heike Brokel

Ziel, Datengrundlage und Methodik der Untersuchung

Das vorliegende Kapitel greift die im Projekt erarbeiteten Daten zum Gesangspersonal
heraus und erstellt ein Netzwerk, das sich aus der Zusammenarbeit von Singerinnen
und Singern bei Opera buffa-Auffithrungen auferhalb Italiens zwischen 1740 und 1765
ergibt. Primires Ziel ist es dabei, mit Hilfe eines netzwerkanalytischen Zugrifts nicht
nur die Entwicklung der personellen Verflechtung innerhalb der zeitlichen Pole zu be-
leuchten, sondern vor allem auch Individuen zu identifizieren, die fiir die Verbreitung
der Gattung von zentraler Bedeutung waren.

Aus der im Projekt erstellten Datenbank wurden fiir die Untersuchung folgende Da-
ten herangezogen: die Namen der an den Auffithrungsserien beteiligten Singerinnen
und Singer (insgesamt handelt es sich um 568 Individuen), das Geschlecht, die Betei-
ligungen des Gesangspersonals an den 501 erhobenen Auffithrungsserien, das Auffith-
rungsjahr, der Spielort, der Titel der jeweiligen Auffithrungsserie sowie die Zugehorig-
keit des Gesangspersonals zu Operntruppen oder Imprese.' Die Personengruppe ist —
und das spielt fiir das Netzwerk eine wichtige Rolle — als mit spezifischem Expertenwis-
sen ausgestattet zu klassifizieren, das Voraussetzung fiir die erfolgreiche Durchfithrung
von Auffithrungen auf den Bithnen war. Zentral fiir die nachfolgenden Uberlegungen ist
dabei die Idee des Austauschs von Wissen und Praktiken bei Proben- und Auffithrungs-
situationen, aber auch von Material (z.B. Opernpartituren oder einzelne Arien), das im
Umfeld von performativen Akten geteilt wurde. Die Opere buffe unterlagen im Laufe der
Zeit zahlreichen Adaptionen, die u.a. von den Singerinnen und Singern ausgelost wur-

1 Vgl. hierzu auch die netzwerkspezifischen Ausfithrungen auf der Website des Projekts: http://o
perabuffa.uni-bayreuth.de/#/network. Die im Verlauf des Kapitels gezeigten Abbildungen zum
Netzwerk sind auf der Website als dynamische Varianten mit Filtermoglichkeiten realisiert.
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den.” Aus den Performance Studies, als auch aus der Lern- und Innovationsforschung
ist bekannt, dass derartige Verinderungen sehr hiufig aus dem Zusammenfithren un-
terschiedlicher Eindriicke, Erlebnisse und Expertisen resultierten. Da jede Truppe, aber
auch jede Auffithrungsserie ihre Besonderheiten hatten, konnten Individuen, die entwe-
der Teil verschiedener Truppen waren bzw. an verschiedenen Auffithrungen teilgenom-
men haben, erproben, welche Elemente besonders gut funktionierten (z.B. vom Publi-
kum als positiv aufgenommen wurden bzw. von den Kinstlerinnen und Kiinstlern als
positiv bewertet wurden). Einige sammelten in Teilen jahrelange (hiufig auch gemein-
same) Auffithrungserfahrungen, die sie in spitere Darbietungen einflief}en lieffen und
l6sten mit ihrer Expertise so manche Adaption aus: Arien oder Ensembles, die nicht aus
dem urspriinglich in Italien uraufgefithrten Werk stammten, beim Publikum in ande-
rem Auffithrungszusammenhang aber gut ankamen, wurden integriert, bzw. stellte der
interpersonelle Austausch tiber Erfolge, Misserfolge, Ideen, Praktiken etc. fir die be-
teiligten Operisti eine wertvolle Informationsquelle und eine Grundlage fiir Anpassun-
gen (oder gar Verbesserungen) dar. Nur wenige Quellen geben tiber derartige Prozesse
Auskunft,’ daher kann die Netzwerkanalyse hier Licht auf Individuen werfen, iiber die
besonders viele Verbindungen gelaufen sind und die nicht nur fiir die Verbreitung der
Gattung, sondern auch fiir die Weitergabe von auffithrungsspezifischem Wissen wich-
tig waren.

Wie also sah dieses interpersonelle Wissensnetzwerk fiir die frithe Verbreitungspha-
se der Opera buffa auflerhalb Italiens aus, und wie hat es sich im Ablauf der ersten 25
Jahre entwickelt? Welche Personen bestimmten die Ausbildung des Netzwerkes der Ope-
risti und waren damit wichtige Siulen zur frithen europaweiten Verbreitung der Opera
buffa? Wer zihlt zu den entscheidenden Schnittstellen (»Gatekeeper«), die den Informa-
tionsaustausch begiinstigten und Verbindungen zwischen verschiedenen Gruppen eta-
blierten, so dass sich Ideen und Erkenntnisse verbreiten konnten? Welche Singerinnen
und Singer prigten die spitere Phase der Verbreitung, und stehen sie in Ubereinstim-
mung mitjenen, die mit Blick auf den gesamten Untersuchungszeitraum zentral fir das
Netzwerk waren?

Zur Beantwortung der Fragestellungen wird auf das Konzept der »Zentralitit«
zuriickgegriffen, mittels dessen die (theoretische) Wichtigkeit von Knoten in einem
Wissensnetzwerk fiir die (potenzielle) Wissensintegration und -weitergabe quantifi-
ziert werden kann. Im vorliegenden Fall sind die Knoten im Netzwerk die Individuen
(Singerinnen und Singer), die miteinander verbunden sind. Grundsitzlich wird in
der Netzwerkforschung beziiglich der Zentralitit von Knoten zwischen zwei Arten von
Mafen unterschieden. Lokale Mafle geben an, wie gut ein Knoten in das Netzwerk
eingebunden ist. Knoten, die stark eingebunden sind, haben eine gréfiere Chance von
anderen Knoten (insbesondere solchen die »benachbart« sind, d.h. zu denen sie eine
direkte Verbindung haben), Wissen oder Praktiken vermittelt zu bekommen bzw. an

2 Vgl. hierzu Kapitel 8.

3 Als ein Beispiel sei die Korrespondenz von Franz mit Marianne Pirker genannt, die exemplarisch
die enge Verbindung der Operisti mit Berufskolleginnen und -kollegen wie auch mit Impresari und
Impresarie transparent macht. Vgl. hierzu die Einleitung in BRANDENBURG (Hg.), Die Operisti als
kulturelles Netzwerk, Bd. 1.
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diesen zu vermitteln. Sie konnen den Ausfall einer Verbindung zwischen einzelnen
Knoten oder eines benachbarten Knotens eher problemlos »verkraften«. Im Kontext des
Opera buffa-Projekts bedeutet das, dass Individuen mit einer hohen Einbindung weniger
abhingig von einem oder mehreren anderen Individuen sind, was ihren Zugang bzw.
ihre Verbindung zum Netzwerk betrifft. Gleichzeitig weisen sie viele Interaktionen mit
anderen Individuen auf und die Wahrscheinlichkeit ist erhéht, dass sie Neues erfahren
bzw. lernen sowie dieses weitergeben. Selbst wenn einer ihrer Kontakte ausscheidet,
bleiben ihnen durch ihre starke Eingebundenheit noch ausreichend Moglichkeiten
des Kontaktes mit dem iibrigen Netzwerk. Die wichtigste Kennzahl, die diese Ideen
abbildet, ist die sogenannte Degree-Zentralitit.* Im einfachsten Fall ist die Degree-
Zentralitit eines Knotens gleich der Anzahl der direkten Verbindungen, die er zu an-
deren Knoten hat. Da hier nur die Anzahl der direkten Verbindungen betrachtet wird,
spielt die Positionierung eines Knotens iiber diese ersten Verbindungen hinaus keine
Rolle. Allerdings sind nicht alle Beziehungen gleich »intensiv«, denn wiederholte Inter-
aktionen von Individuen bedeuten mehr Chancen sich auszutauschen und voneinander
zu lernen. Um diesem Aspekt Rechnung zu tragen, wird im Folgenden auf die Kenn-
zahl der gewichteten Degree-Zentralitit als lokales Zentralititsmafd zuriickgegriffen.
Diese beriicksichtigt nicht nur die Anzahl der Verbindungen zu anderen Knoten, son-
dern auch ihre Intensitit (Frequenz der Interaktion). In diesem Fall entspricht sie der
aufsummierten Intensitit aller jener Verbindungen, an denen ein Knoten beteiligt ist.

Im Gegensatz zu der Kennzahl der lokalen Zentralitit geben globale MafRe an, wie
zentral ein Knoten im Gesamtnetzwerk eingebettet ist. Wenn etwas im Netzwerk flief3t
(z.B. Wissen) sind solche Knoten essenziell, um den Fluss zu lenken und die Kontinuitit
zu erhalten. Sie stellen zudem Verbindungen zwischen verschiedenen Teilen des Netz-
werkes her, die ohne sie nur schwach oder eventuell gar nicht miteinander verbunden
wiren. Kern dieser globalen Mafe ist, dass nicht nur direkte Verbindungen zwischen
zwei Knoten als wichtig angesehen werden, sondern auch indirekte. Zum Beispiel kann
Individuum A etwas von Individuum C lernen, auch wenn die beiden nie direkten Kon-
takt hatten. Voraussetzung dafiir ist z.B. ein Individuum B, das sowohl mit A als auch
mit C interagiert hat und bei seiner Interaktion mit A dann Wissen weitergibt, das es
vorher von C (kennen-)gelernt hat. Als globales Mafd kommt hier die Betweenness-Zen-
tralitit zur Anwendung.® Diese gibt an, auf wie vielen sogenannten kiirzesten Verbin-
dungen im Netzwerk ein Knoten liegt, also wie »zentral« ein Individuum im Netzwerk
positioniert ist. Die kiirzeste Verbindung ist dabei der Weg zwischen zwei Knoten im
Netzwerk mit direkten oder indirekten Verbindungen, welche die wenigsten anderen
Knoten involviert. Im Kontext dieses Beitrages stellen Individuen, die iiber eine hohe
globale Zentralitit verfiigen, jenes Gesangspersonal dar, das Kontakte zu verschiedenen
Communities (z.B. Truppen) sowie Orten hat und entsprechend Verbindungen schafft,
die fiir die Verbreitung der Opern entscheidend waren.

Fir beide MaRe (Degree- und Betweenness-Zentralitit) gibt es eine abgewandelte
Form, die ihre Grundkonzeption auf die Betrachtung eines gesamten Netzwerkes iiber-
trigt. Diese als Degree-/Betweenness-Zentralitit bezeichneten Mafie geben an, wie

4 Vgl. FREEMAN, Centrality in social networks conceptual clarification.
5 Vgl. ebd.
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stark ein Netzwerk insgesamt auf einige wenige Knoten (im Extremfall sogar nur einen
einzelnen) fokussiert ist. In die visuelle Dimension iibertragen meint dies, wie sehr ein
Netzwerk einem »Stern« dhnelt, bei dem sich ein (oder einige wenige) Knoten in der
Mitte befindet bzw. befinden und alle anderen Konten ausschliefilich Verbindungen
vorweisen, die strahlenférmig auf diese Mitte zulaufen. Stark zentralisierte Netzwerke
haben fiir gewohnlich den Vorteil einer relativ hohen Diffusionsgeschwindigkeit von
z.B. Wissen, aber auch einer grofen Abhingigkeit von den besonders zentralen Knoten,
ohne die der Wissensfluss vollstindig zum Erliegen kommen wiirde. Inwieweit dieses
auf das hier betrachtete Netzwerk zutrifft, wird im letzten Teil des Kapitels betrachtet.

Die Konstruktion des Zusammenarbeitsnetzwerks

Wie oben ausgefiihrt, kann aus heutiger Sicht nur noch eine Anniherung an die Fra-
ge erfolgen, inwieweit es zwischen Individuen zum Wissensaustausch und dadurch zu
Anpassungen von Werken gekommen ist. Wissensaustausch ist dann besonders effek-
tiv, wenn die beteiligten Individuen persénlich miteinander interagieren. Performati-
ve Praktiken, Interaktionen und Beobachtungen zihlen daher, gerade wenn das Wis-
sen iiber bspw. Adaptionsprozesse kaum kodifiziert wird, zu den wichtigsten Wegen der
Wissensweitergabe.® Aufbauend auf dieser Problematik wird im Nachfolgenden das Zu-
sammenarbeitsnetzwerk als eine der wesentlichsten Wissensweitergabestrukturen der
Operisti angesehen und entsprechend bewertet.

Die oben genannten Daten des Opera buffa-Projekts ergeben folgendes Netzwerk: Je-
der Knoten stellt ein Individuum (Singer oder Singerin) dar. Zwei Personen werden ver-
bunden, wenn sie an demselben Ereignis teilgenommen haben.” Anders ausgedriickt:
Haben zwei Individuen an derselben Auffihrung mitgewirkt, gehen wir nachfolgend
davon aus, dass sie sich potenziell ausgetauscht haben und voneinander gelernt bzw.
performatives Wissen miteinander geteilt haben. Nicht nur fiir performative Praktiken
ist es dabei wichtig, dass der Austausch nicht immer ein bewusster und aktiver Vorgang
gewesen sein muss. Theoretisch reicht auch das unbewusste Beobachten einer anderen
Person bei einer Tatigkeit zur Wissensgenerierung und -iibertragung. Da sich alle hier
betrachteten Individuen aktiv an den Auffithrungen beteiligt haben, wird davon ausge-
gangen, dass sie miteinander geprobt, sich gegenseitig beobachtet wie aufeinander ab-
gestimmt haben und es demnach zum wechselseitigen Austausch von Wissen und Prak-
tiken gekommen ist. Die Wahrscheinlichkeit dieses voneinander Lernens bzw. dieser
Einflussnahme potenziert sich natiirlich, wenn sie tatsichlich miteinander kommuni-
ziert haben, oder sogar aktiv gelehrt haben (was wir aber nicht sicher wissen). Aufjeden
Fall betrachten wir die gemeinsame Teilnahme an einer Auffithrung als »ungerichtete«
Beziehung, was fiir die Ermittlung der netzwerkanalytischen Kennzahlen wichtig ist, da

6 Siehe fiir eine ausfiihrliche Diskussion BROEKEL, Wissens- und Innovationsgeographie in der Wirt-
schaftsforderung.

7 Unter Ereignis wird hier die Auffithrungsserie eines Operntitels an einem bestimmten Ort verstan-
den. Die Daten der einzelnen Auffithrungstermine wurden jeweils dem Jahr der Auffithrung un-
tergeordnet.
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hier zwischen gerichteten (A lernt von B, aber B nicht von A) und ungerichteten (A lernt
von B und B lernt von A) unterschieden werden kann. Allerdings sinken Wahrschein-
lichkeit und Intensitit dieser Beziehung mit der Anzahl der Personen, die an einer Auf-
fithrung beteiligt waren. Entsprechend wird die Verbindung, die aus der gemeinsamen
Teilnahme an einer Auffithrung resultiert, invers-proportional zur Anzahl der daran be-
teiligten Personen gewichtet.® Wie bereits angeklungen, erhoht sich die Intensitit aber,
wenn Personen mehrfach an denselben Auffithrungen beteiligt waren.’

Das so erstellte Zusammenarbeitsnetzwerk wird nachfolgend aus drei Perspektiven
betrachtet. In der ersten Version wird die zeitliche Abfolge der Auffithrungen (der Er-
eignisse) ignoriert, und es werden alle Verbindungen, die im Zeitraum 1740 bis 1765 ent-
standen sind, zusammengefasst. Diese (sehr starke) Vereinfachung erméglicht es, Indi-
viduen zu identifizieren, die fiir die Gesamtentwicklung des Netzwerkes entscheidend
waren, da sie entweder verschiedene heterogene Gruppen und Communities integriert
und somit kritische Verbindungen etabliert haben (globale Zentralitit) oder, alternativ,
an sehrvielen Auffithrungen beteiligt waren und dariiber mit vielen anderen Individuen
in Kontakt gekommen sind und somit potenziell zur Verbreitung des Wissens beigetra-
gen haben. Dieses statische Netzwerk wird nachfolgend als Gesamtnetzwerk bezeich-
net. Komplementir dazu wird die Entwicklung des Netzwerkes aus dynamischer Sicht
auf zentrale Individuen hin analysiert. Hierbei bleibt die Sequenz der Auffithrungsseri-
enerhalten und die Entwicklung des Netzwerks wird als kumulativer Prozess modelliert.
Dasbedeutet, dass z.B. fiir das Netzwerk im Jahr 1745 alle Ereignisse (Auffithrungsserien)
beriicksichtigt werden, die vor und inklusive des Jahres 1745 stattgefunden haben. Diese
Analyse des kumulierten Netzwerks eignet sich dafiir, Erkenntnisse iiber den Aufbau des
Netzwerkes iiber die Zeit hinweg zu erlangen und bspw. Individuen zu identifizieren, die
fiir die Verbreitung der Opera buffa bzw. ihrer Praktiken tiber den gesamten Zeitraum
essenziell gewesen sein konnten. Im Gegensatz zur Betrachtung des Gesamtnetzwerkes,
wird hier der Zeitdimension Rechnung getragen.

Noch hohere Anspriiche an die Verlasslichkeit der Informationen zu Zeitpunkten
werden bei der dritten Art der Konzeption des Netzwerkes gestellt. Hierbei wird eine
als Finfjahres-Moving-Window bekannte Aggregation der Netzwerkdaten verwendet.
Konkret werden die Daten in Fiinfjahresabschnitte aufgeteilt, um individuelle Perioden
der Entwicklung vergleichen zu kénnen. So werden fiir das Netzwerk im Jahr 1755 alle Er-
eignisse beriicksichtigt, die zwischen 1751 und 1755 stattgefunden haben. Obwohl diese
Konzeption, auf die nachfolgend als Moving-Window-Netzwerk referenziert wird, auf
den ersten Blick der Realitit am nichsten zu kommen scheint, da sie Verinderungen im
Zeitablauf prazise abbilden kann, ist sie aufgrund der Aggregation der Daten auf Finf-
jahrescheiben mit der hchsten empirischen Unsicherheit behaftet. Weiterhin l4sst sie
die Moglichkeit unberiicksichtigt, dass ein Individuum Wissen weitergibt, das es wih-
rend einer Auffithrung gelernt hat, die vor mehr als fiinf Jahren stattgefunden hat. Ent-

8 Vgl. NEwWMAN, Who Is the Best Connected Scientist?

9 Aus netzwerktechnischer Sicht handelt es sich hierbei um ein zweimodales Akteurs-Ereignis-Netz-
werk, das mittels einer einmodalen Projektion in ein Akteurs-Akteurs-Netzwerk umgewandelt
wird. Vgl. ebd.; OPsAHL u.a., Prominence and control.
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sprechend sind alle drei Arten der Netzwerkkonstruktion als komplementir zueinander
anzusehen, deren Vor- und Nachteile analytisch beriicksichtigt werden miissen.

Die Analyse des Gesamtnetzwerkes und die Identifizierung
der zentralsten Individuen

Abbildung 1 visualisiert das Gesamtnetzwerk mit allen gemeinsamen Beteiligungen
an Auffithrungen iber den gesamten Untersuchungszeitraum. Darin enthalten sind
die 1.537 Verbindungen von 317 Individuen. Die Grofie des jeweiligen Piktogramms
(Knoten) reprisentiert die Anzahl der Teilnahmen dieses Individuums an verschiedenen
Auffithrungsserien. Zur Darstellung des Geschlechts wird ein weibliches bzw. mannli-
ches Piktogramm verwendet. Frauen sind mit 171 Individuen etwas stirker vertreten als
Manner (146).

Die Stirke der Verbindung symbolisiert die Anzahl der gemeinsamen Ereignisse
zweier Individuen. Die Farben der Verbindungslinien spiegeln verschiedene Zeitriume
wider, in denen die gemeinsamen Auffithrungen stattgefunden haben, wobei jiingere
Ereignisse die Informationen der ilteren Ereignisse ersetzen. Die Farbe des Knoten
zeigt an, ob es sich um eine der 221 Personen mit mindestens zwei Ereignissen (blau)
handelt, oder um eine der 96 Personen mit nur einer Beteiligung an einer Auffith-
rungsserie (graw). Es fillt weiterhin auf, dass sich die Individuen grob in drei Gruppen
einteilen lassen. Die erste Gruppe sind die 96 Individuen mit nur einer Verbindung (und
damit Teilnahme an nur einer Auffithrungsserie). Die zweite Gruppe ist die gréfite; sie
umfasst 180 Individuen, die zwischen zwei und zehn Verbindungen aufweisen. Die 35
Individuen der letzten Gruppen haben jeweils mehr als zehn Verbindungen und stellen
die zentralen Integratoren des Netzwerkes dar.
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Abbildung 1: Das Zusammenarbeitsnetzwerk
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Durch die grofie Anzahl an Ereignissen, an denen viele Individuen beteiligt waren,
entsteht ein visuell dichtes Netzwerk. Das tduscht allerdings dariiber hinweg, dass da-
beinur ca. 3 % aller potenziell méglichen Verbindungen zwischen Individuen auch reali-
siert worden sind. Leider fehlt es an geeigneten Vergleichsnetzwerken, um einschitzen
zukdnnen, ob es sicher hierbei um ein dichtes oder eher schwach verbundenes Netzwerk
handelt. Unabhingig davon fillt aber auf, dass, zumindest visuell, gerade die Singerin-
nen itber zahlreiche Verbindungen verfiigen.

Um die Grundstruktur des Netzwerkes iibersichtlicher darzustellen, bietet Abbil-
dung 2 eine alternative Visualisierung an. Hierfiir wurde das Gesamtnetzwerk auf die
221 Individuen reduziert, die an mindestens zwei Auffithrungsserien teilgenommen ha-
ben. Diese Individuen unterscheiden sich von ihren Pendants darin, dass sie mindestens
eine direkte Moglichkeit nutzen konnten, Wissen an andere weiterzugeben. Sie stellen
die Grundlage fiir den Wissensfluss im Netzwerk dar und ihr Netzwerk, das Influen-
cer-Netzwerk, entspricht dem Riickgrat des Gesamtnetzwerkes. Unter Verwendung ei-
nes Community-Detection-Algorithmus' wurden die sogenannten Communities ein-
gefirbt. Knoten einer Community zeichnen sich durch eine stirkere Vernetzung unter-
einander aus als Knoten aufderhalb ihrer Community. Durch die Konzentration auf die
Netzwerker und Netzwerkerinnen lichtet sich das Gesamtbild etwas und die Einfirbung
der Communities verdeutlicht erste Strukturmerkmale des Netzwerkes. So gibt es einige
groflere Communities (farblich: hellbraun, bordeaux, lila, dunkelgriin und dunkelblau),

10 Es kam der Walktrap-Community-Detection-Ansatz von Pons und Latapy zur Anwendung. Vgl.
PoNs und LATAPY, Computing Communities in Large Networks Using Random Walks.
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die das Innere des Netzwerkes dominieren. Diese Communities setzen sich aus Indivi-
duen zusammen, die sich wiederholt in hnlichen Konstellationen bspw. als Operntrup-
pe zusammengefunden haben, aber gleichzeitig offen fiir neue Kontakte waren, z.B. fir
Individuen aus anderen Truppen.”

Abbildung 2: Das Zusammenarbeitsnetzwerk der Netzwerker

1740-1745

1745-1750

17501755

1755-1760

17601765

Spannend wire es daher zu analysieren, welche Griinde zur Herausbildung dieser
Communities innerhalb dieser Expertengruppe der italienischen Singerinnen und Sin-
ger gefithrthaben. Das untersuchte Netzwerk weist schon per se viele Gemeinsamkeiten
auf, z.B. die Herkunft der Personen aus Italien, Italienisch als Muttersprache bzw. als
lingua franca der Bithne, und fiir viele verlief der Ausbildungsweg in dhnlichen Bahnen.
Zur Ausbildung von Communities in Netzwerken weist die Netzwerkforschung insbe-
sondere auf Homophilie als Faktor fiir die Herausbildung solcher intensiven Verflech-
tungen hin.” Als mégliche Erklirungen hierfir konnten ein (oder mehrere) gemeinsa-
me Bekannte oder Familienmitglieder in Frage kommen.” Das bedeutet, dass gerade
Individuen mit Gemeinsambkeiten eine hohere Wahrscheinlichkeit haben, miteinander
zu interagieren und solche Communities zu formen. Letzteres ist auch als »Clusterung«

11 Siehe zu den personellen Konstellationen von mobilen Operntruppen Kapitel 5.

12 Vgl. MCPHERSON, SMITH-LOVIN und Cook, Birds of a Feather.

13 Auffillig viele Ehepaare wie die Perticis oder Laschis finden sich in diesen Communities bzw. wie-
sen viele Truppenmitglieder verwandtschaftliche Beziehungen auf. Vgl. zu den mobilen Opern-
truppen Kapitel 5.
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bzw. »Transitivitit« in der Netzwerkforschung bekannt.” Zukinftige Forschung kénnte
mittels schliefender Netzwerkanalysen verschiedene Griinde des Clusterings beziiglich
ihrer relativen Wichtigkeit evaluieren und bspw. Fragen in den Blick nehmen, in wie weit
die truppeniibergreifenden Verbindungen eben nicht nur auf Homophilie innerhalb des
Zusammenarbeitsnetzwerks zuriickzufithren sind, sondern eventuell auch auf strategi-
sche Entscheidungen fiir individuelle Karrieren der Singerinnen und Singer.

Neben der Existenz dieser grofien Communities zeichnet sich das Gesamtnetzwerk
auch durch eine ganze Reihe von Individuen aus, die Briicken zwischen diesen schla-
gen. Sie stellen die sogenannten Gatekeeper dar und binden ganze Communities oder
Gruppen von Personen ins Netzwerk ein, bzw. stellen die entscheidenden Kontakte zwi-
schen einzelnen Gruppen oder Communities her. Im Regelfall besitzen diese Gatekeeper
viele direkte Kontakte und interagieren generell sehr stark, womit sie eine relative ho-
he Betweeness-Zentralitit (wichtige Briickenkontakte) und eine hohe Degree-Zentrali-
tit (viele Kontakte) aufweisen. Bemerkenswerterweise trifft das im Falle dieses Netzwer-
kes nicht so sehr zu. In vielen Fillen sind die Gatekeeper nicht unbedingt diejenigen mit
den meisten Teilnahmen an Auffithrungsserien - die Piktogramme sind im Schnitt ver-
gleichsweise klein. Das deutet darauf hin, dass sich diese Individuen eher durch weni-
ge, dafiir aber fiir das Netzwerk strukturell wichtige Verbindungen auszeichnen. Deut-
lich wird diese Beobachtung bei der Betrachtung der zehn Individuen mit der insgesamt
hochsten Betweenness- und Degree-Zentralitit, die in den Abb. 3 und 4 aufgefiihrt wer-

den.”

Abbildung 3: Hichste lokale Zentralititen (gewichtete
Degree-Zentralitit) im Gesamtnetzwerk

14 Vgl. Uzz), Social Structure and Competition in Interfirm Networks.
15 Die gewahlten Schattierungen dienen hier lediglich zu optischen Differenzierbarkeit der Riange.

n3
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Abbildung 4: Hochste globale Zentralititen (gewichtete
Betweenness-Zentralitit) im Gesamtnetzwerk

Poggi, Giovanni
De Grandis Cattani, Marianna
Cenni, Francesco
Arrigoni Rossi, Aurelio
Crespi, Teresa

Bondini, Pasquale

Massa, Anastasio
Setaro, Nicola

Eberardi, Teresa

Boschetti, Rosa

Beim Vergleich der zehn Individuen mit den hochsten lokalen Zentralititen, mit je-
nen mit den hochsten globalen Zentralititen fillt auf, dass nur zwei Personen zu beiden
Gruppen gehoren: Marianna De Grandis Cattani und Nicola Setaro. Beide zeichnen sich
dadurch aus, dass sie sowohl viele direkte Verbindungen aufweisen, was auf ihre Partizi-
pation in mehreren und relativ grofien Truppen zuriickzufithren ist, als auch, dass sie fiir
das Gesamtnetzwerk entscheidende Verbindungen geschlossen haben. Allerdings haben
sie dieses zu verschiedenen Zeitpunkten getan, wie im nichsten Abschnitt noch weiter
ausgefithrt wird. In Bezug auf die Integration des Netzwerkes zeichnet sich Francesca
Santarelli Buini durch die héchste Betweenness-Zentralitit aus. Sie hat es somit stir-
ker als jede andere Person geschafft, mit ihrer Teilnahme an Auffithrungsserien, Verbin-
dungen zwischen Communities herzustellen, die ohne sie kaum oder gar nicht verbun-
den worden wiren. IThr kommt entsprechend eine Schliisselrolle fir die Weitergabe und
Integration verschiedener Praktiken und Ansitze der Buffa-Auffithrungen zu. Dariiber
hinaus sei noch angemerkt, dass die ungefihr gleiche Verteilung beider Geschlechter
in den beiden Gruppen exemplarisch ist, was auch bei der Visualisierung ins Auge fillt:
Das Netzwerk ist aufgrund der Besetzungsmaglichkeiten innerhalb der Opera buffa un-
gefihr gleichstark von Frauen und Midnnern gepragt worden.

Entwicklung der Zentralitaten iiber die Zeit (kumuliertes Netzwerk)

Wie im Anfangsabschnitt diskutiert, ignoriert die Aggregation der Auffithrungen die
Zeitdimension und insbesondere die Reihenfolge der Auffithrungen. In diesem Ab-
schnitt wird daher komplementir die alternative Konstruktion des Netzwerkes als
dynamische, sich tiber die Zeit aufbauende, soziale Interaktionsstruktur betrachtet.
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Das bedeutet, dass das Netzwerk zu verschiedenen Zeitpunkten analysiert wird und
dabei zum Beispiel fiir das Jahr 1745 alle Auffithrungsserien beriicksichtigt werden, die
vor und inklusive des Jahres 1745 stattgefunden haben.

Da fuir die Entwicklung des Gesamtnetzwerkes Individuen mit einer héheren globa-
len Zentralitit eine grofiere Bedeutung zukommt (Gatekeeper), werden sie im Folgen-
den fokussiert. Abbildung 5 stellt die zehn (global) zentralsten Individuen im Netzwerk
zu verschiedenen Zeitpunkten dar.

Abbildung 5: Die hochsten globalen Zentralititen (gewichtete Betweenness-
Zentralitit) im kumulativen Gesamtnetzwerk

Die steigenden Werte der Betweenness-Zentralitit spiegeln hier das (kumuliert)
wachsende Netzwerk (mehr Knoten und Verbindungen) wider und sollten daher nicht
vergleichend tiber Zeitperioden interpretiert werden. Im Gegensatz dazu kénnen die
Rangplitze in den Listen verglichen werden. Die Betrachtung dieser Listen zu ver-
schiedenen Zeitpunkten scheint auf den ersten Blick fiir eine wechselnde Bedeutung
von Individuen fir das Netzwerk itber die Zeit zu sprechen. So gibt es keine stabile
Rangfolge, das Netzwerk ist sehr dynamisch mit wechselnden Personen an zentralen
Positionen. Allerdings ist eine Gruppe von Individuen zu (fast) allen Zeitpunkten im
Ranking zu finden, wenn man die erste Zeitperiode (1750) auf3er Acht lasst: Nicola Se-

15
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taro, Francesca Santarelli Buini, Giuseppe Ambrosini, Pietro Manelli, Giustina Moretti
Crosa und Anna Castelli. Diese sechs Individuen prigten entsprechend die Wissens-
und Praktikendiffusion im Netzwerk fast iber den gesamten Zeitraum hinweg. In Teilen
ist diese Konstante der kumulativen Konstruktion des Netzwerkes geschuldet, so z.B.
bei Nicola Setaro, der nach 1754 nur noch wihrend einer Auffithrungsserie 1762 in Porto
verzeichnet ist. Mit seiner zentralen Position im Netzwerk in den ersten Jahren legte er
die Grundlage des Gesamtnetzwerkes, das in den nachfolgenden Jahren stetig wuchs
und sich in mehrere Communities ausdifferenzierte. Einige der Communities blieben
aber iiber die vergangene gemeinsame Arbeit mit Nicola Setaro verbunden. Trotz der
Ausdifferenzierung des Netzwerkes blieb seine Grundstruktur erhalten, die die konstant
hohe Zentralitit von Setaro verdeutlicht. Umso bedeutender ist es daher, wenn es Indi-
viduen, wie z.B. Marianna De Grandis Cattani, die hauptsichlich in Auffithrungsserien
nach 1760 auflerhalb Italiens auftrat, dennoch schaffte, eine sehr hohe Platzierung in
der letzten Periode zu erreichen, ohne dass sie in den vorherigen schon iiber eine hohe
Zentralitit und Aktivitit verfiigt hitte. Dies deutet darauf hin, dass sie besonders im
letzten Finfjahresabschnitt eine sehr wichtige Rolle fiir die Integration verschiedener
Gruppen und Communities im Netzwerk gespielt hat. Erneut fillt wieder die starke
Position von Francesca Santarelli Buini auf, die seit 1755 Beziehungen zu verschiedenen
Communities durch die Teilnahme an Auffithrungsserien aufbaute und damit fiir eine
anhaltende Verbundenheit des Netzwerks sorgte.

Die Konstruktion des kumulierten Netzwerkes erlaubt ebenfalls, einzelne Gruppen
von Individuen hinsichtlich ihrer Bedeutung fiir das Netzwerk zu vergleichen. Exempla-
risch wurde dies hier fiir beide Geschlechter durchgefiihrt. Abbildung 6 zeigt die durch-
schnittlichen Zentralititen (lokal und global) aller Frauen und Manner im Zeitablauf, so-
wie den Durchschnitt der Top 25 zentralsten Individuen.
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Abbildung 6: Zentralititen (links: gewichtete Betweenness-Zentralitit; rechts: gewichtete Degree-
Zentralitit) nach Geschlecht im Zeitablauf

Die Abbildung verdeutlicht einige Unterschiede, auch wenn Frauen und Minner im
Durchschnitt grundsitzlich eine relativ dhnliche Zentralitit und Entwicklung zeigen.
So weisen Minner im Schnitt eine héhere lokale Zentralitit auf, d.h., sie haben mehr
direkte Kontakte zu anderen Personen. Trotzdem sind Frauen aus globaler Perspektive
kaum weniger zentral, und es gelingt ihnen, mit weniger direkten Kontakten eine dhnli-
che Briickenfunktion zwischen verschiedenen Teilen des Netzwerkes zu realisieren. Un-
abhingig vom Unterschied zwischen Minnern und Frauen verdeutlicht diese Darstel-
lung die Herausbildung einer sogenannten Kern-Peripherie-Struktur (»Rich-Club«) des
Netzwerkes.’® Das bedeutet, dass der Unterschied zwischen den zentralsten Individuen
(Top 25) und dem Durchschnittsindividuum immer grofier wird (ihre Zentralititswerte
klaffen immer stirker auseinander). Diejenigen, die schon zu Beginn der Entwicklung

16  Vgl. z.B. OpPsAHL u.a., Prominence and control.
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des Netzwerkes relativ zentral waren, konnten im Laufe der Zeit ihre Zentralitit deut-
licher steigern, als alle anderen, die nicht so zentral verankert waren. Damit nimmt die
Integrationsfunktion der zentralen Individuen im Zeitablauf zu, was allerdings gleich-
bedeutend damit ist, dass alle anderen Akteurinnen und Akteure immer stirker von ih-
nen in Bezug auf den Zugang zum Wissensfluss im Netzwerk abhingig wurden.”

Zentralitaten in spezifischen Zeitperioden (Moving-Window)

Um die Bedeutung von Individuen in einzelnen Zeitperioden besser herauszukristalli-
sieren, werden die obigen Berechnungen fiir den Moving-Window-Ansatz wiederholt.
Entsprechend bleiben Interaktionen in vorangegangenen Zeitabschnitten unberiick-
sichtigt. Wie bei der vorherigen Betrachtung verindern sich auch hier wieder die Werte
der betragsmifSigen Zentralititen (Abb. 7und 8). Das liegt in diesem Fall allerdings nicht
am kumulativen Charakter des Netzwerkes, sondern ausschliefdlich an der gréfReren
Anzahl an Auffithrungen, die mehr und mehr Singerinnen und Singer ins Ausland
zogen. Allerdings steigen die Zentralititswerte nach 1760 nicht mehr stark an. Das be-
deutet, dass das Netzwerk sich in Bezug auf Grofde (Anzahl Knoten) und Dichte (Anzahl
der Verbindungen) ab diesem Zeitpunkt nur mehr wenig verindert.

17 Zahleiche Siangerinnen und Sanger waren vor ihren Auftritten jenseits der Grenzen Italiens auch
am Urauffithrungsgeschehen in Italien beteiligt und brachten damit auch Wissen und Auffiih-
rungspraxis aus der direkten Kooperation mit Librettist und Komponist ins Netzwerk ein. Siehe
zu den Operisti mit Urauffihrungsbeteiligung Kapitel 4.
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Abbildung 7: Hochste lokale Zentralititen (gewichtete Degree-Zentralitit) im Zeitablauf
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Abbildung 8: Hichste globale Zentralititen (gewichtete Betweenness-Zentralitit) im Zeitablauf

Naturgemif? sind die Rankings nicht stabiler als diejenigen, die im Netzwerk ku-
mulativ iiber die Zeit ermittelt wurden. Einzelne Auffithrungsserien und Beteiligungen
an Truppen haben offensichtlich grofiere Bedeutung. Das grofRe Gefille in der Hohe der
Zentralititswerte (lokal und global) zwischen Platz 1 und Platz 10 deutet darauf hin, dass
die Verbindungen im Netzwerk stark auf wenige Personen konzentriert sind, die das
Ranking anfiithren. Bei dieser Betrachtung zeigt sich auch, wann welches Individuum
sich besonders in Bezug auf ihre Netzwerkposition hervorgetan hat. So ist sehr gut ab-
zulesen, dass der »Aufstieg« von Marianna De Grandis Cattani als wichtige Gatekeeperin
(Betweenness-Zentralitit) schon 1760 begonnen hatte. Positiv beeinflusst wurde dies
auch dadurch, dass sie in diesem Zeitraum an sehr vielen neuen Verbindungen im Netz-
werk teilhatte (hohe Degree-Zentralitit). Im Gegensatz dazu taucht z.B. Nicola Setaro
nur in der Periode von 1750 bis 1755 als Gatekeeper auf, was dhnlich wie bei De Grandis
Cattani auf eine starke Einbindung (Degree-Zentralitit) in dieser Zeit zuriickzufithren
ist. Auch wenn er nach 1754 nur noch einmal, 1762, in II trascurato in Porto als Filberto
auftrat, ist sein Einfluss aus netzwerktheoretischer Sicht allerdings so nachhaltig, dass
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er im Modell der globalen Zentralitit ein zentraler Gatekeeper bleibt, ohne sich notwen-
digerweise nach 1754 an vielen neuen Verbindungen zu beteiligen (siehe den Vergleich
mit Abb. 3 und 4). Damit liegt es nahe, dass sich das Netzwerk aus und um diese ersten
Knoten und Verbindungen herum entwickelt bzw. dass es sich danach ausdifferenziert
hat und »nur« die ersten Gatekeeper (die vielleicht zu spiteren Zeitpunkten nicht mehr
aktiv am Geschehen beteiligt waren) die gemeinsamen Urspriinge und Verbindungen
der zunehmend sich differenzierenden Communities waren.

Strukturelle Veranderung des Gesamtnetzwerkes iiber die Zeit

Ebenfalls aufbauend auf dem Moving-Window-Ansatz erlaubt die Netzwerkperspekti-
ve einen Einblick in die Verinderungen der Struktur des Netzwerkes. Dafiir wird auf
eine Reihe von netzwerktheoretischen Kennzahlen zuriickgegriffen, die Strukturveran-
derungen auf der Ebene des Gesamtnetzwerkes abbilden. Dazu gehort die Anzahl der
Knoten, welche die Grofie des Netzwerkes beschreibt. Die Dichte gibt an, wie intensiv
die Verbindungen der Individuen im Netzwerk sind. Sie ist als Anzahl der empirisch
beobachteten Verbindungen zu der Anzahl an potenziell méglichen Verbindungen de-
finiert. Wie im Methodenabschnitt schon beschrieben, kénnen die beiden Zentraliti-
ten auf das Gesamtnetzwerk {ibertragen werden, was als Zentralitit (Ahnlichkeit mit ei-
ner »Stern-Struktur«) bezeichnet wird. Die Kennzahl der Transitivitit misst, wie stark
sich im Netzwerk kleine und sehr intensiv verquickte Gruppen herausbilden.’ Falls das
Netzwerk sich stirker ausdifferenziert und es grofere Communities an Individuen gibt,
die stark vernetzt sind, aber wenig (oder keine) Verbindungen zwischen diesen Commu-
nities existieren, spiegelt sich das in der Kennzahl der Modularitit wider.”

18 Vgl. NEwMAN, Who Is the Best Connected Scientist?
19 Vgl. z.B. Kim und WILHELM, What is a complex graph?
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Abbildung 9: Verinderung der Netzwerkstruktur im Zeitablauf

Die Entwicklungen der Kennzahlen sind in Abbildung 9 visualisiert. Die Darstellung
der Entwicklung der Netzwerkdichte (Dichte) zeigt, dass diese mit zunehmender Anzahl
an Knoten abnimmt, was typisch fiir diese Kennzahl ist: bei einer linearen Zunahme der
Netzwerkknoten steigt die Anzahl der potenziellen Verbindungen iiberlinear und einzel-
ne Knoten miissten ihre Anzahl an direkten Verbindungen ebenfalls itberlinear erhéhen,
um die Dichte konstant zu halten, was normalerweise unméglich ist.

Weitere Evidenz fiir die Herausbildung einer Kern-Peripherie-Struktur findet sich
in der Zunahme der Zentralisierung des Netzwerkes (Abb. 9: Globale_Zentralitit, Loka-
le_Zentralitit). Dies ist allerdings nur bis ca. 1755 der Fall, danach schwicht sich diese
Struktur wieder etwas ab, was im Zusammenhang mit zeitgeschichtlichen Ereignissen
wie dem Siebenjihrigen Krieg stehen konnte. Das bedeutet, dass in den spiteren Zeit-
abschnitten das Netzwerk zwar noch immer deutlich um einen Kern herum zentralisiert
ist, dieser allerdings grofRer wird und damit die Ungleichheit der Zentralitit im Gesamt-
netzwerk im Mittel wieder schwicher wird. Die Entwicklung der Modularitit prizisiert
dieses (Abb. 9: Modularitit). So scheint sich das Netzwerk nicht nur um einen, sondern
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um eine wachsende Zahl an eng vernetzten Communities herum zu organisieren. Darin
zeigt sich, dass sich das Netzwerk eher stirker fragmentiert und zunehmend modula-
rer wird. Moglicherweise reprisentieren diese Netzwerkmodule geographisch definier-
te Communities an Individuen, die stark innerhalb, aber aufgrund der geographischen
Distanz weniger untereinander verbunden sind. Die abnehmende Transitivitit scheint
diesem etwas zu widersprechen (Abb. 9: Transitivitit), da sie darauf hindeutet, dass sich
tendenziell weniger kleine geschlossene Gruppen bilden. Allerdings bewegt sich der ab-
solute Wert der Kennzahl trotz der Abnahme noch immer auf einem sehr hohen Niveau.
Entsprechend ist es eher als leichte Abschwichung dieser Tendenz zur Bildung von klei-
nen engvernetzten Gruppen zu sehen als ein Abklingen der dahinterliegenden Prozesse.
Insgesamtverdeutlicht diese Analyse aber, dass sich das Netzwerk aus struktureller Sicht
nicht unerheblich wandelt. Einiges davon ist dem Wachstum des Netzwerkes geschuldet
(kumulativer Aufbau; die Knotenanzahl nimmt im Zeitablauf nur zu). Anderes, wie z.B.
der Wandel der Zentralisierung, deutet aber eher auf eine Verinderung der Prozesse hin,
die das Netzwerk formten. So konnte eine zunehmende Zentralisierung auf das Wirken
von »Preferential Attachment«-Prozessen hindeuten.*® Demzufolge werden neue Kno-
ten (neue Individuen) mit einer gréferen Wahrscheinlichkeit mit den zentralsten Kno-
ten interagieren (z.B. Teil ihrer Truppen werden) als mit solchen, die eher in der Peri-
pherie des Netzwerkes verortet sind. Um dieses jedoch explizit zu untersuchen, miiss-
ten dynamische Netzwerkanalysemethoden zur Anwendung kommen, die den Rahmen
dieses Kapitels sprengen wiirden.*

Das Kapitel hatte es sich zum Ziel gesetzt, exemplarisch die Anwendung der Netzwerk-
perspektive fiir die Untersuchung der Entwicklung des personellen Settings der an Ope-
ra buffa-Auffihrungsserien beteiligten Singerinnen und Singer aufzuzeigen. Aufbau-
end auf den innerhalb des Projekts erhobenen Daten wurde ein Netzwerk der Zusam-
menarbeit von Individuen erstellt. Dieses reprisentiert das Potential des Austausches
von Wissen und praktischer Erfahrung der an Opera buffa-Auffithrungen beteiligten
Individuen. Dabei galt es Fragen zu kliren, welche Individuen zu welchem Zeitpunkt
aus netzwerktheoretischer Sicht grofie Bedeutung fiir die aufieritalienische Verbreitung
der komischen Oper hatten. Gleichzeitig wurde danach gefragt, wie sich das Netzwerk
strukturell gewandelt hat. Zwei Beobachtungen haben sich als besonders augenfillig er-
wiesen. Das Netzwerk scheint sich um die ersten Knoten entwickelt und sich danach
ausdifferenziert zu haben. In der netzwerktheoretischen Untersuchung lief3en sich die-
se ersten Gatekeeper identifizieren, die zum Teil nur in der frithen Verbreitungsphase
und nicht mehr zu spiteren Zeitpunkten aktivam Geschehen beteiligt waren (z.B. Nico-
la Setaro). Dennoch bildeten diese Gatekeeper die gemeinsamen Urspriinge und Verbin-
dungen der zunehmend sich differenzierenden Communities. Hieran schlie3t sich die
zweite Beobachtung an, dass sich in dem bereits stark durch Gemeinsambkeiten geprig-
ten Netzwerk entweder aus strategischen, karrierebedingten Griinden oder aus unbe-

20 Vgl. BARABASI u.a., Evolution of the social network of scientific collaborations.
21 Vgl. z.B. BROEKEL und HARTOG, Determinants of cross-regional R&D collaboration networks.
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kannten Griinden der Homophilie Communities iber die einzelnen Truppen hinaus aus-
bildeten. Allerdings schafften es einige Personen iiber den gesamten betrachteten Zeit-
raum integrativ Verbindungen zwischen ansonsten eher unabhingigen Communities
aufrechtzuhalten (Santarelli Buini), oder zu spiteren Zeitpunkten, solche Verbindungen
neu zu schaffen (De Grandis Cattani). Sie stellen den Kern des Wissensnetzwerkes dar
und entfalteten damit das grofite Potential, auf die Auffithrungen der Opera Buffa ein-
zuwirken. Insgesamt zeigt die Analyse der Entwicklung des Netzwerkes, dass sich eine
zentrale Gruppe von Individuen herauskristallisierte, die einen Community-iibergrei-
fenden Wissensaustausch ermoglichte und um die herum sich das Netzwerk im Zeitab-
lauf aber immer starker ausdifferenzierte.

Die empirischen Ansitze ermdglichen es dabei, statistisch untermauerte Riick-
schliisse auf Prozesse zu liefern,”* die fiir die Verbreitung der Opera buffa in Raum
und Zeit verantwortlich waren, die sich eben nicht (oder nur sehr bedingt) aus klas-
sischen Quellen der musikwissenschaftlichen Forschung erschliefen und begriinden
lassen. Damit hofft der Beitrag auch zukiinftige Forschung zu motivieren, die diese
Perspektive einschlagen und damit die Verbindung zwischen musikwissenschaftlichen
Fragestellungen mit jenen der Netzwerksforschung zu stirken.

22 Vgl. BROEKEL u.a., Modeling knowledge networks in economic geography; SNIIDERS, VAN DE
BUNT und STEGLICH, Introduction to stochastic actor-based models for network dynamics.



7 Alberis, De Grandis Cattani, Santarelli Buini
und Manelli
Zentrale Sangerinnen und Sanger der friihen
auBeritalienischen Opera buffa

»Et je choisis pour mon Envoyé, Manelli mon
serviteur, & je le retire de la boue & je lui
donne des souliers & je lui dis: Quitte tes
sabots & quand tu auras couru les provinces
d’Allemange pour avoir ton pain a manger &
ton eau a boire, je t'enverrai la ol la louange
tattend & ou tu feras ma volonté«.

(Friedrich Melchior von Grimm, 1753)

Die Trigerinnen und Trager der Bithnenereignisse standen bereits in den Kapiteln zu
den Operisti und zu den personellen Netzwerken im Blickpunkt der Untersuchung. Galt
es dort, auf Basis statistischer und netzwerkspezifischer Betrachtungen die zentralen
Sangerinnen und Singer zu ermitteln, wird in diesem Abschnitt die individuelle Pri-
gung von Karrieren der frithen Verbreitungsphase der Opera buffa aufierhalb Italiens
im Vordergrund stehen. Die Auswahl der drei Singerinnen und des Singers ist dabei
wie folgt zu begriinden: Teresa Alberis und Pietro Manelli konnten innerhalb des Un-
tersuchungszeitraums am haufigsten mit Auffithrungsserien von Buffa-Werken auf au-
Reritalienischen Bithnen assoziiert werden. Fiir die weiteren zwei Singerinnen, Mari-
anna de Grandis Cattani und Francesca Santarelli Buini, war weniger das Kriterium der
Hiaufigkeit als das ihrer netzwerkspezifischen Position ausschlaggebend: Santarelli Bui-
ni ndmlich war insgesamt am stirksten im Geflecht des aufderhalb Italiens wirkenden
Gesangspersonals verankert, de Grandis Cattani gilt — so zeigte es die Analyse im voran-
gegangenen Kapitel ab 1760 — als Gatekeeper des Zusammenarbeitsnetzwerks.
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Fir die Charakterisierung der Karrieren der genannten Personen wurden ihre Ti-
tigkeiten inner- und auflerhalb Italiens rekonstruiert.' Insgesamt waren sie an itber 200
Auffithrungsserien an 40 unterschiedlichen Spielstitten beteiligt. Der geographische
Schwerpunkt ihrer Auftritte (siche Abb. 1) lag dabei in Norditalien; bemerkenswert ist,
dass lediglich zwei Stidte, Venedig und Triest, von allen vier aufgesucht wurden. Sankt
Petersburg, wo nur Santarelli Buini Auftritte absolvierte, war der am norddstlichsten
gelegene Spielort, der deutschsprachige Raum stellt das Zentrum mit den meisten
auReritalienischen Auffithrungsorten der vier Operisti dar. In Barcelona, dem Hauptort
der frithen Opera buffa jenseits der Grenzen Italiens waren gleich drei titig: Santarelli
Buini (1750-1752) wirkte bei den frithsten dort nachweisbaren Auffithrungen mit, De
Grandis Cattanis Titigkeiten (1753/54) schlossen sich direkt an die ihrer Singerinnen-
kollegin an, Manelli war in den 1760er-Jahren in Barcelona titig.

Abbildung 1: Auffiihrungsorte von Alberis, Manelli, Santarelli Buini und De Grandis Cattani

1 Die rekonstruierten Auffithrungsserien beziehen sich auf alle Gattungen. Dabei wurden die erho-
benen Projektdaten, sowie Eintrdge in Corago wie auch in SARTORI, | libretti italiani a stampa dalle
origini al 1800, Indici 2 herangezogen.
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Nach der allgemeinen geographischen Verortung der Auffithrungsserien Alberis’,
Santarelli Buinis, De Grandis Cattanis und Manellis sollen im Folgenden die indivi-
duellen (Karriere-)Wege der einzelnen betrachtet werden. Dabei gilt es zu kliren, mit
welchen Impresari oder Impresarie die Singerinnen und der Singer zusammenarbeite-
ten, ob sie ausschliefllich auf das Buffa-Repertoire konzentriert waren oder ob sie dfters
zwischen den Genres wechselten. Zu welchem Zeitpunkt ihrer Karriere traten sie erst-
mals auflerhalb Italiens auf? Gab es Phasen, in denen sie dort linger titig waren, oder
waren ihre Reisen von (raschen) Wechseln zwischen Italien und Resteuropa geprigt?
Lassen sich Opern identifizieren, die ihr Auftrittsrepertoire besonders prigten, und gab
es spezifische Rollen, die sie hiufig verkorperten bzw. mit denen sie reiissierten?

Vor dem Hintergrund dieser Fragen wird zunichst die Karriere des eingangs (im
Friedrich Melchior von Grimnvschen Le petit prophéte de Boehmischbrod) erwidhnten Sin-
gers Pietro Manelli behandelt. Manelli, ab 1749 Mitglied der Truppe Eustachio Bambinis,
war mit dieser 1752 nach Paris gekommen. Obwohl er dort in den weitliufig erforschten
Querelle des Bouffons involviert war und Grimm? ihn in dieser kulturellen Auseinan-
dersetzung als Gewahrsmann fiir die italienische Oper instrumentalisierte, ist bemer-
kenswert wenig iiber sein Leben bekannt.? Das ist umso erstaunlicher, als er auch von
Maurice Quentin de La Tour in einem Bithnenkostiim portraitiert wurde (siehe Abb. 2)*
und an den Singer in der von Ambroise Thomas komponierten Opéra-comique La Tonelli
(1853) erinnert wird.®

2 Vgl. zu Grimms Erwdhnung von Manelli HEARTZ, Grimm’s Le petit prophéte de Boehmischbroda,
S. 214-222.

3 Schon in Gustav Schillings Encyclopidie der gesammten musikalischen Wissenschaften oder Universal-
Lexicon der Tonkunst wurde dieser Umstand beklagt und noch in jiingerer Zeit wird bemerkt, dass
kaum Einzelheiten der Karriere des Sangers bekannt seien. Vigl. 0. A., Art. Manelli, Pietro, S. 514;
KuTscH und RIEMENS, Art. Manelli, Pietro, S. 2885.

4 Vgl. zum Portrait jiingst FRIPP, Portraiture and Friendship in Enlightenment France, S. 47, 51 so-
wie CZERWENKA-PAPADOPOULOS, Typologie des Musikerportrats in Malerei und Graphik: Textband,
S.114. Es handelt sich—den Angaben aus der genannten Literatur folgend —wohl um das Bithnen-
kostiim Colagiannis aus der zu Il maestro di musica umgearbeiteten Oper L'Orazio. David Charlton
indes ordnetdas Bithnenkostiim der Rolle Bacoccos aus dem Intermezzo I/ Giocatore zu. Vgl. CHARL-
TON, Opera in the age of Rousseau, S. 243. Bei dem Potrait handelt es sich um einen Ausnahmefall,
weitere bildliche Darstellungen der anderen hier behandelten Sangerinnen konnten nicht aufge-
funden werden.

5 Das Libretto thematisiert eine Episode zwischen der Sangerin Anna Tonelli und Pietro Manelli vor
ihrer Abreise nach Paris. Vgl. Thomas-Marie-Francois Sauvage (Libretto) und Ambroise Thomas
(Musik), La Tonelli, Opéra-comique, en deux actes, Paris 1853.
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Abbildung 2: Maurice Quentin de La Tour: Der Singer Manelli in einem Biih-
nenkostiim

Schon der Karrierebeginn des Singers lisst sich nicht exakt eruieren, da seine Le-
bensdaten unbekannt sind. Lediglich die Libretti verweisen auf seine Herkunft aus Bo-
logna. Seine ersten Auftritte sind im Gorzer Karneval von 1745 zu verzeichnen, wo er im
Intermezzo Il giocatore, das zwischen den Akten von Ambleto® gegeben wurde, auftrat. Ob-
wohl Manellis Weg ihn im folgenden Jahr in die Toskana (siehe Abb. 3) fithrte, ist schon
in Gorz der erste Kontakt mit Anna Tonelli, der spiteren Frau des Impresarios Bambini,
festzustellen. Sie verkorperte Veremonda in Ambleto und sollte spiter an der Seite Ma-
nellis in Paris mit Giovanni Battista Pergolesis La serva padrona Erfolge verzeichnen.”

6 Vgl. Ambleto. Dramma per musica da rappresentarsi in Gorizia nel carnovale dell'anno 1745 [..],
Udine 1745.

7 Siehe zu den von Impresario Bambini organisierten Auffithrungen die Ausfiihrungen im Kapitel
1.
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Abbildung 3: Manellis Auffiilhrungsstationen

Paris 1752-54 Nancy 1754 Straburg
s . 1749/51
* Minchen 1749
* Innsbruck 1750 (?)
Trient 1747 .
Mantua -« Venedig gy, 4745
1768 17,47 * Triest
Cremona 1748 ++ « 1755/56
Parma 1757/59 «, . Cento1763
Reggio Emilia 1757/60 * '*Lugo 1755
Bologna 1749/63 ~ Rimini 1766
Florenz * Pesaro 1755
1746/47

Barcelona 1760-62

Bevor der Singer aber mit der Truppe Bambinis linger ins Ausland ging, hatte er
in La serva padrona 1747 in Trient Auffuhrungserfahrung gesammelt und sein Debiit im
venezianischen Teatro Giustinian di S. Moisé in der Buffa-Oper La finta pazza began-
gen. Nach einem kurzen Aufenthalt im Karneval 1749 in seiner Heimatstadt, wurde er
fiir mehrere Jahre Mitglied der Truppe Bambinis, die im genannten Jahr die Sommer-
saison in Miinchen absolvierte; es folgten Auftritte in Innsbruck und Straflburg, bis der
Impresario mit seiner Kompanie fiir drei Jahre in Paris spielte. Uber Nancy ging es 1754
fiir Manelli wieder zuriick nach Italien. In der Karnevalssaison 1754/55 trat die Truppe in
Bambinis Heimatstadt Pesaro auf. Alle dort gespielten Werke — darunter I viaggiatori —
waren zuvor von Bambinis Ensemble in Frankreich gegeben worden und verweisen auf
den Titelblittern der Libretti auf die einschligigen Pariser Auffithrungen.® Nach der Kar-
nevalssaison trennten sich die Wege Bambinis und Manellis. Letzterer ging nach Lugo,
wo er mit einem ginzlich neuen Ensemble wie schon in Paris als Pancrazio in I viaggiatori
im August 1755 auf der Bithne stand. Die folgende Herbst- und Karnevalssaison wurde
er von Prospero Olivieri ans Triestiner Teatro di San Pietro engagiert, es folgten in den
Jahren zwischen 1757 und 1760 Auftritte in den einander benachbarten Stidten Parma
und Reggio Emilia. Mit der neuen Impresa José Llad4s am Teatre de la Santa Creu® fin-
det sich Manelli ab spitestens Ostern 1760 in der westlichsten Auffithrungsstadt seiner
Karriere: in Barcelona. Wie das Engagement des Singers nach Spanien erfolgte, ist bis
dato nicht bekannt, auch lassen sich keine fritheren Verbindungen zu Singerinnen und
Sangern herstellen, mit denen er in der katalanischen Hauptstadt in insgesamt 14 Ope-
re buffe und in einem Intermezzo agierte. Zum Karneval 1763 kehrte Manelli wohl end-

8 Vgl. beispielsweise das Libretto | Viaggiatori. Dramma giocoso per musica. Da rappresentarsi in
Pesaro nel Carnovale dell’anno 1755. Dopo essere stato fatto nel 1754 in Parigi [..], Pesaro 1755.
9 Vgl. zur ersten Opernsaison Llado ALIER | AIXALA, Lopera a Barcelona, S. 168f.
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giiltig nach Italien zuriick. Bologna, Cento und Rimini waren die Auffithrungsstationen
des Singers, bis er 1768 das letzte Mal in Mantuaner Auffithrungen von Ifigenia in Tauride
nachweisbar ist.

In der Zusammenschau der hier skizzierten Aktivititen lisst sich festhalten, dass
der Singer im Vergleich zu seinen drei Kolleginnen mit den meisten, nimlich 20 ver-
schiedenen Auffithrungsorten aufwartet und bei insgesamt vier namentlich bekannten
Impresari*® titig war. Der értliche Akzent seiner Tatigkeiten lag in Nord- und Mittelita-
lien und ist von einem raschen Wechsel der Auffithrungsstationen gekennzeichnet. Im
Ausland war Manelli jeweils iiber lingere Phasen hinweg engagiert, die offenbar von kei-
nen Reisen nach Italien unterbrochen worden sind. Die lingste Zeit, genauer: fiinfJahre,
verbrachte er als Mitglied von Bambinis Truppe jenseits der Grenzen Italiens.

Uberblickt man Manellis Bithnenaktivititen, so zeichnet sich ein klares Bild von des-
sen Ausrichtung auf das Buffa-Repertoire ab: Von seinen ersten nachweisbaren Engage-
ments im Intermezzo Il giocatore (G6rz 1745) an trat er im Laufe seiner Karriere in min-
destens 47 verschiedenen Opere buffe bzw. Intermezzi und deren Bearbeitungen auf.”
Lediglich in Strafdburg, als Bambini 1750 zwei Seria-Opern auffithren hatte lassen, itber-
nahm er ausnahmsweise Rollen in ernsten Werken: Er trat als Siffrido in Ambleto und
Manfredi in La pravitd castigata auf. Bei drei weiteren Beteiligungen in Seria-Opern, dar-
unter seine letzte nachweisbare Auffithrungsserie 1768 in Mantua, war er als Chorist ta-
tig. Manellis Repertoire umfasste die parti buffe in frithen, ins Ausland transferierten ko-
mischen Opern neapolitanisch-romischer Prigung ebenso wie solche in Werken Galup-
pis und Piccinnis, an deren Auffithrungen er zeitnah nach deren jeweiligen Premieren
beteiligt war; so etwa an Il filosofo di campagna 1755 in Triest oder an La buona figliuola in
Barcelona 1761.

Der Singer weist ein breitgefichertes Repertoire auf; kein Werk, mit dem er auf
der Bithne stand, dominiert klar. Am hiufigsten lassen sich Auftritte in Bearbeitungen
der 1737 uraufgefithrten Commedia per musica L'Orazio nachweisen. Insgesamt vier Mal
sang er die Rolle des Colagianni, in Barcelona verkorperte er 1761 den Gesangslehrer
Lamberto. Manellis Bithnendarbietungen werden von der zeitgendssischen Kritik als
abwechslungsreich (»de variété«) gelobt, in der Rolle des Colagianni wird seine Na-
tiirlichkeit hervorgehoben.” Die gemeinsamen Auftritte mit Anna Tonelli wihrend
Bambinis Impresa fanden in den Zeitungsberichten besondere Erwihnung, so war man
beispielsweise mit der Darbietung der Serva padrona »trés content de la maniere dont il
sont exécuté les duo«, dariiber hinaus habe Manelli »chanté fort plaisamment IAriette,
Ah! che risa.«”

Bevor Manelli mit Bambini nach Paris reiste, war — um zum zweiten Fallbeispiel
tiberzuleiten - seine Bithnenkollegin Teresa Alberis noch Teil der Truppe, doch sollte sie
diese mit deren Wechsel nach Paris verlassen. Alberis, aus Vercelli stammend, lisst sich

10 Neben Bambini, Llado und Olivieri war er 1766 noch fiir Francesco Bresciani tatig.

1 In Paris trat Manelli auch in einer fir ihn ungewohnten Bithnensprache auf: Er iibernahm die Rolle
des Orgon in der franzdsischsprachigen Opera bouffon Le jaloux corrigé. Siehe hierzu das Kapitel 11.

12 Vgl. Mercure de France, November 1752, S. 169

13 Mercure de France, Oktober 1752, S. 166.
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vergleichbar hiufig wie Manelli bei Auffihrungsserien von Buffa-Opern auflerhalb Ita-
liens nachweisen, ihre bis 1766 verfolgbare, bis dato nicht erforschte Karriere* verlduft

aber nicht nur in diesem speziellen Fall, sondern grundsitzlich in andersgelagerten Bah-
nen wie jene ihres Bithnenkollegen.

Abbildung 4: Alberis’ Auffiihrungsstationen
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Alberis’ Karrierebeginn steht in direkter Verbindung mit den ersten aufieritalieni-
schen Aktivititen Bambinis in Miinchen. Dort trat sie mit Manelli gemeinsam im Som-
mer 1749 auf die Bithne und wirkte in Limpresario abbandonato, La commedia in commedia

14 Die Sangerin istimmerhin mit einem kurzen Eintrag in dem Band Le grandi donne del Piemonte be-
dacht. Vgl. FLorio, Le grandi donne del Piemonte, S. 238. Dort ist ihr Geburtsjahr mit»verso il 1727«
angegeben.
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und Madama Ciana vor allem in Rollen mit ernstem Charakter mit. Nach dem Aufent-
halt von Bambinis Truppe in Strafburg (1750) verlie3 Alberis das Ensemble — womit sich
auch die Wege Manellis und der Singerin trennten. Das Ausscheiden aus der Kompanie
kann von mehreren Faktoren beeinflusst worden sein: Neben geographischen — mogli-
cherweise wollte Alberis das nihere Umfeld Italiens nicht verlassen — mag auch Bam-
binis Repertoireauswahl fiir Paris damit zusammenhéingen. In Frankreichs Hauptstadt
setzte der Impresario auf eine andere Werkauswahl als noch in Straf3burg. Seria-Opern
fehlten ginzlich, aber auch parti serie in Buffa-Werken spielten fiir die Auffithrungen
in Paris keine besondere Rolle. Moglicherweise sah Bambini daher schlichtweg keine
Engagementmoglichkeit fiir die Singerin wihrend seiner Pariser Impresa. Ein weite-
rer Grund fiir das Verlassen der Kompanie mag in einem Angebot aus Venedig liegen:
Alberis wurde namlich von Antonio Codognato 1752 an das Teatro di San Samuele u.a.
fiir die Premiere von Scarlattis I portentosi effetti della madre natura engagiert. Als Inter-
mezzo-Singerin war sie dann 1753 in Prag gemeinsam mit Anastasio Massa titig. Beide
wurden in diesem zeitlichen Umfeld Mitglieder der Truppe Giovanni Battista Locatellis.
Prag, Dresden, Leipzig und Hamburg waren die damaligen Spielstitten des Impresari-
os, der bis 1757 sein Hauptstandbein am Prager Kotzentheater hatte.” Als Locatelli mit
seiner Truppe nach Russland engagiert wurde, wechselte Alberis nach Triest, um dort
1757/58 in La mascherata und Le statue aufzutreten. Das Veneto und die Lombardei waren
im Anschluss bis 1765 die Zielgebiete ihrer Titigkeiten. Lediglich einmal, 1763, ist sie in
der Nihe ihrer Heimatstadt zu finden; sie trat in Amor contadino in Novara auf. Die letzte
nachweisbare Station ihrer Karriere ist 1766 Laibach, wo sie in Galuppis Lamante di tutte
die Clarice sang.

Resiimiert man den Karriereweg Alberis’, so kann dieser in zwei grofiere Phasen ein-
geteiltwerden. Die erste ist von Titigkeiten gekennzeichnet, die sie bis 1758 itberwiegend
ins Ausland fithrten. Thr venezianisches Engagement unter Codognato unterbrach da-
bei die jeweils dreijihrigen aufieritalienischen Engagements bei den Impresari Bambini
(1749-1751) und Locatelli (1753-1756). Bei weiteren vier Opernunternehmern® war Albe-
ris ausschliefllich in Italien — jeweils aber kiirzer als bei den beiden genannten Impresari
— tatig. Mit Locatelli fithrte sie der Weg zu ihrer nordlichsten Auffithrungsstation Ham-
burg, dariiber hinaus waren die Auftritte mit diesem Impresario von hiufigen Ortswech-
seln zwischen Leipzig, Dresden und Prag gekennzeichnet. In der zweiten Karrierephase,
ab den Auffithrungen 1759 in Bergamo", lag der Schwerpunkt ihrer Titigkeiten in Nord-
italien, lediglich Venedig zog sie mehrmals an. In allen weiteren Stidten scheint sie —
soweit bis dato bekannt — nur in jeweils einer Saison aufgetreten zu sein. In sieben Jah-
ren agierte sie auf Bithnen von acht Stddten, den Abschluss der rekonstruierbaren Auf-

15 Vgl. JONASOVA, Art. Giovanni Battista Locatelli., S. 396.

16 Eswaren dies der bereits erwdhnte Codognato, Prospero Olivieri, Francesco Piccoli und Francesco
Puttini.

17 Vgl. zu diesen mit knapper Erwdhnung von Alberis FANTAPPIE, »Per teatri non & Bergamo sito,
S. 75f., 347. Nur im Zusammenhang mit der Auffithrung in Bergamo wird Alberis als »Virtuosa«
des polnischen Kénigs bezeichnet, ein Titel, den sie ev. im Zuge der Auffithrungen mit Locatelli
erworben hat. Vgl. | due vecchi rivali. Dramma giocoso per musica da rappresentarsi nel Teatro
della magnifica citta di Bergamo [..], Bergamo 1759.
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fithrungsserien bildeten die Laibacher Auffithrungen von 1766. Anfang (Miinchen) und
Ende (Laibach) ihrer Karriere lassen sich damit jeweils aufderhalb Italiens verorten.

Die Mitwirkung der Singerin an Auffithrungen von 37 verschiedenen Werken und
deren Bearbeitungen kann nachgewiesen werden, wobei Alberis am hiufigsten Rollen
in Galuppis Opere buffe iibernahm. Gleich finf Mal stand sie als Cintia in Galuppis I!
mondo alla roversa auf der Bithne, drei Beteiligungen an ernsten Opern (alle unter Bambi-
ni in Strafburg aufgefiihrt) sind eruierbar. War sie am Beginn ihrer Karriere noch mehr
mit ernsten (Neben-)Rollen befasst und lassen sich immerhin drei Opere serie in threm
Repertoire nachweisen, so verlagerte sich ihr Wirken ab den Prager Intermezzi-Auffith-
rungen stirker auf parti buffe. Dennoch ist sie keineswegs vergleichbar stark wie Manelli
aufkomische Rollen festgelegt, im Gegenteil: ihre Stirke schien in ihrer Rollenflexibilitit
zu liegen. Um lediglich ein Beispiel herauszugreifen: Alberis trat bei der venezianischen
Premiere von I bagni dAbano im Karneval 1753 in der parte seria Monsieur la Flour auf, im
selben Jahr war sie als ausgewiesene Intermezzo-Singerin in Prag titig und itbernahm
dort die Rollen Ruspolina (Amor mascherato) und Lisetta (Li due semplici innamorati). Die
Konventionen von parti serie und buffe beherrschend, war Alberis nachgerade ideal fir
die Besetzung von Rollen, die hochsensible Damen karikieren.” Solche iibernahm sie
bspw. als Madama Lindora in LArcadia in Brenta und als Clarice in Lamante di tutte."

Francesca Santarelli Buinis Weg durch Europa zeigt sich als am raumgreifensten,
vor allem, wenn die West-Ost-Erstreckung in den Blick riickt (siehe Abb. 5). Die aus Rom
stammende Singerin, deren Biographie noch weitgehend im Dunkeln liegt,*® war erst-
mals als Fiametta im Intermezzo Li dispetti amorosi auf der Bithne zu sehen. Die Auffith-
rung fand im Karneval 1749 im Teatro Marsigli Rossi in Bologna statt und war gleichzeitig
die Premiere des Werkes. Santarelli Buinis Bithnenpartner war Pietro Manelli, mit dem
sie im Laufe ihrer Karriere erneut zusammentreffen sollte. Wihrend es Manelli nach den
Bologneser Auffithrungen mit Impresario Bambini in den Norden zog, war ein anderer
Bithnenpartner wohl ausschlaggebend dafiir, dass die Singerin nach Auffithrungen in
Mantua Italien fiir einige Zeit verlieR:** Sie war in Lugo neben Matteo Buini — ihrem
kiinftigen Ehemann® — mit Nicola Setaro aufgetreten, der dort auch als Impresario fir-
mierte. In den Jahren von 1750 bis 1752 war die Singerin dann fiir ithn in Barcelona am
Teatre de la Santa Creu titig.?

18 Vgl. zu den Ahnlichkeiten beider Rollen KNaus, Uber die Variabilitit von Seria-Elementen in der
Opera buffa, S. 245.

19 Die Sangerin war an den Auffithrungen von LArcadia in Brenta in Leipzig und Hamburg 1755 sowie
von Amante di tutte in Brescia (1761), Vicenza (1764) und Laibach (1766) beteiligt.

20  Wiederum sind es die Libretti, die tiber ihre romische Herkunft Auskunft geben. So beispielswei-
se das Libretto Li dispetti amorosi. Intermezzo per musica di Pasquale Valerio Napolitano da
Rappresentarsi in Bologna Nel Teatro Marsigli Rossi Il Carnovale dell’Anno 1749, o. A. 1749.

21 Obdies zu einem frithen Zeitpunkt ihrer Karriere erfolgte, ist unklar, da die Lebensdaten der San-
gerin nicht bekannt sind.

22 Diesen heiratete sie wohl nach den gemeinsamen Auftritten in Barcelona und Parma, da ab den
Auffithrungen in Mailand 1753 ihr Name erweitert mit Santarelli Buini verzeichnet ist. Vgl. das Li-
bretto Lopera in prova alla moda. Dramma giocoso per musica da rappresentarsi nel regio-ducal
teatro di Milano, nella primavera dell’anno 1753 [..] Mailand 1753.

23 Vgl. zu den Tatigkeiten Setaros ALIER | AIXALA, Lopera a Barcelona, S. 89—112.
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Abbildung 5: Santarelli Buinis Auffiilhrungsstationen
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Von Barcelona ging es gemeinsam mit Setaro zuriick auf den Apennin: Nach Auffith-
rungen von I paese della Cuccagna und Arcifanfano ve de’ matti, die im Herbst 1752 in Parma
erfolgt waren, wechselte sie zu Francesco Baglioni nach Mailand, der dort Buffa-Opern
im Regio ducal Teatro auf die Bithne brachte. Uber Bologna (1754) fithrte sie der Weg -
gemeinsam mit ihrem Mann — nach Padua. Bemerkenswert ist, dass die gut vernetzte
Singerin® bei ihrer nichsten Station, Triest (1755/56), unter Impresario Prospero Oli-
vieri wieder mit ihrem frithen Bithnenpartner Manelli zusammentraf. Nach Triest war
sie erneut in Mailand titig, wo sie wieder mit Antonia Fascitelli auf der Bithne agierte,
mit der sie nicht nur in der Hauptstadt der Lombardei, sondern bereits zuvor auch in
Lugo und Parma Bithnenerfahrung gesammelt hatte. Die Rolle der Lena verkniipft Auf-
fithrungen von La cascina 1756 in Mailand mit Sankt Petersburg (1759), der nordéstlichs-
ten Station der Singerin. Nach Russland wurde sie 1758 gemeinsam mit ihrem Mann
von Impresario Locatelli engagiert. Das Gesangsensemble dort war ihr — vergleichbar

24  Siehe hierzu die Ergebnisse der Netzwerkanalyse im Kapitel 6.
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mit Mailand - ebenfalls nicht ginzlich neu, sie traf Angiola Candi wieder, mit der sie be-
reits in Il mondo della luna 1755 in Padua aufgetreten war. Nach der Auffithrung des Com-
ponimento dramatico Le Cinesi, das zum Jubildum der Thronbesteigung Elisabeth I. am
7. oder 8. Februar 1761 gegeben wurde,” verlieren sich die Spuren der Singerin, bis sie
1763 u.a. in Galuppis Il filosofo di campagna in Wien nachweisbar ist. Giacomo Maso hatte
sie fir Auffithrungen in diesem Jahr ans Wiener Burgtheater engagiert. Bereits fiir den
darauffolgenden Karneval 1764 streckte Santarelli Buini ihre Fithler wieder Richtung Ita-
lien aus. An den venezianischen Theatern San Benedetto sowie San Samuele wirkte sie
in den folgenden Jahren (Auffithrungen sind bis 1766 nachweisbar) u.a. auch in Seria-
Opern wie Didone abbandonata mit, die lediglich zu einem fritheren Zeitpunkt ihrer Kar-
riere in Barcelona verstirkt in den Fokus ihrer Titigkeit geriickt waren. Die Hauptstadt
Kataloniesistes auch, fiir die die meisten Auftritte Santarelli Buinis in unterschiedlichen
Werken belegt werden konnten. Sie zihlt damit neben Mailand, Venedig und Triest zu
den Hauptstationen des Karrierewegs der Singerin.

Thr Repertoire weist knapp 40 unterschiedliche Werke sowie deren Bearbeitungen
auf, wobei die Beteiligung an Auffithrungsserien, die der Gattung der Opera buffa — vor
allem aus der Feder Galuppis — zuzurechnen sind, im Laufe der Karriere weitaus iiber-
wogen. Nur gelegentlich iibernahm sie auch Rollen in ernsten Opern.2® Unverkennbar ist
damit, dass Santarelli Buini im komischen Fach beheimatet war und hiufig auch die zen-
tralen Buffa-Rollen eingenommen hat. Bei keinem der Werke lassen sich aber Auftritte in
mehr als drei Auffithrungsserien nachweisen. Ihr Repertoire im Bereich der Opera buffa
ist damit als vielfiltig zu charakterisieren, ein Fokus auf eine spezifische Rolle ist nur in
Ansitzen bei Il filosofo di campagna feststellbar: Drei Mal verkorperte sie die Rolle der pri-
ma buffa Lesbina, erstmals in Triest 1755, spater 1758 in Sankt Petersburg und noch 1763
in Wien.

Dasich die Singerin als besonders gut vernetzt zeigt, sei nun auf die personelle Kon-
stellation in ihrem Umfeld eingegangen. Schon der Blick auf ihre Kontakte mit den Im-
presari kann als Beleg fiir ihre guten personellen Verbindungen gewertet werden: Sant-
arelli Buini war fiir neun namentlich bekannte Impresari*” aktiv, was schon im Vergleich
zu Manelli und Alberis eine Verdoppelung an Kontakten zu den Entrepreneurs darstellt.
Setaro und Locatelli sind als jene Unternehmer in ihrem Umfeld zu identifizieren, mit
denen sie am lingsten auflerhalb Italiens zusammenarbeitete. Bei allen weiteren Impre-
sari war sie — auch in Italien — im Regelfall nur fiir eine Saison titig. Mit dem ebenfalls
gut vernetzten Nicola Setaro,”® und das stellt eine Ausnahme dar, war sie bereits vor ih-
rem nachweislich ersten aufleritalienischen Engagement in Kontakt gewesen und kehr-
te mit ihm nach den Titigkeiten in Spanien auch wieder nach Italien zuriick. Aus den
iiber 45 Auffithrungsserien, an denen ihre Beteiligung belegt werden kann, lisst sich ein
Korps an 84 Singerinnen und Singern rekonstruieren. Am hiufigsten und damit auch
inner- wie aufSerhalb Italiens stand sie mit ihrem Mann, dem Tenor Matteo Buini, auf

25  Vgl. MoosEeR, Annales de la musique et des musiciens en Russie au 18e siécle, S. 302.

26 37 Auffithrungsserien sind der Opera buffa, sieben der Opera seria zuzurechnen.

27  Eswaren dies: Francesco Baglioni, Onofrio D’Aquino, Filippo Dessales, Giacomo Guaeta, Giovanni
Battista Locatelli, Giacomo Maso, Propero Olivieri, Venenzio Pengo und Nicola Setaro.

28 Vgl hierzu die Ausfithrungen in Kapitel 6.
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der Biihne; es folgen - zahlt man die Hiufigkeit — gemeinsame Auftritte mit Geltruda
Giorgi und Nicola Setaro. Mit einigen Singerinnen und Singern traf sie im Laufe ih-
rer Karriere immer wieder zusammen. Eine langanhaltende Verbindung lisst sich mit
dem Bithnenkollegen Giovanni Lovatini nachweisen. Die frithesten gemeinsamen Auf-
tritte sind in Padua 1755 zu verorten. Weitere Stationen der beiden waren Brescia (1756),
Mailand (1756) sowie Venedig (1766). Je drei Auffithrungsorte teilte die Singerin mit An-
tonia Fascitelli (Lugo 1749, Parma 1752, Mailand 1753/1756), Francesco Baglioni (Parma
1752, Mailand 1753, Bologna 1754) sowie Francesco Carattoli (Parma 1752, Mailand 1753,
Bologna 1754).

Als weit ausgeprégter als bei Santarelli Buini entpuppt sich die Festlegung derletzten
hier zu betrachtenden Singerin, Marianna de Grandis Cattani, im Seria-Fach. Die Ro-
merin, deren Biographie auch noch nicht eingehend untersucht ist,* lisst sich erstmals
in der Rolle von Mitrane in Vincenzo Pallavicinis Il Demetrio auf der Bithne nachweisen.
Die Auffithrung - gleichzeitig Premiere dieses Werks — fand im Karneval 1751 im Teatro
dellAccademia degli Erranti in Brescia statt.

29 Wiederum sind es die Libretti, die auf ihre romische Herkunft verweisen. So beispielsweise das
Libretto Il mercato di malmantile. Dramma giocoso per musica da rappresentarsi in Vienna nel
Teatro privilegiato la primavera del 1763, Wien 1763.
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Abbildung 6: De Grandis Cattanis Auffiihrungsstationen
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Nach Brescia war de Grandis Cattani im Veneto titig: Auf Auffithrungen in Verona
folgten solche in Venedig, wo die Singerin bspw. an der Urauffithrung von Giuseppe Sco-
laris Chi tutto abbraccia nulla stringe (1753) mitwirkte. Im selben Jahr fithrte sie der Weg zu
ihrem ersten lingeren Auslandsaufenthalt nach Spanien.*® Der neue Opernunterneh-
mer am Teatre de la Santa Creu, Giuseppe Ambrosini — selbst Buffa-Singer —, itbernahm
von seinem ehemaligen Impresario Nicola Setaro die Titigkeit in Barcelona. Er setzte auf
ein Ensemble, das sowohl dort bereits etablierte wie neue Singerinnen und Singern um-
fasste, sowie hinsichtlich der Stiicke auf ein Repertoire aus Seria- und Buffa-Opern. Wie
das Engagement de Grandis Cattanis nach Barcelona zustande kam, lisst sich bis dato
nicht kliren. Die besonders ab 1760 gut vernetzte Singerin® hatte bis Barcelona ledig-
lich mit Caterina Masi gemeinsame Bithnenerfahrung gesammelt und zwar in Verona
(1752) und Venedig (1753/54). Damit traf sie in der Hauptstadt Kataloniens auf ein fiir sie

30 Obdieszueinem frithen Zeitpunkt ihrer Karriere erfolgte, ist unklar, da die Lebensdaten der San-
gerin nicht bekannt sind.
31 Siehe hierzu die Ergebnisse der Netzwerkanalyse im Kapitel 6.
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wohl ganzlich neues Gesangsensemble. Von Spanien kehrte sie recht rasch wieder nach
Venedig zuriick, nach Auffithrungen 1754 in der Lagunenstadt fithrte sie ihr Weg von Cre-
mona iiber Faenza und (erneut) Brescia nach Triest (1759). Es folgten im Anschluss Jahre,
die die Singerin tiberwiegend auflerhalb Italiens verbrachte. 1760 von Angelo Mingot-
ti nach Prag engagiert, trat sie wiederum in ernsten und komischen Opern auf, nach
den Auffithrungen von La buona figliuola unter Francesco Puttini in Brixen im Septem-
ber 1760 ist der Verbleib der Singerin fir ein paar Jahre allerdings unklar. Erst 1763 ist
sie wieder nachweisbar: Giacomo Maso hatte sie fiir die Auffithrungen u.a. von Galuppis
11 filosofo di campagna nach Wien geholt. Ihre nordlichsten Auffithrungsstationen, Bonn
und Miinster, erreichte sie im Folgejahr mit Angelo Mingotti, als der Impresario an den
beiden Residenzen von Kurfiirst-Erzbischof Maximilian Friedrich Graf von Kénigsegg-
Rothenfels fiir Opernauffithrungen sorgte, die sich bis ins Jahr 1765 datieren lassen. Be-
reits im Frithjahr desselben Jahres hatte de Grandis Cattani ihre Fithler wieder Richtung
Italien ausgestreckt. Sie unterzeichnete einen auf den 20. April 1765 datierten Vertrag
mit den »Cavalieri Direttori delle Opere« am Regio Teatro von Turin, der sie verpflichte-
te — wohlgemerkt auf ihre eigenen Reise- und Unterhaltskosten —, spitestens Mitte No-
vember 1765 am Theater ihren Aufgaben nachzukommen. Sie wurde als seconda donna
fiir 160 gigliati®? und der Ausstattung des »piccolo Vestiario secondo lo stile di d.° Reg.
Teatro« fiir Auftritte in Seria-Opern engagiert.* Am Turiner Theater lassen sich bis dato
die letzten Auftritte ihrer Bithnentitigkeit nachweisen. Die Liicken in ihrer Karriere er-
schweren einen abschlieffenden Befund iiber de Grandis Cattanis Wechsel zwischen au-
Rer- und inneritalienischen Theaterhdusern. Lediglich fur die frithe Karriere lisst sich
festhalten, dass sie hauptsichlich in Norditalien titig war. Venedig zihlte darunter zu
ihren Hauptstationen, und ihr erstes Auslandsengagement in Barcelona war von Auf-
tritten in der Lagunenstadt umsiumt.

30 unterschiedliche Werke sowie deren Bearbeitungen umfasste das Repertoire der
Singerin, wobei die Beteiligung an Auffithrungsserien von Galuppi-Opern itberwogen.>*
Unverkennbar ist aber, dass de Grandis Cattani im Seria-Fach beheimatet war. Hierzu
passt, dass sie von den vier dargestellten Fallbeispielen mit den meisten Beteiligungen an
Seria-Produktionen aufwartet. Besetzungstechnisch entspricht sie hierbei ganz dem Ty-
pus einer grundsitzlich im Buffa-Genre verankerten Singerin, ist sie doch in den Opere
serie im Regelfall als seconda donna oder in einer fiir hohe Stimme vorgesehene minnli-
chen Rolle eingesetzt worden®. Uberblickt man ihre Rollenausrichtung in Buffa-Opern,
so zeigt sich, dass sie durchgehend auch Seria-Partien iibernommen hatte, so beispiels-
weise in Wien die Eugenia in 11 filosofo di campagna. Bei keinem der Werke lassen sich
Auftritte in mehr als zwei Auffihrungsserien nachweisen. Ihr Repertoire ist damit als
breit zu charakterisieren, ein Fokus auf eine spezifische Rolle ist nicht feststellbar.

Die gute Verankerung der Singerin im Zusammenarbeitsnetzwerk lisst sich — wie
bei Santarelli Buini — an ihren Kontakten mit den Opernunternehmern ablesen: De

32 Vgl. BUTLER, Operatic reform at Turin’s Teatro Regio, S. 293.

33 Ebd, S.319.

34 22 Auffithrungsserien sind der Opera buffa, 13 der Opera seria zuzurechnen.
35 Vgl hierzu die Ausfithrungen im Kapitel 10.



T Alberis, De Grandis Cattani, Santarelli Buini und Manelli

Grandis Cattani war bei sieben namentlich bekannten Impresari®® titig, wobei Angelo
Mingotti als zentraler Entrepreneur zu nennen ist, bei dem sie mit einer lingeren
Unterbrechung insgesamt zwei Mal engagiert war; zunichst in Prag (1760) und spiter
in Bonn und Miinster (1764/65). Bei den 35 Auffithrungsserien, an denen sie beteiligt
war, stand sie mit itber 80 Singerinnen und Singern auf der Bithne. Am hiufigsten
und damit auch inner- wie aufierhalb Italiens war sie im Verbund mit Francesco Maria
de Grandis* zu sehen, wobei die frithesten gemeinsamen Auftritte in Barcelona 1753
zu verorten sind. Weitere Stationen der beiden waren Cremona (1755), Brescia (1758),
Triest (1759) sowie Bonn und Miinster (1764/65). Ebenfalls regional tibergreifend, aber
ausschliefflich auflerhalb Italiens war sie mit Giuseppe Buffelli verbunden. Buffelli
und die Singerin waren 1760 bei Mingotti in Prag titig und dann erneut unter dem
venezianischen Impresario in Miinster und Bonn engagiert. Eine vergleichbar gelagerte
Verbindung bestand zwischen de Grandis Cattani und Rosa Dei bzw. Anna Zanini.
Die beiden Erstgenannten sind durch Auffithrungen 1759 in Triest und 1760 in Brixen
verbunden. Zanini war ebenfalls in Triest titig, stand im Anschluss aber mit de Grandis
Cattani nicht in Brixen, sondern in Prag (1760) auf der Bithne. Ausschliefilich in Seria-
Opern trat die Singerin gemeinsam mit Francesca Dondini auf: In Cremona 1755 waren
sie an Niccolo Jommellis Caio Mario romano beteiligt, 1757 am Teatro dellAccademia dei
Remoti in Faenza in Auffithrungen von Galuppis Artaserse und von Davide Perez’ Didone
abbandonata.

Schon anhand des ersten Fallbeispiels, der Karriere Manellis, wird ein Merkmal sichtbar,
das fur das Buffa-Gesangspersonal der frithen Verbreitungsphase bedeutsam war: War
der Singer bis in die frithen 1750er-Jahre noch stirker an eine Rolle (hier: Colagianni)
und neben Beteiligungen an wenigen Opere buffe auf Auftritte in Intermezzi gebunden,
verbreiterte sich sein Buffa-Repertoire ab 1753 erheblich.?® Auch bei seinen Kolleginnen,
die ihre Karrieren ein paar Jahre spiter starteten, lisst sich ab den 1750er-Jahren kei-
ne besonders ausgeprigte Fokussierung mehr auf bestimmte Werke feststellen. Weder
Alberis noch Santarelli-Buini oder de Grandis Cattani tourten iiber einen lingeren Zeit-
raum mit nur einer geringen Anzahl an Opere buffe im Gepick durch Europa oder waren
auf nur ein oder zwei Rollen festgelegt. Werkspezifische Flexibilitit war somit eine wich-
tige Zutat, die die Karrieren kennzeichnen.

Aber auch die geographische Beweglichkeit entpuppte sich als entscheidendes Kri-
terium fiir die Laufbahnen. Beruflicher Erfolg und Verbreitung des Genres interagieren
hierbei aufs Engste. Den vier Karrieren ist ein breiter geographischer Aktionsraum ei-
gen, der noch dazu eine Gemeinsamkeit aufweist: Der Schwerpunkt der Titigkeiten ist
mit 18 Auffithrungsstationen in Norditalien verankert. Von dort aus starteten die vier

36  Es waren dies: Giuseppe Ambrosini, Giacomo Maso, Angelo Mingotti, Francesco Puttini, Angelo
Tamiazzo, Giovanni Battista Franchi sowie Antonio Triulzi.

37  Das wohl verwandtschaftliche Verhiltnis konnte nicht eindeutig geklart werden.

38  Auch bei anderen Singerinnen und Sanger war dies der Fall, vgl. zum Gesangspersonal das die
frithe Verbreitung von L'Orazio thematisierende Kapitel 9.
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Operisti zum einen ihre Auslandstitigkeit, kehrten aber zum anderen zwischenzeitlich
immer wieder fiir Auftritte zuriick, was — das Beispiel Alberis zeigt dies in idealer Weise
— das Kennenlernen von neuen Werken, aber auch neue personelle Kontakte beférderte.
Dass einzig in Venedig Auffithrungen auf italienischem Terrain von allen vier Personen
nachweisbar sind, verwundert indes nicht, war doch die Lagunenstadt innerhalb des Un-
tersuchungszeitraums nicht nur die zentrale Produktionsstitte der Opera bufta gewor-
den, sondern ein Engagement auf venezianischen Bithnen galt auch als wichtiger Mei-
lenstein innerhalb von Gesangskarrieren. Aufderhalb Italiens bespielten die vier Operisti
mit 18 die nicht geringe Zahl von tiber 30 % der insgesamt erhobenen Auffithrungsor-
te. Im Unterschied zu den beiden zentral vernetzten Singerinnen mit 13 bzw. 12, zeigte
sich, dass es Manelli (20) und Alberis (17) waren, die an insgesamt mehr Orten Auftrit-
te zu verzeichnen hatten. Santarelli Buinis Bithnenaktivitit, die Auffithrungen in Sankt
Petersburg genauso umfasste wie in Barcelona, fithrte die Singerin hingegen am wei-
testen durch Europa. Die Karrieren der vier Operisti sind damit insgesamt von einem
hohen Grad an geographischer Flexibilitit gekennzeichnet.*

Obwohl auch Alberis und Manelli besonders in den 1750er-Jahren als gut vernetzt gel-
ten,*° ist schon mit Blick auf die Anzahl der Kontakte zu den Imprese feststellbar, dass
Santarelli Buini und De Grandis Cattani zu den zentralen Siulen des Netzwerks zihlen.
Sie hatten zum einen zu mehr Impresari Kontakt und hielten diese Verbindungen zum
anderen iiber lingere Zeitriume aufrecht, wie etwa De Grandis Cattani mit Angelo Min-
gotti. Im Umkehrschluss bedeutet dies, dass keine der vier Personen auf einen Impresa-
rio oder eine Impresaria fixiert war. Dariiber hinaus zahlte es genauso zur Karriere, sich
auf neue Gesangspartnerinnen und -partner einzustellen, wie auch intensive Kontakt-
pflege zu betreiben, die in grofien Teilen tiber europaweit verlaufender Korrespondenz
aufrechterhalten werden musste.*

39 Vgl hierzu die Ausfithrungen im Kapitel 4 im Abschnitt zu den Sdngerinnen und Siangern.

40 Siehe hierzu die Entwicklung der Zentralititen des Zusammenarbeitsnetzwerks in Kapitel 6.

41 Die Identifizierung und Auswertung von Selbstzeugnissen von Sangerinnen und Singern zihlt
noch zum Desiderat der Opernforschung. Wie wichtig die briefliche Kommunikation zwischen
den Operisti war, wird besonders am Fallbeispiel der Pirkers sichtbar: vgl. BRANDENBURG (Hg.),
Die Operisti als kulturelles Netzwerk, Bd. 1; DERs. (Hg.), Die Operisti als kulturelles Netzwerk, Bd.
2.



8 Die Musikalien der Opera buffa und ihre Verbreitung

Die Auffithrung der italienischen Opera buffa auferhalb Italiens setzt voraus, dass No-
tenmaterial an die neuen Auffithrungsorte gelangte. In der Regel handelte es sich da-
bei um handschriftlich iiberlieferte Partituren, da Opere buffe als Notenausgaben im 18.
Jahrhundertkaum je oder nur unvollstindig gedruckt wurden. Daran kniipfen sich meh-
rere Forschungsfragen an: Wie und durch wen kam das Material an den neuen Auffith-
rungsort? Wurden Partituren direkt aus Italien importiert? Waren dabei die ersten Auf-
fithrungsorte der Opern der wichtigste Umschlagplatz fir Partituren, bildeten sich in
Italien gewisse Zentren, oder waren es jeweils individuelle Verbindungen tiber bestimm-
te Personen, die zu einer Migration des Materials fithrten? Spielten Opernzentren aufler-
halb Italiens eine Rolle bei der weiteren Verbreitung verschiedener Werke? Die spezifi-
schen Reisewege des Materials sind aufgrund mangelnder Quellen in vielen Fillen nicht
genau nachvollziehbar. Dennoch liefert die Zusammenschau des Vorhandenen ein dif-
ferenziertes Bild iiber die Verbreitung von Musikalien zur Opera buffa in Europa.

Die Uberlieferungssituation

Die Anzahl der tiberlieferten Musikalien komischer Opern ist im Verhiltnis zur grofRen
Anzahl an Auffihrungsserien inner- und auflerhalb von Italien als eher gering einzu-
stufen. Fiir viele Opern sind heute keine musikalischen Quellen oder nur noch einzelne
Arien vorhanden. Proportional zur jeweiligen Verbreitung eines Werkes steigt zwar fir
gewohnlich auch die Anzahl der vollstindig tiberlieferten Partituren, jedoch zeigt sich
auch hier eine grofRe Diskrepanz. So stehen den 44 nachgewiesenen Auffithrungsseri-
en des hiufig gespielten L’Orazio lediglich drei Partituren gegeniiber." Fiir die beliebtes-
te Opera buffa der 1760er- und 1770er-Jahre, Baldassare Galuppis II filosofo di campagna,
konnte Giovanni Polin von 1754 bis 1777 insgesamt 72 Auffithrungsserien nachweisen, je-
doch sind aus dem 18. Jahrhundert nur 19 Partituren der Oper iiberliefert.* Die am wei-

1 Die Partituren befinden sich heute in D-DI, D-Wa und I-Fc. Daneben existieren einige Ariensamm-
lungen sowie iiberlieferte Einzelarien.
2 Vgl. PoLIN, Tradizione e recezione di un'opera comica di meta 700, S. 6, 140f.
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testen verbreitete Opera buffa der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts, Niccolo Piccinnis
La buona figliuola, erlebte zumindest 126 Auffithrungsserien bis zum Jahr 1800.> France-
sco P. Russo konnte in seiner kritischen Edition 25 vollstindige handschriftliche Partitu-
ren nachweisen,* womit fiir La buona figliuola eindeutig das umfangreichste iiberlieferte
Notenmaterial einer im Untersuchungszeitraum europaweit verbreiteten Opera buffa
vorliegt.

Partituren des zwischen 1740 und 1765 auflerhalb Italiens gespielten Opera buffa-
Repertoires sind heute in zahlreichen Bibliotheken Europas vorhanden, jedoch kristal-
lisieren sich einige wenige Standorte mit besonders dichter Uberlieferung heraus. Zah-
lenmifig sind dies mit je zehn oder mehr Partituren Wien (A-Wn), Neapel (I-Nc), Wol-
fenbiittel (D-Wa), Dresden (D-DI), Modena (I-MOe), Lissabon (P-La), Berlin (D-B) und
Paris (F-Pn), wobei Wien mit 29 Partituren® den derzeit gréften Bestand aufweist. Klar
zeigt sich, dass sich die heutigen Bestinde itberwiegend aus Sammlungs- und Aufbe-
wahrungstraditionen verschiedener Hofe und Dynastien speisen und damit beispiels-
weise nur eine geringe Aussagekraft iiber die kommerziell orientierten Opernunterneh-
mungen oder die von reisenden Operntruppen verwendeten Materialien zulassen. Eini-
ge Bestinde stehen heute noch in unmittelbarem Zusammenhang mit Auffithrungsse-
rien vor Ort. So sind die in der Osterreichischen Nationalbibliothek in Wien aufbewahr-
ten Partituren zum Grof3teil mit dem in Wien gespielten Repertoire in Verbindung zu
bringen.® Selbiges trifft auf Partituren im Niedersichsischen Landesarchiv Wolfenbiittel
zu, die Auffithrungsserien im Theater der Opera Pantomima Braunschweig zugeordnet
werden konnen. In anderen Fillen sind die Bestinde eines bestimmten Auffithrungsor-
tes spiter an einen anderen Ort gelangt, wie etwa diejenigen in der Biblioteca Estense
in Modena. Opera buffa-Partituren aus den Bestinden der Bonner Kurfiirsten, die Hin-
weise auf entsprechende Auffithrungen in Bonn enthalten, sind durch die dynastischen
Verbindungen von Kurfiirst Maximilian Franz mit der Familie der Este dahin gelangt.”

In vielen Fillen steht die Uberlieferung jedoch in gar keinem Zusammenhang zu ei-
ner intendierten Auffithrung der Oper an einem bestimmten Ort. Zahlreiche Héfe und
Residenzen (aber auch Privatpersonen) sammelten Opernpartituren aus Italien. Sie wur-
den moglicherweise in der alltiglichen privaten Musikpflege verwendet oder Einzelarien
wurden als Einlagearien in die Auffithrung anderer Opern integriert oder es wurde um
des Sammelns willen gesammelt.® Am portugiesischen Hof legte José I. eine Sammlung

Vgl. SURrIAN, La buona figliuola di Goldoni-Piccinni, S. 70-72.

Vgl. Russo (Hg.), Niccold Piccinni. La buona figliuola, S. 471—482.

Fur einige wenige davon sind lediglich ein oder zwei Akte der dreiaktigen Oper vorhanden.

Vgl. dazu das FWF-Forschungsprojekt Die italienische Opera buffa auf der Wiener Biihne (1763—1782),

o v~ W

online verfugbar unter https://muwidb.univie.ac.at/operabuffa/projekt.htm, abgerufen am
12.12.2021, sowie das FWF-Forschungsprojekt Paper and Copyists in Viennese Opera Scores, 1760-1775,
online verfiigbar unter https://www.mdw.ac.at/imi/ctmv/p_und_c/index.html, abgerufen am
1.8.2022.

7 Maximilian Franz vermachte die Sammlung seinem Neffen Maximilian Joseph von Habsburg-Es-
te, durch den sie wiederum an dessen Bruder Francesco V., Herzog von Modena gelangte. Vgl.
REISINGER, RIEPE und WILsON, The operatic library of elector Maximilian Franz, S. 5.

8 Vgl. bspw. EvBL, Die Opern- und Ariensammlung der Erzherzogin Elisabeth von Osterreich
(1743-1808).
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italienischer Opernpartituren an, die er durch Vermittlung des portugiesischen Konsuls
in Genua Niccola Piaggio aus Italien ankaufte.” Sie befindet sich heute in Lissabon (P-La)
und umfasst fiir die Opera buffa eine hohe Anzahl von Werken, die am Hof nie auf die
Bithne kamen. So wurde beispielsweise von den acht in der Sammlung enthaltenen Par-
tituren von Opere buffe Baldassare Galuppis,'® nur eine in Lissabon aufgefithrt (Linimico
delle donne im Jahr 1774). Als einzige weitere Opera buffa Galuppis wurde 1766 La calami-
ta de’ cuori im Teatro da Rua dos Condes gegeben. Dazu ist allerdings wiederum keine
Partitur erhalten. Die Sammlung in P-La ist nicht nur wesentlich umfangreicher als das
tatsdchlich ab 1763 am portugiesischen Hof gespielte Opera buffa-Repertoire, sie weicht
auch — wie nicht nur dieses Beispiel zeigt™ — deutlich davon ab.

Partituren bilden damit einen nicht prinzipiell auf Auffithrungsserien zu beziehen-
den Quellenkorpus, der die Opernforschung gerade im Hinblick auf eine mogliche Zu-
ordnung zu Auffithrungsserien sowie die Frage, was im 18. Jahrhundert denn tatsichlich
in einem Opernhaus erklungen ist, immer wieder vor groRe Herausforderungen stellt.”

Mit 16 aufgefithrten Werken ist Baldassare Galuppi der Komponist, dessen Opere
buffe das in Europa gespielte Repertoire der 1750er- und 1760er-Jahre klar dominierten.”
Im Folgenden soll daher zunichst die Uberlieferungslage dieser Opern niher betrachtet
werden. Die Ergebnisse sind dabei durchaus reprisentativ fiir einen Grofiteil des Reper-
toires dieser Zeit."

Der Transfer musikalischer Materialien zum Zwecke einer erneuten Auffithrung an
einem anderen Ort lief — wie bereits erwihnt — zum tiberwiegenden Teil iiber hand-
schriftlich kopierte Partituren. Drucke oder handschriftliche Ariensammlungen existie-
ren zwar auch zu den Opere buffe Galuppis, sie haben jedoch andere Zwecke als eine Wie-
derauffithrung des gesamten Werkes. So wurden etwa zu zahlreichen Opern Galuppis,
die in London aufgefithrt wurden, Ariensammlungen mit Begleitung eines Continuo-
instruments unter dem Titel The favourite songs in the opera calld ... gedruckt und vertrie-
ben.” Handschriftliche Partituren ohne Rezitative dokumentieren meist ebenfalls eine
bestimmte Auffithrungsserie.”® Zu den 16 Opern Galuppis, die bis 1765 nachweislich ei-
ne Auffithrung auflerhalb Italiens erlebten, sind bislang 81 tiberlieferte handschriftliche

9 Vgl. DE BRITO, Opera in Portugal in the eighteenth century, S. 31-32.

10 Ilconte Caramella, Lamante di tutte, Li tre amantiridicoli, Il caffé di campagna, Il marchese villano, Luomo
femmina, Il re alla caccia und Linimico delle donne.

11 Vgl. die Spielplaniibersicht in DE BRiTO, Opera in Portugal in the eighteenth century, S.121-175 mit
Angaben zuden erhaltenen Musikalien. Zwei der von Galuppi erstvertonten Libretti Carlo Goldonis
wurden in Lissabon von anderen Komponisten vertont: LArcadia in Brenta vonJodo Cordeiro da Silva
und Il mondo della luna von Pedro Antdnio Avondano.

12 Vgl. KNAus, Musikphilologisches Arbeiten nach der performativen Wende, S. 234—254.

13 Vgl. zur Dominanz von Galuppis Werken die Ausfithrungen im Kapitel 3.

14 Zur Uberlieferung jener Opern, die vor allem in den 1740er-Jahren in Europa Verbreitung fanden
vgl. Kapitel 3.

15 Bspw. The favourite songs in the opera call'd Il mondo nella [sic!] luna, London [ca. 1761]; The
favourite songs in the opera call'd Il filosofo di campagna, London [ca. 1761]; The favourite songs
in the opera call'd La Calamita de’ Cuori, London [ca. 1763]. Zu Il mondo alla roversa erschienen
Arien mit Begleitung durch ein Tasteninstrument 1758 bei Breitkopf in Leipzig.

16  Rezitative fehlen in Il mondo alla roversa in F-Pc (D 4285 und 11696) und I-Rac. Die in F-Pc tiberlie-
ferten Partituren dokumentieren Auffithrungen der Operntruppe von Giovanni Battista Locatelli.
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Partituren des 18. Jahrhunderts bekannt, wobei in seltenen Fillen nur einzelne Akte iiber-
liefert sind.” Hier ist von Uberlieferungsliicken oder Pasticcio-Praktiken®® auszugehen.

Spielten am Beginn der europdischen Verbreitung der Opera buffa reisende Opern-
truppen eine zentrale Rolle, die aus unterschiedlichen (nord-)italienischen Stidten ka-
men, so etablierte sich Venedig Ende der 1740er-Jahre als das Zentrum der Verbreitung
des internationalen Opera buffa-Repertoires.” 56 der 94 Werke, die bis 1765 in ganz Eu-
ropa aufgefithrt wurden, erlebten in Venedig ihre Urauffithrung. Seit der ersten Auffith-
rung von LArcadia in Brenta am 14. Mai 1749 im Teatro di S. Angelo in Venedig dominierten
dabei die Opern Baldassare Galuppis den Spielplan, meist in Zusammenarbeit mit Carlo
Goldoni als Librettisten.*®

Tabelle 1: Anzahl der Auffilhrungsserien von Galuppis Opern aufSerhalb Italiens

Oper UA Erste Auffiihrungsserie Anzahl weiterer
inVenedig | aufderhalb Italiens Auffithrungsserien

auflerhalb Italiens bis
1765

LArcadia in Brenta 1749 1751, Barcelona 18

Il mondo della luna 1750 1751, Barcelona 14

Ilmondo alla 1750 1752, Triest 15

roversa

Il paese della 1750 1764, Barcelona 1

Cuccagna

Il conte Caramella 1751 1753, Triest 8

Le virtuose ridicole 1752 1753, Triest 1

La calamitade’cuori | 1753 1754, Leipzig 13

| bagni d’Abano 1753 1761, Sankt Petersburg -

Il filosofo di 1754 1755, Triest 35

campagna

Il povero superbo 1755 1757, Bonn -

La diavolessa 1755 1756, Leipzig 3

Lamante di tutte 1760 1761, Triest 7

17 Lediglich einzelne oder nicht alle Akte sind tGberliefert fiir | bagni d’Abano in D-B, Il filosofo di cam-
pagna in D-DI, La diavolessa in 1-MOe, Lamante di tutte in D-W und |-OS. Zu zwei Opern (Il paese della
Cuccagna und Il povero superbo) sind keine Partituren Uberliefert.

18  Etwaindem einzelne Komponisten nurjeweils einen Akt zu einer Opernauffiihrung beisteuerten.
Zuden vielfaltigen Pasticcio-Praktiken vgl. OVER und ZUR NIEDEN (Hg.), Operatic Pasticcios in18th
Century Europe.

19 Vgl hierzu die Ausfiihrungen in den Kapiteln 2 und 3.

20 DieAngabeninderTabelle beziehen sich auf die im Projekt erhobenen Daten, die digital abrufbar
sind unter www.operabuffa.uni-bayreuth.de.
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Li tre amanti ridicoli | 1761 1762, Barcelona 6
Il caffé di campagna | 1762 1763, Barcelona -
Il re alla caccia 1763 1764, Barcelona -
La partenza el 1765 1765, Dresden 1
ritorno de marinari

In diesem Zeitraum wurde lediglich eine Opera buffa Galuppis auflerhalb Venedigs
erstaufgefithrt:** Le nozze kam zunichst im Herbst 1755 in Bologna heraus und wurde
erst im Karneval 1757 erstmals in Venedig gespielt. Aufierhalb Italiens wurde sie 1757 in
Mannheim zum ersten Mal aufgefithrt und erlebte sieben weitere Auffithrungsserien au-
Berhalb Italiens bis 176s5.

Der Musikalienmarkt Venedigs

Aufgrund dieses Befunds mag es wenig iiberraschen, dass es sich bei einem Grof3teil der
tiberlieferten handschriftlichen Partituren von Galuppis Opern um venezianische Ma-
nuskripte handelt, die in Kopisterien Venedigs hergestellt wurden. Einzelne dieser Ko-
pisterien hatten enge Verbindungen zu den Theatern und stellten Partituren und Stim-
menmaterial fiir die Auffihrungen her; daneben gaben auch Komponisten oder Privat-
personen Kopien in Auftrag.”*

Auffilligist fiir die Opern Baldassare Galuppis die Prisenz von Manuskripten aus der
Kopierwerkstatt von Giuseppe Baldan. Sie enthalten hiufig einen entsprechenden Her-
stellerhinweis® und ein Titelblatt mit reich ornamentierten Buchstaben in einer Schrift
mit groRem Wiedererkennungswert, die Baldan selbst zugeordnet werden kann.** Dass
itber die Kopisterie Baldans mehr zu erfahren ist, als etwaige Schliisse iber den hand-
schriftlichen Befund selbst zulassen, liegt insbesondere daran, dass er in einen akten-

21 Galuppi verfasste jedoch fiir Rom einige Intermezzi, deren Libretti auf dreiaktige Opere buffe zu-
riickgingen, bspw. La ritornata a Londra (nach Carlo Goldoni), 1759 im Teatro Valle aufgefiihrt. Vgl.
GREMPLER, Chronologie des Teatro Valle (1727-1850), in Erganzung zur Monographie: GREMPLER,
Das Teatro Valle in Rom 1727-1850, S. 43, online verfigbar unter www.dhi-roma.it/grempler_chro-
nologie.html, abgerufen am15.12.2021.

22 Einen Uberblick iiber venezianische Kopien gibt MaMY, La musique & Venise et 'imaginaire fran-
cais des Lumiéres, S. 93—104.

23 Beispielsweise »Don Giuseppe Baldan Copista di Musica a San Gio: Grisostomo Venezia.« auf
dem Umschlag der Partitur zu La calamita de’ cuoriin: A-Wn Mus. Hs. 18058 oder »Don Giuseppe
Baldan Copista al Ponte di San Gio: Grisostomo Venezia.« auf der ersten Seite der Partitur zu I/
filosofo di campagna in: F-Pc X.776.

24  Zahlreiche Baldan-Manuskripte sind mittlerweile durch digital verfiigbare Angebote der Biblio-
theken einsehbar, etwa in A-Wn (https://digital.onb.ac.at) oder F-Pc (https://gallica.bnf.fr). Vgl.
auch die Abbildung auf dem Cover des vorliegenden Buches, die das Titelblatt der Partitur von Li
tre amanti ridicoli (A-Wn Mus. Hs. 18054) zeigt.
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kundigen Prozess involviert war.”® Demnach war Baldan zunichst fiir die Kopisterie von
Francesco Trogiani* und dann fiirjene von Andrea Noal titig, bevor ersich in den 1750er-
Jahren mit einem eigenen Geschift selbstindig machte.”” Dort hatte er vier Kopisten an-
gestellt: Carlo Vivaldi sowie Daniele Mauro (beides Neffen von Antonio Vivaldi),?® Orazio
Stabili und Piero Maschietto. Baldan konnte neben den Theatern S. Moisé und S. Giovan-
ni Grisostomo auch wichtige private Auftraggeber an sich binden wie die Komponisten
Gioacchino Cocchi und Baldassare Galuppi. Vom Kopisten Giovan Antonio Borromeo ist
im Zuge des Prozesses die Aussage festgehalten: »Il maestro Buranello, che sta a San Fe-
lice, credo vi vada spesso per portarli da copiar la musica [...]«.”* Demnach wire Galuppi
hiufig zu Baldan gegangen, um Kopien seiner Werke herstellen zu lassen. Die Prisenz
der typischen Baldan-Titelblitter in zahlreichen Manuskripten spricht dafiir, dass dieser
Aussage durchaus Glauben geschenkt werden darf.

Baldan fungiertin einigen dieser Manuskripte auch als Hauptkopist - haufig fir Mu-
siknoten und Librettotext, gelegentlich jedoch auch nur fiir eines von beidem.*° Seine
Handschrift taucht in insgesamt 14 Partituren der Opere buffe Galuppis auf, die sich in
verschiedenen Bibliotheken Europas befinden.** Uber die weiteren Schreiber in Bald-
ans Kopierwerkstatt kann ein Netzwerk von venezianischen Kopisten ausgemacht wer-
den, die in zahlreichen Manuskripten sei es als Schreiber des Notentexts, sei es als jener
des Librettotexts auftauchen. Eine solche Verbindungslinie liuft beispielsweise tiber den
Schreiber des Librettotexts von Li tre amanti ridicoli in D-Wa. Die Partitur enthilt ein ty-
pisches Titelblatt aus der Werkstatt Baldans und auch der Schreiber des Notentexts der

25  Baldan wurden hierbei Verstofie gegen die Sittlichkeit vorgeworfen. Vgl. dazu im Detail Cozzi,
Una disavventura di Pre Iseppo Baldan, copista del Galuppi. Baldan zog die Aufmerksamkeit der
Musikwissenschaft auRerdem dadurch auf sich, dass er in Kopien fiir den Dresdner Hof mehrere
Kompositionen Vivaldis als jene Galuppis ausgab, vgl. TALBOT, Another Vivaldi Work Falsely At-
tributed to Galuppi by Iseppo Baldan.

26  Auch in der Werkstatt Trogianis wurden Galuppis Partituren kopiert, vgl. bspw. Lamante di tutte in
D-W mit dem Vermerk des Kopisten »Gerolamo Trogian«.

27 Vgl. Cozzi, Una disavventura di Pre Iseppo Baldan, copista del Galuppi. Auch die folgenden In-
formationen zu Baldan entstammen diesem Artikel.

28  Vgl. zu diesen familidren Zusammenhingen WHITE und TALBOT, Pietro Mauro, detto »!l Vivaldi«.
Pietro Mauro wiederum ist ebenfalls als Kopist von Galuppis Opere buffe zu finden. Die Partitur
von La diavolessa in I-MOe enthalt auf dem Titelblatt den Vermerk »Pietro Mauro Copista di Mu-
sica al Ponte dal Lovo | Venezia 1756«.

29  Zit. nach Cozzli, Una disavventura di Pre Iseppo Baldan, copista del Galuppi, S. 129.

30 InKopisterien ist haufig eine gewisse Arbeitsteilung zu beobachten, entweder zwischen einer Ko-
pistenhand, die die Musiknoten aufschreibt und einer anderen, die den Librettotext zu den Rezi-
tativen und Musiknummern notiert; ferner zwischen Schreibern, die entweder nur Rezitative oder
nur Arien schreiben; oder auch Schreibern, die jeweils einzelne Akte notieren. Gelegentlich wech-
selt die Schreiberhand auch unmittelbar, ohne dass eine bestimmte Arbeitsteilung erkennbar wa-
re.

31 Die Zahl bezieht sich nur auf den Untersuchungszeitraum des vorliegenden Projekts und damit
auf folgende Partituren in A-Wn: La calamita de’ cuori, La diavolessa, Il conte Caramella, Lamante di
tutte, Li tre amanti ridicoli; D-B: La partenza e il ritorno de marinari; D-DI: La partenza e il ritorno de
marinari; D-Wa: Li tre amanti ridicoli; F-Pc: La calamita de’ cuori, Il filosofo di campagna; |-Gl Le nozze;
I-MOe: Lamante di tutte, Li tre amanti ridicoli; P-La: Li tre amanti ridicoli. Auch weitere Opern Galuppis
sowie Opere buffe anderer Komponisten sind in der Handschrift Baldans tiberliefert.
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gesamten Partitur, sowie des Librettotexts im zweiten und dritten Akt kann als Giuseppe
Baldan selbst identifiziert werden. Der Textschreiber des ersten Aktes, der unter ande-
rem durch eine besonders charakteristische Ausformung der Kleinbuchstaben g, pund q
sofort ins Auge fillt, taucht auch in La calamita de’ cuori in F-Pc (X 153) in Kombination mit
Baldan als Notenschreiber auf. Er schrieb unter anderem auch den Librettotext zu den
Partituren L’Arcadia in Brenta in I-MOe und Le virtuose ridicole in D-Wa, wobei er in diesen
beiden Partituren auch den Notentext kopiert hat. Als Notenschreiber ist er ebenfalls in
der Partitur von Il mondo della luna in D-Wa in der Ouvertiire zu finden, wihrend der Rest
der Partitur wiederum von einem anderen Kopisten abgeschrieben wurde. Beide Kopis-
ten finden sich in Kombination auch in der Partitur zu Il mondo alla roversa in I-MOe.*
In aller Regel stimmt der Librettotext dieser venezianischen Partituren in weiten
Teilen mit dem Textbuch der jeweiligen venezianischen Auffithrung iiberein.*®* Gerade
die hiufig auftretenden geringfiigigen Unterschiede (z.B. einzelne fehlende oder text-
lich andere Arien in den Partituren) weisen darauf hin, dass die Partituren, die in Vene-
dig kopiert und verkauft wurden, einerseits Fassungen reprasentieren konnten, die in
Venedig so aufgefithrt wurden, jedoch moglicherweise aufgrund kurzfristiger musikali-
scher Anderungen, die erst nach dem Druck des Librettos erfolgt sind, nicht mit dem ge-
druckten Text iibereinstimmen. Andererseits gibt es Fille, in denen die venezianischen
Manuskripte mehr Ahnlichkeiten mit nachfolgenden Auffithrungsversionen haben, als
mit dem venezianischen Erstauffithrungslibretto selbst. Hier scheint es auch méglich,
dass eine Werkfassung erst nach diesen Adaptionen an die Kopisterien weitergegeben
wurde, die dann diese Fassungen wiederum kopierten. Ein bemerkenswertes Beispiel
stellen etwa die iiberlieferten Partituren zu La calamita de’ cuori dar. Die zwei venezia-
nischen Manuskripte in A-Wn und F-Pc (X 153), die beide aus der Kopisterie Giuseppe
Baldans stammen, enthalten in der Szene I/7 und I1/10 Arien fiir die Figur der Bellarosa,
die erstin den beiden auf die venezianische Auffithrung im Karneval 1753 folgenden Auf-
fithrungen in Brescia (August 1753) und Florenz (Herbst 1753) in den Textbiichern auftau-
chen. Zudem fehlen in den Partituren zwei Arien (I1I/1 Armidoro und I11/6 Pignone), die
im venezianischen Libretto von 1753 noch vorhanden waren, in Brescia und Florenz je-
doch auch teilweise im Textbuch fehlen. Insbesondere bei Bellarosas Arie im zweiten Akt
scheint ein textlicher Venedig-Bezug im Brescia-Libretto dafiir zu sprechen, dass diese
Arie bereits in Venedig von der Singerin Serafina Penna gesungen wurde, auch wenn
sie im venezianischen Libretto nicht verzeichnet ist.>* Gerade die Tatsache, dass alle vier
iiberlieferten Partituren zu La calamita de’ cuori jeweils die neueren Arien beinhalten und
keine Partitur existiert, die Vertonungen der Arientexte des venezianischen Libretto be-
inhaltet, spricht in diesem Fall dafiir, dass die beiden venezianischen Manuskripte eine

32 Diese Verbindungslinien lassensich fiir Opere buffe anderer Komponisten des Untersuchungszeit-
raums fortsetzen. Der Schreiber von L'Arcadia in Brenta in I-MOe sowie Le virtuose ridicole in D-Wa
ist bspw. auch jener von Ferdinando Bertonis Le pescatrici in D-Wa.

33 Hier bezogen auf den urspringlichen »Haupttext«. Die Partituren wurden haufig zu einem spa-
teren Zeitpunkt an anderen Auffithrungsorten bearbeitet, etwa indem Arien transponiert wurden
oder neue Arien eingelegt wurden, s. dazu im Detail die spateren Ausfithrungen in diesem Kapitel.

34 Vgl. dazu im Detail KNAuUsS, Musikphilologisches Arbeiten nach der performativen Wende,
S.247-252. Dortwird auch der kuriose Fall naher erlautert, dass in der Partiturin A-Wn in der Szene
1/7 zwei Arien fiir Bellarosa notiert sind.
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verbindliche Fassung darstellen, die zur Wiederauffithrung an verschiedenen Orten in
dieser Form distribuiert wurde.

Die Prisenz venezianischer Manuskripte in jenen Sammlungen in Europa, die mit
bestimmten Auffithrungsorten in Verbindung stehen (bspw. A-Wn, I-MOe und D-Wa),
zeigt, dass viele auferitalienische Auffithrungsorte ihr Notenmaterial direkt aus Vene-
dig bezogen. Am Beispiel von Le nozzelassen sich einige dieser Zusammenhinge insofern
gut darstellen, als sie die einzige Opera buffa Galuppis darstellt, die ihre erste Auffith-
rung in Bologna erlebte. Drei der iiberlieferten Partituren entsprechen der Bologneser
Fassung von 1755 (D-Wa, I-SAVc und P-La), eine Partitur in I-Fc bezieht sich auf eine Auf-
fithrungsserie in Florenz 1761, eine weitere in A-Wn auf die Wiener Fassung von 1764.%
Zwei weitere Partituren konnen mit der venezianischen Auffithrung der Oper 1757 in Ver-
bindung gebracht werden. Eine davon befindet sich heute in I-Gl und ist in der vene-
zianischen Kopisterie von Giuseppe Baldan hergestellt worden. Eine weitere Partitur in
A-Wn ist Teil der Sammlung der Erzherzogin Elisabeth von Osterreich.? Sie ist vermut-
lich in Wien entstanden, basiert jedoch klar auf einer Vorlage, die sich auf die veneziani-
sche Fassung bezieht. Folglich war es durchaus — aber nicht nur — der Erstauffithrungs-
ort bzw. die Fassung am Erstauffithrungsort, die dominierte, sondern Venedig spielte in
der Verbreitung eine zentrale Rolle, auch wenn die Urauffithrung an einem anderen Ort
erfolgte. Die Vorherrschaft venezianischer Manuskripte ist dabei zu einem hohen Grad
der Tatsache geschuldet, dass das venezianische Repertoire die Opera buffa in- und au-
Rerhalb Italiens in dieser Zeit generell dominierte.

Ab den 1760er-Jahren sind entsprechende Verschiebungen dort zu beobachten, wo
das venezianische Repertoire gegeniiber Produktionen aus Rom etwas ins Hintertreffen
geriet. So dominieren in der Uberlieferung von Piccinnis La buona figliuola, die 1760 am
romischen Teatro delle Dame ihre Erstauffithrung erlebte, ganz eindeutig rémische Ma-
nuskripte, die eine Nihe zur Erstauffithrungsproduktion aufweisen.*” Bemerkenswert
ist allerdings, dass fiir eine Auffithrung in Wien 1764 »die Bearbeitung vorwiegend mit
venezianischen Zusitzen erfolgte«®®, was in Zusammenhang mit aus Venedig kommen-
dem Gesangspersonal sowie der generellen Bedeutung venezianischer Opernproduktion
fiur Wien zu sehen ist.

Vertrieb italienischer Manuskripte

Wie und durch wen italienische Manuskripte an die jeweiligen Auffithrungsorte gelang-
ten, ist fiir viele Opera buffa-Auffithrungen in Europa nicht durch Quellen belegbar.*® In

35 Vgl. Dies., Uber die Variabilitit von Seria-Elementen in der Opera buffa, S. 247.

36  Vgl. EyBL, Die Opern- und Ariensammlung der Erzherzogin Elisabeth von Osterreich (1743-1808),
S. 264.

37  Vgl. Russo (Hg.), Niccold Piccinni. La buona figliuola, S. 471-482.

38  CALELLA, La buona figliuola fiir die »Teatri Privilegiati«, S. 162.

39 Nochweniger Informationen gibt es zu den ebenfalls fiir eine Auffiihrung einer Oper an einem an-
deren Ort notwendigen Textblichern. Aus der Korrespondenz zwischen Franz und Marianne Pirker
wissen wir bspw., dass die Sangerin Textbiicher der Opern, in denen sie aufgetreten war, als Refe-
renzen mit sich fithrte. Vgl. BEIER, Mehr als nur die Nachtigall von Hohenasperg, S. 246f. Es ist



8 Die Musikalien der Opera buffa und ihre Verbreitung

den meisten Fillen konnen lediglich aus bestimmten personellen Konstellationen und
Netzwerken Schliisse iiber Transferwege gezogen werden. Die grofie Anzahl reisender
Opernunternehmer und Operntruppen im Bereich der Opera buffa erméglichte hiufig
eine Migration musikalischen Materials direkt im Gepick des Impresarios, der Singe-
rinnen und Singer oder anderer Mitwirkender.*® Eine weitere wichtige Personengrup-
pe, die am Materialtransfer beteiligt war, stellen die Kapellmeister an den aufleritalie-
nischen Hofen oder Theatern dar, die hiufig aus Italien kamen und auch immer wie-
der dorthin zuriickkehrten. Eine solche Beteiligung kénnte im Fall von Florian Gass-
mann moglich gewesen sein, der in Venedig titig war, bevor er 1763 als Kapellmeister
nach Wien kam. Ingrid Schraffl vermutet, »dass er bei seiner ersten Ankunft in Wien im
Jahr 1763 Notenmaterial von beliebten Opern — quasi als >partiture di baule< — aus Vene-
dig nach Wien mitbrachte, oder dass er bei seinem Venedig-Aufenthalt im Herbst 1765
bis Frithling 1766 im Auftrag des Wiener Hofs oder des Impresarios Partituren besorg-
te.«*" Mittelspersonen waren aber auch Botschafter, Adelige oder Agenten, die sich in
Italien aufhielten und ihre Einschitzungen iiber das Musik- und Theaterleben an die je-
weilige Theaterstitte auflerhalb Italiens direkt oder indirekt iibermittelten und Kopien
von Notenmaterial in Auftrag gaben und verschickten. Eine solche Transaktion ist bei-
spielsweise fiir die Ubermittlung der Partituren von Galuppis Le nozze und Gassmanns
Gli uccellatori nach London durch die Korrespondenz zwischen Horace Mann und Hor-
ace Walpole belegt. Horace Mann war britischer Botschafter in Florenz und berichtete
dem britischen Politiker und Literaten Horace Walpole (Sohn des britischen Premier-
ministers Robert Walpole) regelmif3ig iiber das Florentiner Theaterleben. Am 25. April
1761 erwihnt Mann »the prettiest burletta I ever saw«** und meint damit Gassmanns
Oper Gli uccellatori, die zu dieser Zeit im Teatro Cocomero in Florenz lief. Daraufhin bit-
tet Walpole ihn am 14. Mai, die Partitur nach London zu senden: »As we have a rage at
present for burlettas, I wish you would send me the music of your present one which you
say is so charming.«* Mann gibt daraufhin die Kopie in Auftrag und schreibt Walpole
am 6. Juni: »I am glad you will have the burletta. I am sure you will like both that and the
other which is now acting, both which I have ordered to be copied and they are to be done
inamonth.«* Am 12. September iibermittelt Mann die Rechnung »for the two pretty bur-
lette«*; bei der zweiten handelt es sich um Galuppis Le nozze, die am 21. Mai 1761 erstmals
in Florenz aufgefithrt worden war. Am 4. Januar 1762 bestitigt Walpole schliefilich den
Empfang der Partituren: »Besides your letter, I have received one cargo, the burlettas and
the residue of Medicean heads; [...] The Uccellatori, it was, I think, that you told me was

naheliegend anzunehmen, dass die Verbreitung von Textbiichern dhnlichen Mechanismen folgte
wie diejenige der Musikalien.

40 Entsprechende Zahlungsbelege fiir Opere buffe finden sich in iberlieferten Rechnungsbiichern
von Theatern, vgl. KNAuUs, Musikphilologisches Arbeiten nach der performativen Wende, S. 243 und
EDGE, Viennese Music Copyists and the Transmission of Music in the Eighteenth Century, S. 302.

41 SCHRAFFL, Kulturtransfer durch Bearbeitung, S. 77.

42 LEwIS, Horace Walpole’s correspondence with Sir Horace Mann, S. 501.

43 Ebd., S.506.

44  Ebd.,S.512.

45  Ebd., S.533.
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so pretty. It shall be performed if they will take it.«** Zwar wurde Gli uccellatori in Lon-
don erst in der Saison 1770/71 als Pasticcio gegeben, aber die zweite Oper, die Mann als
Partitur itbersandt hatte, Galuppis Le nozze, wurde bereits am 1. Februar 1762 als Le nozze
di Dorina im King's Theatre in the Haymarket mit »New Cloaths, Decorations, and Dan-
ces« aufgefiihrt.*” Die Empfehlung Horace Manns aus Florenz sowie die Ubersendung
der entsprechenden Partitur fithrte also zu einer unmittelbaren Auffithrung der Oper
in London. Obwohl die Oper stark bearbeitet wurde, zeigt sich an der Ubernahme einer
Arie der Contessa aus der Florentiner Fassung (II/5 »Di voi sol mi lamento«), dass der
Londoner Auffithrung eine Partitur aus Florenz zugrunde lag und nicht etwa die Fas-
sung der Erstauffihrung in Bologna 1755 oder der venezianischen Auffithrung von 1757.
In diesem Fall waren also weder der Erstauffithrungsort oder Venedig als Opera buffa-
Zentrum, noch die an der Produktion beteiligten Personen fiir den Transfer des Mate-
rials ausschlaggebend, sondern eine spezifische diplomatische Beziehung und das is-
thetische Werturteil einzelner Personen. Der Briefwechsel zwischen Horace Mann und
Horace Walpole verdeutlicht auch, dass das Kopieren und Ubersenden der Partitur er-
hebliche Zeit in Anspruch nahm.*

Transaktionen dhnlicher Art sind heute gelegentlich auch in Archivalien zu Hofthea-
tern iiberliefert. So konnte Dexter Edge etwa eine Zahlung von 33 Gulden und 20 Kreuzer
an den Wiener k.-k. Hof-Agenten André Haslinger aus der Saison 1786/87 nachweisen,
mit der er fiir eine Kopie der Partitur von Linganno amoroso vergiitet wurde, die er von
dem Agenten »Herr von Hadrava« in Neapel erhalten hatte.* Die Opera buffa von Pietro
Guglielmi hatte dort am 12. Juni 1786 ihre Premiere erlebt und wurde in Wien 1787 nach-
gespielt. Am Hof von Mannheim lief der Musikalientransfer iiber den Minister Heinrich
Anton von Beckers, der dahingehend mit zahlreichen Agenten an verschiedenen Orten
korrespondierte.*

AuBerhalb Italiens

Neben italienischen Handschriften, die fir Auffithrungsserien an einem bestimmten
Ort bearbeitet wurden, existieren auch zahlreiche Manuskripte von Opere buffe, die
nicht italienischer Herkunft sind. Zum Teil reprisentieren sie venezianische Fassungen
und wurden moglicherweise fiir eine Sammlung an einem bestimmten Ort auf Grund-
lage eines venezianischen Manuskripts abgeschrieben. Dies trifft etwa auf das bereits
erwihnte Manuskript von Le nozze in der Sammlung der Erzherzogin Elisabeth von Os-
terreich zu. Giovanni Polin hat ferner fiir die weit verbreitete Oper Il filosofo di campagna

46 Ebd., S. 561.

47  Vgl. STONE (Hg.), The London stage, 1660—1800. Vol. 4, 2 (1747—1776), S. 915.

48 Die Post zwischen Italien und London benétigte je nach Wetterlage am Armelkanal drei bis vier
Wochen. Vgl. BouLToN und McLOUGHLIN (Hg.), News from abroad, S. 18; vgl. zu den Postbooten
am Armelkanal MorIeux, The Channel, S. 288.

49  Vgl. EDGE, Viennese Music Copyists and the Transmission of Music in the Eighteenth Century,
S. 301.

50  Vgl. PELKER, Die kurpfalzische Hofmusik in Mannheim und Schwetzingen (1720-1778), S. 287.
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mehrere solcher Fille identifiziert und niher erliutert.” So wurde eine Partitur, die sich
heute in London befindet,” auf englischem Papier geschrieben, jedoch nicht in der 1761
in London aufgefithrten Fassung, sondern in der venezianischen Fassung von 1754. Polin
vermutet, dass Carlo und Maria Paganini, die in London zu dieser Zeit titig waren, ein
venezianisches Manuskript besafien und auf dieser Grundlage Kopien fiir interessierte
Personen hergestellt wurden (ein Vermerk auf dem Umschlag des Manuskripts verweist
auf General Fitzwilliam®). Auch die Partitur in der Sammlung des englischen Kénigs
George I11. ist auf englischem Papier geschrieben, jedoch in der venezianischen Fassung
von 1754.%* Eine deutsche Abschrift der venezianischen Fassung wurde im Auftrag von
Amalie von Preufen fiir ihre Musiksammlung erstellt,”® méglicherweise auf Grundlage
eines venezianischen Manuskripts, das im Zuge der Auffithrungen von Il filosofo di cam-
pagna am preuflischen Hof 1757 oder 1762 nach Berlin kam. Der Schreiber hatte wohl
keine italienischen Sprachkenntnisse, da die Textabschrift zahlreiche Fehler enthilt.
Selbiges gilt auch fiir eine Partiturabschrift, die sich heute in Paris befindet.>

In relativ grofRer Zahl sind handschriftliche Partituren aus Dresden und Wien iiber-
liefert, die jeweils die an diesen Orten gespielten Fassungen darstellen. Es handelt sich
dabei um Manuskripte in schéner Schrift, die keine weiteren Bearbeitungsspuren auf-
weisen und daher wohl fir Sammlungszwecke am Hof kopiert wurden.

In Wien wurden die iiberlieferten, fiir den Hof bestimmten Kopien von einigen we-
nigen Kopierwerkstitten hergestellt. MafRgeblich fiir die italienische Oper war um die
Jahrhundertmitte die Werkstitte des Hof-Theatral-Kopisten Johann Andreas Ziss.” Die
Geschifte wurden nach seinem Tod 1755 von seiner Frau Theresia Ziss bis etwa 1770 fort-
gefithrt.*® Zwei der Kopisten, die in Ziss’ Werkstitte gearbeitet hatten (Domenicus Keibl
und Franz Xaver Riersch), bewarben sich schlieRlich auch um seine Nachfolge als Hof-
Theatral-Kopisten.*® Die von Josef-Horst Lederer ausgewerteten vier Bewerbungen auf
die Stelle zeigen deutlich, dass die Kopisten teils fiir verschiedene Auftraggeber, seies am
Hof selbst, sei es dariiber hinaus, titig waren. Ahnlich wie in Venedig ist folglich auch in

51 Die folgenden Ausfithrungen nach PoLIN, Tradizione e recezione di unopera comica di meta
‘700, S. 147-155.

52 Vgl. GB-Lbl Ms. add. 16141.

53  Moglicherweise Richard Fitzwilliam (1745-1816), s. PoLIN, Tradizione e recezione di un'opera co-
mica di meta ‘700, S. 148.

54  Die Partitur sowie auch dazugehorige Stimmen befinden sich in GB-Lbl RM. 22, c. 20—27.

55  Die Partitur befindet sich in D-B AmB 363.

56  Vgl. F-Pn D 4280-4283.

57  Vgl. LEDERER, »[..] von denen eingangs benannten Supplicanten unter eines jeden eigenen Hand:
Unterschrift Copiaturen anbegehret.«, S. 73—94. Neben der Werkstatt von Ziss war auch jene von
Boniface Charles Champée bedeutsam, der jedoch mebhr fiir das franzésische Repertoire zustan-
dig war, vgl. BROWN, Gluck and the French Theatre in Vienna, S. 93. Einen Uberblick gibt EDGE,
Viennese Music Copyists and the Transmission of Music in the Eighteenth Century.

58  Vgl. BROWN, Gluck and the French Theatre in Vienna, S. 93 sowie DENNY, Wiener Quellen zu Glucks
»Reform«-Opern, S. 27.

59  Riersch wurde schlieflich als Kopist von Kirchen-, Tafel- und Kammermusik eingestellt, vgl. LEDE-
RER, »[...] von denen eingangs benannten Supplicanten unter eines jeden eigenen Hand: Unter-
schrift Copiaturen anbegehret.«, S. 76.
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Wien ein Netzwerk an Schreibern zu erkennen, die in den mafigeblichen Kopierwerk-
stitten titig waren, wobei die Werkstatt Ziss fiir die iiberlieferten Kopien italienischer
Opern am Hof bis 1770 vorherrschend war.*

In diesem Zusammenhang ist auch die grof3e Musikaliensammlung der Adelsfamilie
Schwarzenberg im Schloss Krumau von Interesse. Das Schloss kam im 18. Jahrhundert
in den Besitz der Familie und wurde ab 1744 von Josef I. Adam Fiirst von Schwarzen-
berg sukzessive renoviert. Es beinhaltet heute eines der wenigen historischen Opern-
theater mit erhaltener Bithnenmaschinerie. Die enge Verbindung der Schwarzenbergs
zum Wiener Kaiserhof zeigt sich darin, dass in der dortigen Musikaliensammlung das
in Wien gespielte Repertoire sowie Wiener Manuskripte vorherrschen.® Dies lisst sich
auch anhand der iiberlieferten Opera buffa-Partituren nachvollziehen, die vornehmlich
in Wien kopiert wurden und die Wiener Fassungen wiedergeben.®* So beinhaltet die
Sammlung beispielsweise Stimmenmaterial zu Galuppis Le nozze (allerdings ohne Re-
zitative), das einen Grofteil der in Wien 1764 aufgefiihrten Arien enthilt. Das heift al-
lerdings nicht, dass sich die Schwarzenbergs nicht auch am venezianischen Musikalien-
markt bedienten. Unter anderem beinhaltet die Sammlung Manuskripte aus der Werk-
statt Giuseppe Baldans, etwa Lastrologa von Niccolo Piccinni oder La contadina in corte von
Giacomo Rust. Beide Werke wurden in Venedig in den frithen 1760er-Jahren erstaufge-
fithrt (Lastrologa 1762, La contadina in corte 1763). Die Sammlung enthilt auch die einzige
vollstindig iiberlieferte Partitur zu Galuppis Arcifanfano re dei matti.®

Fiir die Dresdner Manuskripte ist Johann Gottlieb Hauf3stidtler als einer der Haupt-
kopisten zu identifizieren. Hauflstidtler war von 1764 bis 1769 als Hofnotist fur die
Comédie francaise in Dresden titig; auch nach seiner Entlassung 1769 fertigte er wei-
ter Kopien auf der Basis von Honorarauftrigen fiir den Dresdner Hof an.® In seiner
Handschrift sind Partituren zu Galuppis Opere buffe ab 1765 iiberliefert, als Giuseppe
Bustelli das Kleine Kurfiirstliche Theater in Dresden bespielte. Dazu z3hlen die 1765 von
Bustelli in Dresden und Prag ausgerichtete Oper La partenza e il ritorno dei marinari sowie
die Dresdner Fassungen von Il re alla caccia und Lamante di tutte.®® Diese Manuskripte un-
terscheiden sich deutlich von den stark bearbeiteten venezianischen Handschriften, die

60 Dies zeigt allein schon die grofie Anzahl der Partituren, an deren Herstellung Theresia (Therese)
Ziss (WK71P) selbst beteiligt war, siehe https://www.mdw.ac.at/imi/ctmv/p_und_c/copyists_deta
il.php?kop=WK71P, abgerufen am 1.8.2022.

61  Vgl. PESKOVA, Operas in the Schwarzenberg Music Collection in Cesk)’/ Krumlov, S. 172.

62  Fur den Untersuchungszeitraum sind dies etwa: La buona figlivola (Stimmen), La buona figlivola
maritata (Stimmen), La cascina (Partitur und Stimmen), Il cavaliere per amore (Stimmen), Le con-
tadine bizzarre (Stimmen), Il mercato di malmantile (Stimmen) oder Le nozze (Stimmen). In Cesky
Krumlov sind aufRerdem Belege sowohl fir Zahlungen an Carl Champée als auch Theresia Ziss
Uberliefert, vgl. EDGE, Viennese Music Copyists and the Transmission of Music in the Eighteenth
Century, S. 303.

63  Die Partiturstimmt, was die geschlossenen Nummern anbelangt, weitgehend mit der Ariensamm-
lung zu Arcifanfano re dei matti in I-MC (iberein, vgl. ScoccIMARRO, LArcifanfano re de’ matti di
Goldoni-Galuppi, S. 423—458.

64 Vgl LANDMANN, Uber das Musikerbe der Sichsischen Staatskapelle, S. 27.

65  Die Manuskripte befinden sich heute in I-Vc, sowie ein Exemplar von Lamante di tutte in der Hand-
schrift Haufdstadtlers auch in D-DI.
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ebenfalls mit der Impresa von Giuseppe Bustelli in Verbindung gebracht werden kon-
nen. In diesem Zusammenhang zeigt sich die Konvention, venezianische Manuskripte
fir eine Auffithrung an einem anderen Ort einzurichten. Von diesen Auffithrungsver-
sionen wurden wiederum Kopien zum Zwecke der Dokumentation und Sammlung vor
Ort erstellt. Da diese aber allesamt keine Bearbeitungsspuren aufweisen, ist anzuneh-
men, dass sie nicht als Grundlage fiir weitere Auffithrungen dienten. Der Bezugspunkt
fiir die Verbreitung der Musikalien der Opera buffa im Zuge der Planung von Auf-
fithrungsserien auflerhalb Italiens blieb ganz eindeutig Italien und hier insbesondere
Venedig.

Einrichtung der Manuskripte

Aus Italien importierte Opera buffa-Manuskripte wurden hiufig fir die Auffithrungen
vor Ort direkt bearbeitet, d.h. es wurde in die Partituren hineingearbeitet. Partituren
mit Bearbeitungsspuren sind in grofierer Zahl in D-Wa und I-Moe aufbewahrt. Fiir die
in Wolfenbiittel iiberlieferten Partituren der Auffithrungen in Braunschweig weist die
Einrichtung darauf hin, dass die Partituren in der Auffithrung selbst vom Cembalo aus
verwendet wurden. Sie sind daher besonders aufschlussreich nicht nur was Strategien
der Einrichtung anbelangt, sondern auch hinsichtlich auffithrungspraktischer Belange
und sollen daher im Folgenden niher betrachtet werden.

Die Opera buffa konnte sich in Braunschweig vergleichsweise friih etablieren, wo-
fiir der italienische Theaterunternehmer Filippo Nicolini und der Kapellmeister Ignazio
Fiorillo verantwortlich zeichneten, die seit 1749 in Braunschweig titig waren.*® Bereits
von 1750 bis 1754 wurden jahrlich ein bis zwei Produktionen im Nuovo Teatro del Ope-
ra Pantomima herausgebracht, das damit im Unterschied zum Hoftheater, in dem vor-
nehmlich Opera seria gespielt wurde, als Spielstitte fiir die Opera buffa fungierte. Im
Untersuchungszeitraum bis 1765 wurden ferner in den Jahren 1760 und 1763 bis 1765 bis
zu vier verschiedene Werke im Rahmen der Braunschweiger Winter- und Sommermes-
sen im Pantomimen-Theater gespielt. Fiir einige Saisonen der 1760er-Jahre ist die Uber-
lieferung besonders giinstig. Dies betrifft zum einen das Jahr 1760 mit den erhaltenen
Partituren zu Il mondo della luna, Il negligente und Le nozze, deren Einrichtung der Kapell-
meister Ignazio Fiorillo zu verantworten hatte. Mehrere Partituren liegen auch in einer
Einrichtung von Antonio Tozzi vor, der zwischen 1764 und 1767 in Braunschweig als Ka-
pellmeister titig war. Aus dieser Zeit sind iiberliefert: Il conte Caramella, La diavolessa, I
filosofo di campagna, Le pescatrici, I portentosi effetti della madre natura, Il signor dottore und Li
tre amanti ridicoli.

Der philologische Befund iiber die Partituren lisst auf sehr vielfiltige Strategien
der Manuskripteinrichtung und -bearbeitung riickschlieRen. Die Manuskripte der Auf-
fithrungsserien von 1760 (Il mondo della luna und II negligente zur Wintermesse, Le nozze

66  Vgl. EISINGER, Das Hagenmarkt-Theater in Braunschweig (1690-1861), S. 172—179. Fiorillo war mit
Nicolini bereits seit 1747 mit dessen Ballett- und Pantomimentheater in Prag, Leipzig, Hamburg
und Dresden aufgetreten, ehe sie sich dauerhaftin Braunschweig niederlieflen, vgl. FINSCHER, Art.
Fiorillo, Ignazio.
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zur Sommermesse) weisen insofern Ahnlichkeiten auf, als die konkrete Einrichtung des
Cembaloparts der Schreiberhand von Ignazio Fiorillo zugeordnet werden kann. Dies
betrifft etwa Korrekturen von Noten und Vorzeichen oder Erginzungen der Beziffe-
rung in der Bassstimme, dariiber hinaus aber auch die Verinderung oder Erginzung
von Tempobezeichnungen und Dynamik sowie Hinweise auf die Wiederholung von
Instrumentalstiicken oder Arienteilen. In allen drei Partituren sind diese Anmerkungen
mit Bleistift eingetragen, wobei sie in Le nozze teils mit Tinte nachgezogen sind. Neben
dieser spielpraktischen Einrichtung der Partitur fiir das Cembalo sind in den Musika-
lien auch zahlreiche Manipulationen zu erkennen, die tiefer gehende Eingriffe in die
musikalische Substanz bedeuten. Neben einfachen Transpositionen zeugen Einklebun-
gen, Uberklebungen und Streichungen davon, dass Arien ausgetauscht, gekiirzt oder
ganz gestrichen wurden. Hiufig fiel der zweite Arienteil einer Streichung zum Opfer,
gelegentlich sind aber auch einzelne Passagen in den Arien durchgestrichen, wie etwa
mehrere Koloraturpassagen in den Arien der parti serie in Le nozze.

Aus der Untersuchung der Manuskripte lassen sich weitere Riickschliisse iiber
die Verbreitung von Musikalien ziehen, insbesondere im Falle der Einlagearien. Be-
sonders augenscheinlich ist dies in der Partitur von Il negligente.”’ Die Partitur lisst
zwei Hauptschreiber erkennen, die das vorliegende Manuskript auf Basis der Ur-
auffithrungsfassung (Venedig 1749) vermutlich in Venedig erstellt hatten. Neben den
tiblichen Eintragungen im Cembalopart ist eine weitere Schreibhand prisent, die das
Manuskript fiir die Auffithrung in Braunschweig einrichtete, bspw. durch Uberklebung
bzw. Uberschreibung von gestrichenen Passagen und durch Erginzung bestimmter
Anschlussteile. Simtliche Arien, die aus anderen Opern stammten und in die Braun-
schweiger Fassung eingefiigt wurden, weisen jeweils unterschiedliche Schreibhinde
auf teils verschiedenen Papieren auf. Sie sind also als vollstindige Arien in die Partitur
eingebunden bzw. eingeklebt worden und rekurrieren hiufig auch noch auf ihre ur-
spriingliche Herkunft. So wurde Lisauras Arie »Deh non fate clio vi chiami« im ersten
Akt (9. Szene) durch die Arie »Ah non son io che parlo« ersetzt, die der Ezio-Vertonung
von Giuseppe Scarlatti von 1744 entstammt und dort fiir die Figur der Fulvia im dritten
Akt (12. Szene) bestimmt ist. Am oberen Rand der ersten Seite der Arie (46r) ist noch das
Anschlusswort »respiro« des vorhergehenden Rezitativs aus Ezio sowie Akt III und Szene
12 vermerkt und auch die Handlungsfigur ist nicht in Lisaura korrigiert, sondern bleibt
Fulvia. Lisauras Arie im dritten Akt »Principiai amar per gioco« wurde durch die Arie
»Basta cosl, tintendo« der Arpalice aus Niccolo Jommellis Ciro riconosciuto von 1744 er-
setzt.®® Die Einlagearien der parte seria Lisaura zeigen also eine deutliche Tendenz, auf
Opera seria-Arien von Metastasio-Vertonungen aus den 1740er-Jahren zuriickzugreifen,
allerdings wurden diese Arien fiir die Braunschweiger Auffithrung nochmals einer Bear-
beitung unterzogen: der zweite Arienteil sowie das Da-Capo sind gestrichen und in der

67 Vgl. D-Wa 46 Alt 481.

68  Auch Lisauras neue Arie im zweiten Akt»Contro il destin che freme«entstammt einem Metastasio-
Libretto (Antigono). Ob es sich um eine praexistente Arie oder eine Neukomposition (moéglicher-
weise durch Ignazio Fiorillo) handelt, konnte bislang nicht geklart werden. Der Arientext wurde
in Braunschweig bereits 1759 in der Oper L’lfigenia verwendet, allerdings wiederum anders vertont
(siehe D-Wa 46 Alt 709).
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Arie »Basta cosi, t'intendo« sind mehrere Koloraturpassagen ausgeschnitten und fehlen.
Weiterfithrende Fragen zur Bearbeitungspraxis der parti serie, die diese Beispiele nach
sich ziehen, sollen an dieser Stelle zunichst hintan gestellt werden.®® Hinsichtlich der
Verbreitung von Musikalien der Opera buffa legt der philologische Befund nahe, dass
die Manuskripte der Einlagearien véllig unterschiedlicher Herkunft sind und nicht
vor Ort fir die Auffithrung von I negligente kopiert wurden. Die Einrichtung der Arien
zeigt auflerdem, dass es sich nicht um »arie di baule« (Kofferarien) handelt, die von
Singerinnen oder Singern bereits in der Form mitgebracht wurden, in der sie dann
auch gesungen werden sollten,’ sondern dass eine umfassende Bearbeitung vor Ort
erfolgte.

Die spiteren Braunschweiger Partituren, die von Antonio Tozzi ab 1764 eingerichtet
wurden, weisen zwar generell dhnliche Bearbeitungsstrategien auf wie die bisher be-
sprochenen Manuskripte aus Fiorillos Zeit als Kapellmeister, haben aber eher den Cha-
rakter von Arbeitsmanuskripten. So sind Anderungen von Tonhéhen in den Gesangs-
partien in den Rezitativen lediglich als Notenkopfe ober- oder unterhalb der Original-
stimme eingetragen, bei Arien erfolgen oft nur kurze Hinweise auf Transpositionen oder
auch darauf, dass die Arie in dieser oder jener Stimmlage bleiben konnte. Neu eingefiig-
te, von Tozzi komponierte Arien, sind in sehr fliichtiger Schrift geschrieben wie etwa die
Arie »Pensa felon che sei« fiir die Figur des Conte im ersten Akt der Partitur von La dia-
volessa.”

Antonio Tozzi und seine Frau, die Singerin Marianna Bianchi waren 1764 gemein-
sam an den Hof von Braunschweig gekommen. Beide konnten bereits auf eine lingere
Karriere inner- und aufierhalb Italiens zuriickblicken. Bianchi sang unter anderem 1762
in Wien die Euridice in der Urauffithrung von Christoph W. Glucks Orfeo ed Euridice. Sie
erfuhr auch die Anerkennung Pietro Metastasios, in dessen I trionfo di Clelia sie ebenfalls
1762 mitwirkte. In einem Brief an Carlo Broschi vom 14. Dezember 1768 kommt Meta-
stasio auch auf ihre Erfolge in Braunschweig zu sprechen: »[...] ritorna ora in Italia da
Brunswick, dove ha ricossa (secondo le mie notizie) la meritata universale approvazio-
ne.«”

Es sind keine direkten Belege dafiir bekannt, dass Antonio Tozzi und Marianna Bian-
chi an einem Musikalientransfer von Italien nach Braunschweig mitwirkten. Die Ein-
richtung der Partituren ab 1764 zeigt jedoch, wie das Repertoire der Sopranistin Ma-
rianna Bianchi in die Opera buffa-Auffithrungen in Braunschweig einfloss. Besonders
auffillig ist dies in der Partitur zur 1766 in Braunschweig aufgefithrten Oper Le pescatri-
ci von Ferdinando Bertoni. Simtliche Arien fiir die Figur der Eurilda, der parte seria,
sind darin durch neu eingefiigte ersetzt, wobei mehrmals ein Hinweis auf Marianna Bi-
anchi erfolgt. Die Arie »Vedersi di dio respiro« im zweiten Akt lisst durch Vermerk von
Rolle und Anschlusswort erkennen, dass es sich urspriinglich um eine Arie der Manda-
ne im dritten Akt einer Artaserse-Vertonung handelte — eine Rolle, die Marianna Bianchi

69  Zuden parti serie in der Opera buffa vgl. KNaus, Uber die Variabilitit von Seria-Elementen in der
Opera buffa sowie die Ausfiihrungen in Kapitel 10.

70  Zur»aria di baule«vgl. STROHM, Wer entscheidet?, S. 62—79.

71 Vgl. D-Wa 46 Alt 64, S. 72b—75.

72 BRUNELLI (Hg.), Tutte le opere di Pietro Metastasio, S. 689.
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mehrmals verkérperte.” Am oberen Rand ist Bianchis Name vermerkt, sowie darunter
in Tozzis Handschrift »Aria di Eurilda del S. Atto«. Ahnlich wie fiir andere parti serie in
Braunschweig ist auch hier eine lingere Koloraturpassage durchgestrichen. Bei Euril-
das Arie im dritten Akt »Voi che talor perdete« handelt es sich um die Arie der Creusa
im zweiten Akt der Oper Demofoonte. Auch hier ist Bianchis Name auf der ersten Seite
der Arie vermerkt und Antonio Tozzis Hinweis »Aria del terzo atto di Eurilda« befindet
sich unterhalb des Autorenvermerks »Del Sig:re Baldassar Galuppi«.” Bianchi hatte 1759
die Creusa in einer Demofoonte-Produktion in Venedig gesungen, die denselben Arientext
beinhaltet.” Auch fiir diese Arie sind in der Braunschweiger Partitur einige virtuose Pas-
sagen durchgestrichen.”

Auffillig ist auch ein Hinweis auf die Singerin Anna Maria Cataldi in der Partitur
zu Il signor dottore — eine Oper von Domenico Fischietti, die zur Wintermesse 1766 in
Braunschweig aufgefithrt wurde. Fiir die Arie der Rosina im ersten Akt ist zunichst ei-
ne Transponierung angezeigt, im Anschluss daran ist jedoch eine Arie aus Galuppis II
caffé di campagna eingelegt (11/8, Dorina »Se volete far l'amore«). Am Beginn der Arie ist
vermerkt »1761 In S. Moisé nell'auttuno Opera 2% del Sig.” Baldassar Galuppi detto Bu-
ranello«’””, was dem Urauffithrungszeitpunkt von Galuppis Oper in Venedig entspricht.
Antonio Tozzi vermerkt am oberen Rand dieses Blattes »Madama Cataldi«. Die Singe-
rin Anna Maria Cataldi trat seit 1762 vorwiegend in Opere buffe auf, zunichst in Triest
und dann ab 1763 in Wien. Auffillig ist, dass sie 1764 in Wien in sechs Produktionen mit-
wirkte, 1765 jedoch in nur drei und 1766 nur in einer Produktion. Mit ein Grund dafiir ist
sicherlich das in Wien nach dem Tod von Kaiser Franz I. Stephan am 8. August 1765 er-
lassene Auffithrungsverbot aufgrund der Hoftrauer. Es ist also durchaus méglich, dass
Cataldi 1765/66 nach Braunschweig reiste, um dort unter anderem in Il signor dottore mit-
zuwirken. Dabei ist es wohl kaum als ein Zufall zu werten, dass Marianna Bianchi bis
1763 ebenfalls in Wien engagiert war. Bianchi und Antonio Tozzi kénnten durch ihre Ver-
bindungen nach Wien ein Engagement von Anna Maria Cataldi nach Braunschweig ver-
mittelt haben. Gerade fiir Auffithrungsorte wie Braunschweig, fiir die das Gesangsper-
sonal nicht in den Libretti verzeichnet ist und auch sonst kaum Informationen iiber die
Singerinnen und Singer in der Opera buffa iberliefert sind, geben derlei Anmerkun-
gen in den Partituren aufschlussreiche Hinweise nicht nur iber das Gesangspersonal an

73 Vgl. D-Wa 46 Alt 66, S.136. Marianna Bianchi sang die Rolle 1762 in Genua, 1763 in Wien und auch
nach der Zeit in Braunschweig mehrere Male noch in Italien. In der Wiener Vertonung durch Giu-
seppe Scarlatti existiert die Arie nicht. Der Standort des einzigen bekannten Libretto-Exemplars
der anonymen Fassung aus Genua ist seit der Auflésung der Privatbibliothek I-Tfanan, in der es
sich bis vor kurzem befand, nicht bekannt. Daher kann die Vermutung, dass die Arie aus der Ce-
nueser Fassung des Artaserse stammt, derzeit nicht bestatigt werden.

74 Vgl. D-Wa 46 Alt 66, S. 163.

75  Der Komponist dieser Produktion ist nicht im Libretto vermerkt, weshalb zu vermuten ist, dass es
sich um ein Pasticcio handelt. Der Arientext entspricht nicht dem urspriinglichen Metastasio-Text
»Felice eta dell'oro«, der sich auch in Galuppis Demofoonte-Vertonung von 1750 findet.

76  Obsich die in Braunschweig hiufig anzutreffende Streichung virtuoser Koloraturpassagen auf be-
stimmte dsthetische Konventionen vor Ort zurlickfithren lasst oder andere Griinde hat, muss man-
gels weiterer Anhaltspunkte offenbleiben.

77 Vgl. D-Wa 46 Alt, S. 34.
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sich,” sondern auch iiber die Netzwerke, durch die Engagements zustande gekommen
sein kénnten.

Materialmigration und -manipulation

Die Sachlage zur Frage der Materialmigration ist fir die Opera buffa — aber nicht nur fir
diese — um die Mitte des 18. Jahrhunderts duflerst komplex. Die philologischen Befun-
de zu den tberlieferten Handschriften zeigen generell eine kaum tiberblickbare Fiille an
unterschiedlichen Papieren, Wasserzeichen, Schreibhinden und weiteren Manuskript-
eigenschaften, deren systematische Erforschung und Sammlung - etwa in einer Daten-
bank - ein groRes Desiderat der Opernforschung im 18. Jahrhundert darstellt. Dennoch
kann aus den Quellen - etwa aus der hohen Prisenz von Manuskripten aus der vene-
zianischen Kopierwerkstatt von Giuseppe Baldan — geschlossen werden, dass fir zahl-
reiche Auffithrungsstitten der Opera buffa in ganz Europa Venedig im Untersuchungs-
zeitraum eindeutig die erste Adresse fiir den Einkauf von Musikalien darstellte. Zwar
wurden an zahlreichen Orten auch Manuskripte der jeweils dort aufgefithrten Fassun-
gen erstellt (bspw. in Dresden oder Wien), diese dienten jedoch der Dokumentation und
waren nicht zur weiteren Verbreitung oder Verwendung gedacht. Notenmaterial wurde
gerade nicht aus geographisch moglicherweise niherliegenden Orten auflerhalb Itali-
ens bezogen, sondern direkt aus Italien importiert, und hier insbesondere aus Venedig.
Ausnahmen wie etwa die engen Beziehungen zwischen Wien und Krumau bestitigen
diesen Befund insofern, als auch hier neben Wiener Manuskripten solche aus Venedig
anzutreffen sind. Gerade im Hinblick auf die bereits in der Einleitung dieses Bandes er-
wihnten und in der Musikforschung immer wieder diskutierten Begriffe Mobilitit, Mi-
gration und Zirkulation kann daher fir itberlieferte Musikalien eindeutig von einer Ma-
terialmigration gesprochen werden, da die Partituren nicht zirkulierten, sondern dauer-
haft ihren Ort wechselten und dort im 18. Jahrhundert auch hiufig verblieben.” Vor Ort
gefertigte Abschriften wurden meist nur fir den lokalen Gebrauch hergestellt. Anders
verhielt sich dies freilich bei den (allerdings selten iiberlieferten) Partituren von mobilen
Truppen, die an anderer Stelle noch zur Sprache kommen werden.®

Die Manuskripte selbst geben jedoch nicht nur Hinweise zur Materialmigrati-
on, sondern liefern in der Zusammenschau von Materialherkunft und -manipulation
wichtige Informationen iiber die Personen, die an der Verbreitung der Opera buffa
und ihrer jeweils unterschiedlichen musikalischen Ausgestaltung beteiligt waren. Die
netzwerkartigen Verbindungen gehen hier weit itber die Frage hinaus, ob eine Singerin
oder ein Singer eine Arie mit sich fithrte, die sie oder er bereits zuvor gesungen hatte.

78  Dies betrifft auch die in I-MOe aufbewahrten Partituren und Stimmen, die Auffithrungen in Bonn
dokumentieren und haufig das beteiligte Gesangspersonal ausweisen bspw. fiir Lamante di tutte,
Ladiavolessa, Li tre amantiridicoli, vgl. KNAUS, Musikphilologisches Arbeiten nach der performativen
Wende, S. 236—237.

79  Ganze Sammlungen landeten—wie bereits ausgefithrt wurde—spaterauch an anderen Orten. Dies
istjedoch unabhingigvon der Frage der Zirkulation der Manuskripte im18.Jahrhundert zu sehen.

80 Siehe hierzu das Kapitel 9.
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Vielmehr sind es verschiedene Kombinationen aus geographischen und personellen
Konstellationen, die in der Materialitit der Manuskripte ihr Spuren hinterlassen.



9 Auffiihrungsversionen von Operntruppen
Zur Transformation der Commedia per musica L'Orazio

»Unter den Méannern triagt der Perticci den
Ruhm davon, er macht den Maestro Lamber-
to. Sie sing[en] das Duetto tippi tappi, und
2 sehr schone terzett[en]. Laschi macht den
Napolit[anischen] Impress[ario] Colaggiani,
und gefillt sehr wohl, aber gedenke die fa-
mose Aria ch'a Napoli venga lauretta con me.

macht nicht einmahl einen Handklatscher.«
(Franz an Marianne Pirker, 17. Dezember
1748, London, Hervorhebung im Original).

Die im Karneval 1737 in Neapel uraufgefithrte Commedia per musica L'Orazio von Pietro
Auletta und Antonio Palomba zihlt zu den frithesten Werken des komischen Genres, das
aufaufleritalienischen Bithnen reiissierte’ und sich iiber Jahre hinweg dort halten konn-
te.” Dabei gilt es zu bedenken, dass das Werk, sobald es den Urauffithrungsort verlassen
hatte, einem umfinglichen Transformationsprozess unterlag. Rollen, Arien oder ganze
Szenen wurden fiir weitere Auffithrungen gestrichen, ersetzt oder erginzt, ja selbst der
Schluss der Oper wurde nicht iiberall in der urspriinglichen Form dargeboten. Welche
Fassung des Werkes auf die Bithne kam, entschieden in der Regel der Impresario, der es
auf den Spielplan setzte, und seine Operntruppe. Um ein Beispiel herauszugreifen: Wih-
rend die Zuschauer im Jahr 1764 in Bonn mit der Truppe Angelo Mingottis jenen Opern-
schluss zu sehen bekamen, der erstmals in Venedig 1743 realisiert worden war, brachte im
selben Jahr in Prag das Ensemble Gaetano Molinaris die in Bologna 1747 aufgekommene,
adaptierte Fassung des lieto fine von L'Orazio auf die Bithne.

1 Franco Piperno unterstreicht, dass das Werk »uno dei primi grandi successi della commedia per
musica su scala nazionale« gewesen sei, PIPERNO, Il sistema produttivo, fino al 1780, S. 62. Auch
Hucke schreibt Orazio »die weiteste Verbreitung aller neapolitanischen Komédien«zu, vgl. HuckE,
Die Entstehung der Opera buffa, S. 83.

2 Vgl. zur auferitalienischen Verbreitung von L'Orazio die Ausfithrungen in Kapitel 3.
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Da das Werk tiber den gesamten Zeitraum der vorliegenden Untersuchung hinweg
gespielt und von den fiir die Verbreitung der Opera buffa zentralen Truppen aufgegriffen
wurde sowie schon zeitgendssisch als Paradebeispiel des komischen Genres galt®, wid-
met sich das folgende Kapitel* diesem Werk im Speziellen. Dabei gilt es, einen mehrfa-
chen Transformationsprozess, dem es im Laufe seiner Auffithrungsgeschichte unterlag,
pars pro toto fiir Adaptionsprozesse im komischen Genre insgesamt offenzulegen.

Die Analyse folgt einem Dreischritt: Zunichst werden die inner- und auf3eritalieni-
schen Auffithrungsversionen systematisch untersucht, um diese, sofern moglich, spezi-
fischen Operntruppen zuzuschreiben. Dabei wird die bereits in Kapitel 3 vorgenommene
geographische Verortung der Auffithrungen erweitert, indem geklart wird, wo das Werk
nach der Premiere auch in Italien gespielt wurde und welche Wechselbeziehungen zwi-
schen den Auffithrungen im In- und Ausland bestanden. Neben der geographischen Zu-
schreibung der Auffithrungsserien werden die dargebotenen Fassungen in eine Auffith-
rungschronologie gebracht. In einem zweiten Schritt wird zu kliren sein, ob sich trup-
penspezifische Auffithrungsversionen des Werkes ausgepragt haben, wie die Ensembles
das Werk fiir sich transformierten, ob sich hieraus eine Art Auffithrungstradition ent-
wickelte und, wenn ja, welche Vorbilder dafiir rezipiert wurden. Anhand zweier Fallbei-
spiele wird die Adaptionspraxis der Operntruppen genauer in den Blick genommen. Als
Grundlage fiir diese Fragestellungen dienen Textquellen, genauer: die erhaltenen und
den Truppen zuordenbaren Libretti sowie — die nur im geringeren Umfang erhaltenen
— Musikalien.® In einem dritten, das Kapitel abschliefSenden Schritt wird auf den Trans-
formationsaspekt am Beispiel zweier Partituren eingegangen, um die Verinderungen
am konkreten musikalischen Material sichtbar zu machen.

Chronologie und personelle Vernetzung der Auffiihrungsserien von L'Orazio

Fiir den Zeitraum von 1737 (Urauffithrung) bis 1765 sind insgesamt 44 Auffithrungsserien
nachweisbar, bei denen L'Orazio, oder zumindest grof3e Teile des Werks,® auf den Bithnen
Europas gespielt wurde. Sie lassen sich wie folgt verorten (siehe Abb. 1):

3 Vgl. o. A., Repertoire des Theatres de la ville de Vienne depuis 'Année 1752. jusq’a 'Année 1757,
o.S.

4 Das Kapitel basiert auch auf Ergebnissen folgender innerhalb des Projekts entstandener Artikel:
ZEDLER, Der bankrotte Impresario; DIES., Orazio oder der verlassene Impresario, die hier erganzt
und erweitert werden.

5 Lediglich fiir sechs von 44 Auffithrungsserien lassen sich Musikalien nachweisen. Drei davon stel-
len Partituren dar, die die jeweilige Auffithrungsversion dokumentieren.

6 Die Chronologie bezieht erstmals auch die auf L'Orazio basierenden Intermezzi-Fassungen mitein.
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Abbildung 1: Auffiihrungsorte von L'Ovazio (1737-1764)

Die Auffithrungsstationen decken — das verdeutlicht der Blick auf die Karte — alle
wichtigen Zentren der frithen Opera Buffa-Rezeption in Europa ab und erreichen 1762
mit Cidiz den westlichen Rand Europas. Bereits frith, 1749, wurde das Werk an seinem
nordlichsten Auffihrungsort, Kopenhagen, gespielt. In der Zusammenschau aller Spiel-
stitten konzentrieren sich die Auffithrungen vor allem auf Norditalien und den deut-
schen Sprachraum. Gliedert man die Auffithrungen in ihren zeitlichen Ablauf ein, so
entsteht folgende Auffithrungschronologie:’

7 Die Tabelle liefert neben der Auffithrungschronologie Informationen zur Rollenanzahl (R), zur
Textgestalt des Werkes (Anzahl der geschlossenen Nummern, Nummern aus Urauffithrungslibret-
to, Anzahl neuer Nummern, Anzahl neuer wiederverwendeter Nummern) und zur Operntruppe
bzw. Impresa. An ihnen lassen sich Adaptionen im Bereich der Textgrundlage ablesen, auf die im
Zuge dieses Abschnitts, abervorallem bei den Fallbeispielen eingegangen wird. In der ersten Spal-
te finden sich folgende Abkiirzungen, die sich auf die jeweilige Auffithrungssaison beziehen: Hin-
ter dem Auffithrungsjahrist K fiir die Karnevals-, F fir Frithjahrs-, S fiir Sommer- und H fiir Herbst-
saison ausgewiesen. Auffithrungsserien, bei denen die Saison nicht eruiert werden konnte, werden
am jeweiligen Jahresende aufgefihrt. Bei den mit * gekennzeichneten Auffithrungsserien, konnte
kein Libretto aufgefunden werden.
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Tabelle 1: Auffilhrungschronologie von L'Orazio (1737-1764)

Auffithrungs-
ort

(Jahr, Saison)
Titel

R

Geschlosse-
ne
Nummern

Num-
mern aus
UA-
Libretto

Neue
Num-
mern

Neue,
wiederver-
wendete
Nummern

Impresario

Urauffithrung

Neapel (1737,
K): LOrazio

35

Auffithrungsserien1740-1744

Florenz (1740,
H)
Orazio

8

30

21

Florenz (1742,
H)
Orazio

30

Venedig (1743,
H)
Orazio

26

Angelo
Mingotti (?)

Genua (1744, K)
Orazio

32

Auffithrungsserien 1745-1749

Craz/Prag
*ILeipzig (1745,
K-F)

Orazio

6

25

Angelo
Mingotti/
Pietro
Mingotti

Hamburg
(1745, F-S)
Orazio

25

Pietro
Mingotti

Florenz (1745)®

Mailand (1746,
S)
Orazio

29

Giovanni
Francesco
Crosa

Bologna (1747,
S)
Orazio

29

Brescia (1748, S)
Orazio

28

8

Das Libretto konnte nicht eingesehen werden.
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Cremona (1748,
K)
Orazio

29

Reggio (1748, K)
Orazio

23

Verona (1748,
K)
Limpressario

27

Turin (1748, F)
Limpresaro

28

Venedig (1748,
F)

Orazio

27

Wien (1748,
S-H)
Orazio

27

Rocco Lo
Presti

London
(1748/49, H-F)
Orazio

28

Giovanni
Francesco
Crosa

Kopenhagen
(1749, F?)
Orazio

25

Pietro
Mingotti

Briissel (1749,
S)
Orazio

25

Giovanni
Francesco
Crosa

Pesaro (1749, K)
Orazio

24

Parma (1749, H)
Orazio

26

Miinchen

(1749)
L'Orazio

23

Eustachio
Bambini

Auffithrungsserien 17501754

Barcelona

(1750, F)

Il maestro

di cappella

6

24

Nicola Setaro

Amsterdam
(1750, S-H)*

Giovanni
Francesco
Crosa
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Braunschweig® 6 26 7 3 o
(1750?)
Orazio

Lucca (1752, K) 8 27 9 14 o
L'Orazio

Leiden (1752, Santo Lapis
H):’:

Paris 3 12 5 2 o Eustachio
(1752/53, H-F) Bambini
Il maestro

di musica
(Intermezzo)

Haarlem Santo Lapis
(1753 F)*
Amsterdam Santo Lapis

(1753/54 K-K)*

Ravenna (1754, 7 22 7 9 °
K)
Orazio

Barcelona 6 26 7 5 2 Giuseppe
(1754, K) Ambrosini
Il maestro
di cappella

Littich (1754) 7 25 5 9 o] Giovanni
Orazio Francesco
Crosa

Auffithrungsserien 1755-1759

Potsdam (1756, 4 17 3 13 o
F)

Il maestro

di cappella
(Intermezzo)

Triest (1756) 7 27 8 13 0 Prospero
L'Orazio Olivieri

Miinchen (1758) 7 19 7 o o
L'Orazio

Auffithrungsserien 17601765

Florenz (1760, 3 8 3 o o)
K)

Lascolara
alla moda

(Intermezzo)

9 Fur die Braunschweiger Auffithrungen ist kein Libretto ermittelbar, es sind aber die Musikalien
erhalten. Der mit der Partitur iiberlieferte Text wurde hier fir die statistische Erhebung herange-
zogen. Vgl. D-Wa 476—478.
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Barcelona 6 24 7 5 o} José Lladd
(1761)

Il maestro
di cappella

Cadiz (1762, H) 5 19 5 6 0
Il maestro
di cappella

Prag (1764, K) 7 27 7 8 ) Gaetano
Limpresario Molinari
abbandonato

Bonn (1764) 5 21 10 4 o Angelo
Orazio Mingotti

Zwischen der Urauffithrung in Neapel (1737) und der frithesten nachweisbaren Auf-
fihrungsserie jenseits der italienischen Grenzen in Graz (1745) lagen lediglich drei Sta-
tionen: Florenz (1740 und 1742), Venedig (1743) und Genua (1744).° Bereits vor dem au-
Reritalienischen Transfer, genauer: mit den Florentiner Vorfithrungen vom Herbst 1740,
prisentiert sich das Libretto nicht mehr in seiner urspriinglichen Gestalt.” Dariiber hin-
aus wurde die Oper zwischen den Akten erstmals mit Bithnentanz verkniipft, fiir den
Giuseppe Valenti die Choreographien lieferte.”* Unklar ist, welches Gesangspersonal an
diesen Auffithrungen beteiligt war und wer fiir die ersten grof3flichigen Werkadaptio-
nen verantwortlich zeichnete. Die Besetzung der Interlocutori ist im Libretto nicht ange-
geben und ob diese mit jener von 1742 am Teatro Cocomero iibereinstimmte, wie es Tro-
lese angibt, ist auf Basis der Quellen nicht belegbar.” Offen bleiben muss daher, ob sich
eventuell iiber das Gesangspersonal eine direkte Verbindung zur Urauffithrung herstel-
lenliefRe und wie stark die beiden in chronologischer Folge stehenden Auffithrungsserien
in Florenz tatsichlich personell verzahnt waren. Lediglich eine personelle Verquickung
l4sst sich verifizieren: Ermanno Compostof ist in den Libretti von 1740 und 1742 als Kos-
timbildner verzeichnet. 1742 finden sich mit Pietro Pertici, Caterina Brogi (die nach-
malige Ehefrau Perticis) und Anna Castelli gleich drei zentrale Operisti, die die frithe
Auffithrungsphase von L'Orazio inner- wie aulerhalb Italiens prigen sollten.”* Zwischen
Florenz und der nachfolgenden Station Venedig (1743) lisst sich iiber Filippo Laschi ein

10 Vgl. zur Verbreitung von L'Orazio HuckE, Die Entstehung der Opera buffa; WALKER, Orazio; MAC-
KENZIE, The creation of a genre, S. 55. Alessandra Trolese legte den jliingsten Rekonstruktionsver-
such vor, ohne dabei die hier genannte Literatur wahrzunehmen TROLESE, Orazio de Naples a Paris.

1 Siehe hierzu die Ausfithrungen im Abschnitt die frithe Adaptionsphase.

12 Vgl. Orazio. Commedia per musica da rappresentarsi in Firenze nel Teatro di via del Cocomero
nell'autunno dell’anno 1740, Florenz 1740, S. 3.

13 Vgl. WEAVER, A chronology of music in the Florentine theater 1590-1750, S. 286, 296; TROLESE,
Orazio de Naples a Paris, S. 110.

14 Caterina Brogi Pertici war an insgesamt neun Auffiihrungsserien von L'Orazio beteiligt, Pietro Per-
tici und Anna Castelli an acht. Die These von Trolese, wonach die genannten bereits 1740 an den
Auffithrungen in Florenz beteiligt gewesen seien, wurde bei dieser Zdhlung bericksichtigt.
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direkter Konnex herstellen: Der Singer hatte in der Stadt am Arno die Rolle des Cola-
gianni verkorpert, die er im Jahr darauf am Teatro di San Moisé ebenfalls iibernehmen
sollte. Fiir die Auffithrung in Genua 1744 rekrutierten sich aus dem Florentiner Ensemble
gleich zwei Singer und eine Singerin, die in exakt denselben Rollen wieder gemeinsam
auf der Bithne standen: Pertici als Lamberto, Brogi als Lauretta und Gori als Leandro. Es
zeigt sich mithin, dass die Florentiner Auffithrungsserie von 1742 personell wie auch —
zusammen mit ihrer Vorgingerin - textlich eine solide Ausgangsbasis fir LOrazio bilde-
te, auf die kiinftige Libretti aufbauten.

Keine drei Jahre spiter, 1745, waren an der ersten aufleritalienischen Auffithrung
ebenfalls Operisti mit Bithnenerfahrung aus vorhergehenden L’Orazio-Auffihrungen
beteiligt (sieche Abb. 2): Bartolomeo Cherubini hatte zuvor in Genua (1744), Gaspera
Beccheroni in Florenz (1742) und Pellegrino Gaggiotti in Venedig (1743) gesungen. Sie
wurden von Angelo Mingotti als Mitglieder seiner Operntruppe angeworben und traten
im Karneval 1745 in einer Bearbeitung von L’Orazio auf, die auf der venezianischen
Fassung von 1743 basierte.”” Mit dem Werk im Repertoire zog Mingotti samt seiner
Singerinnen und Singer dann im selben Jahr weiter nach Prag’ und Leipzig; noch in
Hamburg standen — diesmal unter der Impresa von Angelos Bruder Pietro — die drei
gemeinsam auf der Bithne.

Abbildung 2: Netzwerk der Singerinnen und Singer von Orazio-Auffilhrungsserien (1742-1745)

15 Die in Venedig gezeigte Version stand wohl auch bereits unter dem Einfluss Angelo Mingottis.
SELFRIDGE-FIELD, A new chronology of Venetian opera and related genres, S. 485f.

16  Esgiltals wahrscheinlich, dass auch Orazio zu den in Prag aufgefiihrten Opern zéhlte. Vgl. TEUBER,
Geschichte des Prager Theaters, S. 186.
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Schon fiir die Frithphase der Verbreitung des Werkes lisst sich also feststellen, dass
das Gesangsensemble durch vorhergehende Auffithrungen verbunden war (siehe Abb. 2).
Die Visualisierung des Netzwerkes macht dariiber hinaus deutlich, dass Mitglieder der
Mingottischen Operntruppe, nimlich jene, die die zentralen Buffa-Partien verkdrper-
ten, die inner- wie auferitalienischen Auffithrungen verquickten. Beccheroni trat 1742
in der Rolle der Bettina auf und @ibernahm ab den Grazer Auffithrungen den Part der
Lauretta. Der renommierte Buffa-Tenor Pellegrino Gaggiotti, der in Graz mit einer itber
dreiigjihrigen Bithnenerfahrung aufwarten konnte,” war in Venedig 1743 als Lamber-
to aufgetreten und sollte diese Rolle gleich an allen vier Stationen im deutschen Sprach-
raum verkorpern. Die Partie des Colagianni iibernahm in der Mingotti-Truppe Barto-
lomeo Cherubini, der in Genua 1744 in der Nebenrolle des Mariuccio aufgetreten war.
Lediglich die Rolle des Leandro wurde 1745 auf dem Weg nach Norden umbesetzt, zwei
Mal wurde sie von einer Singerin interpretiert, in Graz von Barbara Narici, in Hamburg
von Regina Valentini, der spiteren Frau Pietro Mingottis. An den Stationen dazwischen
trat Antonio Pereni auf, der als Ubersetzer des von Pietro Mingotti in Hamburg zum
Druck gegebenen Orazio-Librettos verantwortlich zeichnete.'® Die ersten aufleritalieni-
schen Auffithrungen fithrten — es wurde bereits angedeutet — auch zu Verinderungen
der Werkgestalt. Es entstand eine truppenspezifische Auffithrungsversion von Orazio,
die ihre Wurzeln in Venedig hatte und die fir die Grazer Auffithrungen von 1745 ange-
passt wurde. Die Grazer Variante kam dann im genannten Jahr wie, nur punktuell ver-
andert, nochmals 1749 in Kopenhagen unter Pietro Mingotti zum Zug. Noch die Auffith-
rungsserie von 1764, als Angelo Mingotti die Oper in Bonn erneut auf den Spielplan setz-
te, lasst sich der Mingottischen »Auffithrungstradition« von Orazio zuordnen.

Mit dem Einsetzen der ersten aufleritalienischen Rezeption im Jahr 1745, ist eine
Intensivierung des Auffithrungsgeschehens von L'Orazio zu konstatieren, die zu einem
Hohepunkt mit acht nachweisbaren Auffithrungsserien im Jahr 1748 fithrte (siehe Dia-
gramm 1). Neben den von den Operntruppen der Mingotti-Briider aufgefithrten Varian-
ten prigten sich weitere Versionen des Stiicks aus, deren Wurzeln sich erneut in Italien
finden lassen.

17 Vgl. ViLLaNi, Art. Gaggiotti, Pellegrino.
18  Vgl. Orazio. Opera bernesca in musica da rappresentarsi, Hamburg 1745.
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Diagramm 1: Anzahl der Auffiihrungsserien von LOrazio (1737-1764)

In den Zeitraum zwischen 1746 bis 1748 fallen drei, wiederum personell verzahnte,
italienische Auffithrungsserien, die ihrerseits die nachfolgenden Serien prigen sollten
- insbesondere jene aufierhalb Italiens.” Bei ersteren handelt es sich um diejenigen in
Mailand (1746), Bologna (1747) und Verona (1748). Blickt man auf die personelle Verqui-
ckung, so wird deutlich, dass die Mailinder Auffithrungen unter Crosa jene von Bolo-
gna und Verona beeinflussten. Aus Sicht der Auffithrungschronologie bildeten sich zwei
Stringe aus (siehe Abb. 3):

Abbildung 3: Personelle Verquickung der Auffilhrungsserien zwischen 1746 und 1752

Compassi. Pietro Constantino

v.ms

Masi Menesini, Violante

Setaro, Nicola

Castelli, Anna
Gagrani, Nunziata

C| bini, Bartolomeo lat S
Bologna, Scarlatti, Rosa
Moretti Crosa Giustina
Saiz, Angelica
Mellini Fanti, Eugenia ’°"~‘7‘3 Laschi, Filippo
Pertici, Pietrg
Brogi Pertici, Caterina Quercioli Laschi, Anna

Guadagni, Cosimo Gaetano
Rossi. Giovanna

S BRI Manelli, Pietro

Mondini, Ippolita
Bassi Negri, Caterina

Cosimi, Giuseppe
Manana_n. Giardini, Gluseppe
Baglioni, Francesco - B e

Ris, 752
Verona Turin

Guerrieri, Francesco
Rosignoli Carattoli, Costanza

Tonelli Bambini, Anna

19 Vgl. zu den Werkadaptionen die Ausfiihrungen weiter unten.
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Der erste fithrt iber Bologna zu den Darbietungen im Herbst 1748 in Wien unter Lo
Presti und in London, wo Crosa in der Zwischenzeit mit der Impresa beauftragt worden
war.”® Der zweite Strang lisst sich iiber Verona und Turin zu den Auffithrungen unter
Bambini nach Miinchen (1749) und Paris (1752) weiterverfolgen.* Der zuvor fiir Mingot-
ti getroffene Befund, wonach ausgewihlte italienische Auffithrungsserien besonderen
Einfluss auf aufSeritalienische Versionen hatten, trifft hier besonders auf Crosa zu. Er
brachte in London ein mafgeblich von der Mailinder und Bologneser Serie beeinfluss-
tes Werk auf die Bithne, das sich mit neun geinderten Nummern dennoch recht neu
eingekleidet zeigt. Diese Version gelangte mit seiner Truppe von London nach Briissel
(1749), Amsterdam (1750)** und Liittich (1754), wo sie wiederum jeweils adaptiert fiir den
Spielort bzw. fiir das sich verindert prisentierende Truppengefiige gespielt wurde. An
allen Auffithrungsstationen formierte sich Crosas Gesangsensemble um; einzig Giustina
Moretti Crosa verbindet alle Stationen, wechselte aber die Rollen: In London und Briissel
verkorperte sie Mariuccio, in Litttich sang sie in der Buffa-Hauptpartie die Lauretta. Ge-
rade der Rollenwechsel brachte hiufig Adaptionen in der Textgestalt der Oper mit sich,
auf die noch niher einzugehen sein wird.

Abbildung 4: Personelle Besetzung von L'Orazio-Auffiihrungen unter Crosa in London, Briissel und Liittich
(1748-1754)

Bambinis Miinchner Auffithrungsserie ist ebenfalls direkt iiber das Gesangspersonal
mit fritheren Versionen verquicke (siehe Abb. 3). Anna Tonelli ragt hier besonders her-
aus, verbindet sie doch von Mailand ausgehend den gesamten Strang der Auffihrungen
und ist noch an der Intermezzo-Fassung des Werkes von 1752 in Paris beteiligt. Schon fiir
die ersten aufieritalienischen Auffithrungen unter Bambini ist eine erhebliche Werkkiir-
zung festzustellen, gleichwohl weist das Miinchner Libretto noch eine profilierte text-
liche Verbindung zu Verona (1748) auf. Die auf zwei Akte reduzierte Pariser Intermez-
zo-Adaption prasentiert im Kern den komischen Handlungsablauf, wie er sich en gros

20  Vgl. zu Crosas Engagement in London Kapitel 5.
21 Vgl. zu Bambinis Impresa in Paris Kapitel 11.
22 Das Libretto fiir die Amsterdamer Auffithrungsserie ist nicht erhalten.
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bis zur Mailinder Auffithrungsserie von 1746 ausgeformt hatte. Fiir Bambini ldsst sich
damit festhalten, dass er das erste Intermezzo innerhalb der Auffithrungschronologie
verantwortete, es aber zu keiner vergleichbar ausgeprigten und weiter tradierten Auf-
fithrungsversion des Werkes seiner Truppe kam, wie sie fir Mingotti oder auch Crosa
feststellbar ist.

In den frithen 1750er-Jahren findet sich eine Operntruppe, die das Libretto noch ein-
mal spezifisch fiir sich adaptieren und dariiber hinaus in einer Region verankern sollte:
Es handelt sich um Nicola Setaros Ensemble, das in Barcelona (1750) das Werk in einer
Variante auf die Bithne brachte, die weniger auf personeller als auf Basis des Libretto-
texts mit den Auffihrungsserien von Mailand (1746) und Bologna (1747) in Verbindung
steht. Da Setaro als Singer bei den Wiener Auffithrungen von 1748 beteiligt war und dort
eine auf der Bologneser Fassung basierende Variante aufgefithrt wurde, kann tiber sei-
ne Person zumindest eine indirekte personelle Verkniipfung hergestellt werden. Fiir die
Auffithrungen wurde L'Orazio mit Il maestro di cappella neu betitelt — ein Titel, der aus-
schlieflich auf spanischem Terrain zu finden ist und alle drei weiteren Auffithrungsseri-
en mit der ersten verkniipft. Doch nicht nur der Titel, auch textlich sind alle vier Serien
stark verwoben: Als Giuseppe Ambrosini, Singer der Truppe Setaros, dessen Impresa
fortfihrte, griff er 1754 auf die Version von 1750 zuriick, lie? sie aber mit einer neuen
Besetzung spielen; es kam dementsprechend zu Adaptionen fiir das neue Gesangsper-
sonal. Lladé tat es 1761 Ambrosini gleich: Mit neuen Singerinnen und Singer brachte er
das Werk am Teatro de la Santa Creu auf die Bithne. Auch dieses Mal wurde es adap-
tiert, beide Vorginger-Libretti beriicksichtigend. Pietro Canovai und Faustina Tedeschi,
die bei José Llad6 engagiert gewesen waren, fithrte der Weg im Folgejahr nach Cadiz.
Dort wurde Il maestro di cappella mit ihrer Beteiligung das letzte Mal innerhalb des Un-
tersuchungszeitraums aufgefithrt, wiederum in einer verinderten, aber auf den vorhe-
rigen Auffithrungsserien basierenden Form. Uberblickt man die Auffithrungsserien auf
der iberischen Halbinsel, so kristallisierte sich somit keine Auffithrungstradition einer
bestimmten Truppe heraus, sondern eine truppeniibergreifende Variante von L'Orazio
auf spanischem Terrain.

Ab Mitte der 1750er-Jahre nehmen die Auffithrungsserien von L'Orazio ab (siehe Dia-
gramm 1). Mit Ausnahme von Angelo Mingotti, der 1764 noch einmal auf die Oper zuriick-
griff, dominierte keine Truppe mehr das Auffithrungsgeschehen des Werkes, es wurde
lediglich punktuell von einzelnen Imprese auf den Spielplan gesetzt. Darunter findet
sich jene von Triest 1756 unter Prospero Olivieri, bei der gleich drei fiir die Verbreitung
des Werkes zentrale Personen aus dem Buffa-Fach engagiert waren: Fiir Caterina Bro-
gi Pertici war es mittlerweile die achte Mitwirkung® in der Rolle der Lauretta. Sie war
nicht nur an den frithen Auffithrungen der 1740er-Jahre beteiligt, sondern auch in Lon-
don (1748) und Barcelona (1754). Mit Bartolomeo Cherubini, der von Olivieri in der Rolle
des Lamberto besetzt wurde und fiir den es ebenfalls die achte Auffithrungsserie war,
stand Brogi Pertici 1756 in Triest bereits zum vierten Mal in dieser Oper auf der Bithne.

23 Moglicherweise war es schon ihre neunte Beteiligung; bis dato konnten die Ausfiihrenden fiir Flo-
renz 1740 noch nicht rekonstruiert werden. Eine Beteiligung von Brogi nimmt — wie bereits er-
wahnt—Trolese an. Vgl. TROLESE, Orazio de Naples a Paris, S. 110.
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Beide hatten an der fiir die Auffithrungschronologie zentralen Auffithrung 1747 in Bo-
logna mitgewirkt. Pietro Manelli, der dritte Buffa-Singer im Bunde, kam im Anschluss
an seine Tatigkeit bei Bambini nach Triest und sollte als einziger des Ensembles L’Orazio
noch einmal spiter auffithren, genauer: in Barcelona 1761. An den genannten Singerin-
nen und Singern zeigt sich, dass sich nicht nur die frithen, sondern auch die spiteren
Auffithrungsserien problemlos in das personelle Netzwerk einpassen lassen, so dass sich
nach der Urauffihrung mit Ausnahme der beiden verquickten Auftithrungsserien von
Lucca (1752) und Florenz (Intermezzo, 1760) weitere 33 Auffithrungsserien tiber das Ge-
sangspersonal® verbunden zeigen (siehe Abb. 5).

24  35dererhobenen 44 Auffithrungsserien sind direkt iber das Gesangspersonal verquickt.

m



Die Opera buffa in Europa

172

Abbildung 5: Das Netzwerk der Singerinnen und Singer von LOrazio (1737-1764)
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9 Auffihrungsversionen von Operntruppen

Es lasst sich somit resiimieren, dass nicht nur die Frithphase der Verbreitung stark
verwoben, sondern ganz generell die Auffithrungschronologie der Oper von einer inten-
siven personellen Vernetzung geprigt war. Diese wurde im Zeitraum von 1745 bis 1755
besonders von den Impresari Mingotti und Crosa bestimmt. Betrachtet man die per-
sonelle Verflechtung dieses Zeitraums niher, so stechen jene Singerinnen und Singer
heraus, die einerseits mit den drei Impresari in Verbindung gestanden waren und an-
dererseits vor allem Buffa-Partien® verkérpert hatten. Es waren mithin gerade die Buf-
fisti, die ein Netzwerk iiber die nicht geringe Anzahl von 28 L'Orazio-Auffithrungsserien
spannten. Caterina Brogi Pertici (8), Bartolomeo Cherubini (8), Pietro Pertici (6) und Pel-
legrino Gaggiotti (6) waren hierbei am intensivsten in das Auffithrungsgeschehen einge-
bunden.

Im Umbkehrschluss bedeutet dies, dass es im Bereich der Seria-Partien hiufiger zu
Umbesetzungen kam. Welche Verinderungen diese am Werk ausldsten, wird in der Fol-
ge ein Aspekt sein, der hinsichtlich des Transformationsgeschehens in den Blickpunkt
riickt. Als Fallbeispiele fir die Untersuchung der Auffihrungsversionen werden dieje-
nigen der Truppen von Crosa und der Mingotti-Brider dienen. Fiir ihre jeweils frithes-
ten aufleritalienischen Auffithrungen von L'Orazio konnten innerhalb der Chronologie
norditalienische Auffithrungsserien identifiziert werden, die als Modell fiir den aufler-
italienischen Transfer dienten. Im Konkreten handelt es sich um Venedig (1743), Mai-
land (1746) und Bologna (1747), die nicht nur fiir Crosa und die Mingotti-Briider bedeut-
sam waren, sondern ganz generell mafigeblich fiir weitere Spielfassungen von L'Orazio
wurden. Um die spezifischen Truppenadaptionen fiir aufleritalienische Auffithrungen
nachvollziehbar zu machen, wird im Folgenden zunichst der Inhalt der Oper aus dem
Urauffithrungslibretto dargestellt. Danach werden knapp die Adaptionsprozesse bis zu
den drei genannten italienischen Auffithrungsserien freigelegt, die fiir jene im Ausland
vorbildgebend werden sollten.

25  Gezdhlt wurden hier die drei Hauptrollen Colagianni, Lauretta und Lamberto.

173



174

Die Opera buffa in Europa
Auffiihrungsversionen von L'Orazio
Das Urauffiihrungslibretto und sein Handlungsgeriist

Antonio Palomba legte 1737 mit L'Orazio ein dreiaktiges Libretto vor,2® das simtliche, die
Commedia per musica konstituierenden Elemente beinhaltet: Liebesrivalititen, ein Ver-
wirrspiel, einen Betrug und schliefilich ein lieto fine. Die Handlung setzt zeitlich vor dem
eigentlichen Bithnengeschehen an: Die familiir unerwiinschte Liebe zwischen Ginevra,
der Tochter Gianvincenzo Floris, und Orazio, dem Sohn der angesehenen genuesischen
Adelsfamilie Brignole, zwingt die beiden zur Flucht. Thre Familien hatten sich gegen die
Verbindung ausgesprochen, so dass ithnen nichts Anderes iibrigbleibt, als ihre Heimat-
stadt Genua zu verlassen. Doch zunichst ist dem Paar keine gliickliche Zukunft beschie-
den: Das von ihnen bestiegene Schiff wird von Piraten gekapert, Ginevra gelingt es, sich
auf eine venezianische Galeere und damit in die Lagunenstadt zu retten. Unter dem Na-
men Giacomina setzt sie auf eines ihrer Talente und wird vom venezianischen Gesangs-
lehrer Lamberto als Schiilerin aufgenommen. Orazios Schicksal bleibt vorerst ungewiss.

Die eigentliche Bithnenaktion setzt sieben Jahre nach der Flucht ein. Lamberto ist
gerade bemiiht, seine junge und ausgesprochen kecke Gesangsschiilerin Lauretta zu un-
terrichten, die seinen Anweisungen, die Noten sauber vorzutragen, nicht nachkommt.
Als Reaktion darauflisst er Giacomina rufen und kiindigt an, dass seine Paradeschiilerin
noch im selben Jahr nach Neapel gehen werde, um dort auf der Bithne Karriere zu ma-
chen. Die ehrgeizige, aber noch zu wenig ausgebildete Lauretta ist entsetzt und muss
mitansehen, wie sich Lambertos Prophezeiung alsbald zu erfiillen scheint. Thr Lehrer
erwartet nimlich Giste: zum einen Colagianni, einen neapolitanischen Impresario, der
gerade auf der Suche nach Singerinnen fiir die kommende Opernsaison ist, zum zwei-
ten einen jungen Edelmann, Leandro, der vorgeblich an Musikunterricht interessiert ist,
und zum dritten Elisa und Mariuccio, zwei Gesangsvirtuosen.

Zunichst zu Gast eins: Colagianni werden auf Anweisung Lambertos sogleich Giaco-
minas Gesangskiinste zu Gehor gebracht. Er ist von ihrem Kénnen begeistert und setzt
ohne Zogern mit dem Gesangslehrer einen Vertag auf, um sie nach Neapel zu engagie-
ren. Opernsingerin zu werden, ist zwar nicht nach Giacominas Wiinschen, doch fihlt

26  Vgl. LOrazio. Commedia per musica di Antonio Palomba napoletano da rappresentarsi nel Teatro
Nuovo sopra Toledo nel carnevale di quest’anno 1737 [..], Neapel 1737. Die von Walker erstmals
vorgenommene Inhaltszusammenfassung fufit nicht, wie von ihm angegeben, auf dem Textbuch
der Urauffithrung, sondern vermutlich aufjenem von London (1748), das zweisprachig (ital./engl.)
vorliegt. Dass er nicht auf das urspriingliche Libretto zuriickgreift, zeigt sich besonders an der Dar-
stellung des Opernschlusses, die in dieser Version eine Hochzeit Lambertos mit Lauretta (!) vor-
sieht. Vgl. WALKER, Orazio, S.373. Walkers Inhaltsangabe ist wortgleich ibernommen von MACKEN-
ZIE, The creation of a genre, S. 122f. und findet sich noch im Lexikonartikel von MARTIN, Art. Orazio.
Deraufeine Hochzeit Lambertos mit Lauretta abgednderte Opernschlussist keineswegs ein Irrtum
von Seiten Walkers, er wurde erstmals 1747 in Bologna auf die Bithne gebracht und bei einigen
der folgenden Orazio-Auffithrungsversionen aufgegriffen; typisch, geschweige denn urspriinglich
oder der einzig realisierte Schluss ist er freilich nicht. Vgl. zur Problematik des Opernschlusses die
Ausfithrungen weiter unten.
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sie sich Lamberto gegeniiber verpflichtet, der sie in ihrer Not wie eine Tochter aufge-
nommen hatte. Nach Giacominas baldiger Abreise will Lamberto sich fortan mehr um
die Ausbildung seiner zweiten Schiilerin, der Neapolitanerin Lauretta kiimmern, der er,
wie er zugibt, ganz verfallen sei. Doch seine Triume von der kiinftigen Zweisambkeit zer-
schlagen sich schnell. Lauretta steht gar nicht der Sinn danach, bei Lamberto zu bleiben.
Siewill, im Gegensatz zu Giacomina, auf der Opernbithne stehen, und da kommt ihr Co-
lagianni sehr gelegen. Dieser hilt auch gar nicht mit seinem Interesse fiir die hiibsche
Neapolitanerin hinterm Berg, und sie sonnt sich bereits in der Hoffnung auf ein baldiges
Engagement.

Der zweite Gast Lambertos, der unter dem Namen Leandro verdeckte Orazio, trifft
ein und sieht zum ersten Mal nach sieben Jahren seine geliebte Ginevra alias Giacomina
wieder. Sie ist sofort davon iiberzeugt, mit Leandro Orazio vor sich zu haben, der nach
lingerem hin und her seine Identitit aber nicht Preis gibt. Trotzdem zieht Giacomina
ihn ins Vertrauen und berichtet, dass sie alsbald nach Neapel gehen miisse. Mit Lean-
dros Versprechen, ihr zu helfen, kommt es zum Betrug. Leandro gelingt es, Colagianni
unter Androhung von Waffengewalt davon zu tiberzeugen, den Vertrag mit Lamberto zu
brechen. Uberzeugend wirkt er vor allem mit seiner Finte, wonach Giacomina schon an
den Hof von Lissabon engagiert worden sei und der Vertrag mit Lamberto daher keine
Giiltigkeit habe. Der Impresario ist hiervon, noch mehr freilich von Leandros geziickter
Waffe, derart eingeschiichtert, dass er dessen Wunsch nach Vertragsbruch entspricht.
Er ignoriert die Abmachung mit Lamberto und fordert gleichzeitig als Ersatz Lauretta.
Der Gesangslehrerist itber das Vorgehen Colagiannis auRerordentlich erbost und erklart
Lauretta als noch nicht reif genug fir die Opernbithne. Das ist wiederum Colagianni
ginzlich gleichgiiltig, denn, so seine Worte, wenn eine Singerin so ausgesprochen rei-
zend ist, sei das schon der halbe Bithnenerfolg. Die Intentionen der Herren liegen damit
auf dem Tisch: Leandro méchte Giacomina wieder fiir sich haben, beabsichtigt aber, mit
Hilfe seines Inkognitos die Bestindigkeit ihrer Liebe zu priifen. Colagianni und Lamber-
to haben es beide auf Lauretta abgesehen, die sich der Zuneigung beider Herren bewusst
ist; anders als Giacomina fiihlt sie sich Lamberto gegeniiber nicht verpflichtet, sondern
ist aufihren eigenen Vorteil aus. Als Giacomina erfihrt, dass sie nicht nach Neapel, son-
dern - fiir sie, die nicht in Leandros Betrugsspiel eingeweiht ist, noch erschreckender —
nach Portugal muss, ist sie endgiiltig deprimiert.

Eine weiterer Besuch Lambertos, Elisa, ist es, die schliefilich Leandro entlarvt, denn
ihr Leben als Singerin war urspriinglich nicht vorgezeichnet. Aus der Genueser Familie
Brignole stammend, musste sie frith den Verlust ihres Vaters, Bruders und dann noch
ihres Mannes hinnehmen. Als Fremde in Padua lebend, nahm sie Musikunterricht, und
es gelang ihr, fern der Heimat eine Gesangskarriere zu starten. Nachdem sie ihr Schick-
sal Leandro offenbart hat, gibt der sich als ihr verloren geglaubter Bruder zu erkennen.
Als dann endlich auch Giacomina von der Wandlung Leandros zu Orazio und von seiner
List erfihre, steht das gliickliche Ende bevor: Die nun wieder zu Ginevra gewandelte Ge-
nueserin schligt Orazio eine sofortige Hochzeit vor, damit sie nicht mehr von einem Im-
presario verpflichtet werden konne; das Paar schwelgt im kiinftigen Ehegliick. Lauretta
wiederum entscheidet sich auch fiir einen Ehemann, nimlich Colagianni, der nun zwar
ein privates Glick gefunden hat, aber als Impresario vom Gliick, eine Virtuosa gefun-
den zu haben, verlassen ist. Seine Suche nach einer Singerin vom Format Giacominas
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beginnt von neuem. Selbst Lamberto, der noch kurz vor dem lieto fine iiber Laurettas
Entscheidung erstaunt ist und sich betriibt zeigt, bleibt am Ende nicht alleine. Er er-
wihlt, zugegebenermafien etwas tiberraschend, Bettina als Braut. Die junge Singerin —
im ersten Akt lose in die Geschichte eingefithrt — war gerade auf der Suche nach einem
Mann und stand am Ende fiir die gliickliche Wendung von Lambertos Schicksal parat.
Damit fiigen sich alle Hauptprotagonistinnen und -protagonisten in das lieto fine ein.

Das Libretto weist erkennbar zwei Handlungsstringe auf, die — den beiden Ebenen
des Erzihlverlaufs entsprechend - von sehr unterschiedlich gezeichneten Liebeskon-
stellationen bestimmt sind. Die ernste Liebesverstrickung ist mit Orazio und Ginevra
alias Leandro und Giacomina assoziiert. Beide Protagonisten sind den sogenannten Se-
ria-Rollen zuzuordnen, die eine essenzielle Ingredienz von frithen Buffa-Opern darstel-
len.?” Auch aus musikalischem Blickwinkel grenzen sie sich von ihren heiteren Pendants
ab, da der Librettist fiir sie inhaltlich wie textstrukturell spezifische Arien, im Regelfall
Da-Capo-Arien, vorsieht, wie er sie auch fiir gleichartige Rollen des ernsten Operngen-
res vorlegen wiirde.”® Giacomina und Leandro sind dabei an das von Palomba adres-
sierte neapolitanische adelige Publikum anschlussfihig charakterisiert.”® Dem Tugend-
kanon des Adels entsprechend prisentiert der Librettist Giacomina als treue Liebende,
selbst dann noch, als Leandro sie geradezu ungebithrlich lange auf die Probe stellt, um
die Bestindigkeit ihrer Liebe und Treue zu priifen. Diese Tugendhaftigkeit ist Palomba
ein Keim fiir die innere Zerrissenheit der Figur von Giacomina, die sich aus Neigung zu
Leandro/Orazio und der Pflicht gegeniiber ihrem viterlichen Lehrer Lamberto ergibt.
Das Spannungsverhiltnis von Pflicht und Neigung ist dann auch als duflere Klammer
der beiden Erzihlebenen eingesetzt, wobei, der Konzeption einer komischen Oper ge-
schuldet, die Neigung die Oberhand behilt. Elegant bindet der Librettist an die Pflicht
— also an das Engagement Giacominas nach Neapel — den zweiten Liebeskomplex des
Librettos. Die Liebessituation und damit die Neigungen der Protagonisten ist ginzlich
anders gezeichnet als die der beiden ernsten Rollen und entspricht ganz den Konventio-
nen des Buffa-Bereichs. Hier ist nicht die Rede von Treue und Bestindigkeit, im Gegen-
teil, die Liebe auf den ersten Blick (hier: von Colagianni) ist ein gingiges Element des
Buffa-Personals, ebenso das Liebesspiel, das Lauretta mit den beiden Rivalen um ihre
Gunst treibt. Die buffoneske Anlage der musikalischen Umsetzung wird vom Text her
begiinstigt: zahlreiche Passagen zeichnen sich durch raschen Sprecherwechsel oder ein
Ins-Wort-fallen aus bzw. weisen Wortwiederholungen auf. Die Arien haben handlungs-
tragenden Charakter, d.h. sie sind im Gegensatz zu den Arien der parti serie situations-
gebunden und haben nicht die Darstellung von Affekten mit einer metaphernreichen
Sprache oder mit Hilfe von Gleichnissen zum Ziel, sondern sie treiben das Geschehen
voran.

27  Derhierskizzierte Handlungsstrang steht dem Dramma per musica nahe. Vgl. die dhnliche Anlage
der Oper Il trionfo dell'onore bei KNAUS, Mdnner als Ammen — Frauen als Liebhaber, S. 158. Zur Fi-
gurenkonstellation (parti serie und parti buffe) vgl. DEGRADA, Musik in Neapel wiahrend des oster-
reichischen Vizekonigtums, S. 128; PIRROTTA, Divagazioni su Goldoni e il dramma giocoso; KNAUS,
Uber die Variabilitit von Seria-Elementen in der Opera buffa, S. 240f.

28  Vgl. SCHRAFFL, Opera buffa und Spielkultur, S.121f.

29  Vgl.zudem Aspekt der Verbindung von den parti serie zum Adel am Beispiel von Goldonis Libretti
die Ausfiihrungen von KNAUS, Uber die Variabilitit von Seria-Elementen in der Operabuffa, S. 259.
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Neben das Liebestriangel, das die komédiantischen Situationen der drei Figuren
zum Klingen bringt, tritt die Persiflage. Sie zielt auf die zeitgendssische Opernmaschi-
nerie ab, genauer auf ihre Hauptverantwortlichen und deren jeweilige Eitelkeiten — die
Impresari, die mit ihrem Gesangspersonal reiissieren und mit vollen Theatern Geld ma-
chen wollen; die Gesangslehrer, die neben Geld auch Ruhm fiir ihre Ausbildungsleistung
ernten mochten; die Singerinnen und Singer, die sich neben dem monetiren Erfolg
auch Bewunderung und den Applaus des Publikums wiinschen. In Colagiannis Arie »Na
Cantarina« kommt die Parodie prignant zum Ausdruck, wenn er dariiber risoniert,
dass eine Singerin nicht besonders gut singen, aber unbedingt hiibsch sein miisse,
um einen Impresario reich zu machen. Dariiber hinaus steht die Arie als Beispiel fir
die sprachliche Charakterisierung der Buffa-Rollen in L'Orazio: Gleich zwei Personen,
Lauretta und Colagianni nimlich, sind im neapolitanischen Dialekt gehalten, Lamberto
singt phasenweise auf Venezianisch. Fiir alle drei Rollen hat der Dialekt die Funktion,
den gesellschaftlichen Rang in Abgrenzung zu Giacomina und Leandro, vor allem aber
die regionale Herkunft zu verdeutlichen sowie die Situationskomik zu beférdern. Als
Beispiel sei Colaggiannis erste Arie herangezogen:

Na cantarina,

Quann’ & matina

Allegrolella,

Craziosella,

Si ben n’ha vvoce, si ben no ntona,
E ssempre bona pe li treate.

E Llmpressarj po fa arrechi.
Ch'ammorra ammorra li nnamorate,
P’ave vigliette, p'ave barchette,

Sulo pe cchella vide veni.

Pointiert prisentiert Palomba hier das Wissen um die Konventionen der zeitgendssi-
schen Opernszene,*® er nutzt zudem — und das ist fiir die Buffa-Opern sehr gingig —
das ernste Genre als Bezugspunkt der Parodie. Lambertos Arie »Come scoglio in mez-
zo allonde« persifliert Gleichnisse der grofien dramatischen Seria-Arien, indem er ein-
schligige Arientext-Incipits zitiert und mit Hilfe des anaphorischen Parallelismus zu-
spitzt.

Come scoglio in mezzo all’'onde:
Come l'onda in mezzo a venti:
Come vento in sulle sponde:
Come sponda in su i Torrenti:
Come fiuma in sulla via;

Come, come, come, come

Il malan, che il Ciel gli dia.

30  Am pointiertesten zeigt sich dies in den Szenen, in denen Lamberto Colagiannis falsch ausgespro-
chene und nicht passend eingesetzte Theaterterminologie korrigiert. Vgl. den Dialog der beiden
in Akt 1/4.
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Obwohl auch die ernsten Rollen in die Persiflage einbezogen werden (Leandros Betrug
und Giacominas Engagement gegen ihren Willen) und die unverhiltnismifiglange Prii-
fung von Giacominas Treue durchaus ironische Ziige aufweist, sind sie im Gegensatz zu
Colagianni und Lamberto nicht federfithrend an der Parodie beteiligt. Damit gelingt es
Palomba, die beiden Erzihlebenen von L'Orazio trotz ihrer Verquickung in sich geschlos-
sen und ausgewogen darzustellen.* Diese Konzeption war wiederum ein idealer Nihr-
boden fir die Modifikationen des Werkes, bei denen die Stirkung des buffonesken An-
teils im Laufe der Auffithrungschronologie an Bedeutung gewann, wie nachfolgend zu
zeigen sein wird.

Die friihe Adaptionsphase

Bis zu den ersten aufleritalienischen Auffithrungen von L’Orazio im Jahr 1745, die unter
Angelo Mingotti auf die Bithne gebracht wurden (bzw. jene von Crosa in London 1748)
hatte die Oper bereits einen grofflichigen Adaptionsprozess durchlaufen: Schon bei
den Florentiner Vorfithrungen von 1740 prisentierte sich das Libretto nicht mehr in
seiner urspriinglichen Gestalt. Die offenkundigsten Anderungen betreffen die Dialekt-
passagen: Neapolitanisches und Venezianisches wurden weitgehend eliminiert, indem
die Passagen ins Toskanische tibertragen wurden, um die Oper fir eine iiberregionale
Rezeption anschlussfihig zu machen.?* Als Beispiel fiir diese sprachlichen Anpassun-
gen soll erneut Colagiannis Arie bemiitht werden. Sie findet sich in der adaptierten
Florentiner Textfassung noch in den Libretti Crosas und der Mingotti-Briider.

31 Diehiergewahlte Figurenkonstellation entsprach ebenfalls Coldonis Vorstellungen. Vgl. GoLboNI,
De gustibus non est disputandum, S. 151-153.

32 DieUntersuchung dersprachlichen Anpassung derin Neapel uraufgefithrten Opern fiir den neuen
Auffithrungskontext wie beispielsweise fiir das Teatro Cocomero in Florenz sind noch ein Deside-
rat. Vgl. zum friithen, aus Neapel nach Florenz importierten Commedia-Repertoire (Orazio legte
hier 1740 den Grundstein fiir die florentinische Rezeption, 1741 wurde Limpresario di teatro unter
dem Titel Limpresario gegeben) ToccHINI, Libretti napoletani, libretti tosco-romani, S. 385.
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Neapel 1737 Florenz1740
Na cantarina, Na cantarina,
Quann’é matina Quando é vezzosa,
Allegrolella, Spiritosina,
Graziosella, E graziosa
Si ben n’ha vvoce, si ben no ntona, Se non ha voce,
E ssempre bona pe li treate. Se non intona
E Llmpressarj po fa arrechi. Esempre bona
Per i teatri
E gl'impresari
Puo arrichir.
Ch'ammorra ammorra li nndmorate, Che a precipizio
Pavé vigliette, p'ave barchette, Linnamorati,
Sulo pe cchella vide veni. Solo per quella
Sono appaltati,
Eli palchetti

Corrono a empir.

Des Weiteren wurde das Stiick gekiirzt. Von den urspriinglich 35 geschlossenen
Nummern, d.h. Arien, Duetten, Ensemblestiicken und Chéren, wurde eine Reduktion
auf 30 vorgenommen. Davon weisen nur noch 21 einen mit dem Urauffithrungslibretto
in Beziehung stehenden Text auf. Von den textlichen Adaptionen waren am weitliufigs-
ten die Seria-Rollen betroffen. Alle Arien von Giacomina zeigen sich neu textiert, d.h.
die urspriinglichen Arien wurden fiir die Auffithrungen im Teatro del Cocomero ersetzt;
bei Leandro sind es vier von funf. Die eingelegten Arien wurden zunichst noch mit
Augenmaf? gewihlt, trotzdem kam es bereits bei den frithen Adaptionen zu inhaltlichen
Modifikationen. Leandros »Contro i venti mai non cede« wurde 1740 beispielsweise
mit Farnaspes Arie aus Pietro Metastasios Libretto Adriano in Siria ersetzt. Der neue
Text will sich inhaltlich nicht so recht einpassen: Wird in »Contro i venti mai non cede«
verklausuliert Leandros Standhaftigkeit und Treue gegeniiber Giacomina beleuchtet, so
ist in der itbernommenen Arie »Son sventurato« die Aufmerksamkeit auf die schonen
Augen der Geliebten gelenkt, die den Grund fir Liebesschmerz darstellen — der hier
etwas unmotiviert erscheint. Sind Treue und Bestindigkeit im urspriinglichen Libretto
von L'Orazio die leitenden Themen der parti serie, so spielt ein Liebesschmerz wie er in
Metastasios Arie fiir Farnaspe gezeichnet ist, fiir Leandro nach dem Wiedersehen mit
Giacomina freilich keine vergleichbar grof3e Rolle. Spitere Eingriffe in den Librettotext
fithrten zu noch stirkeren Abweichungen, so dass die Adaptionspraxis nicht von Kritik
verschont blieb. Francisco Bernardo de Lima setzt sich in seiner 1762 erschienen Gazeta
literdria mit der Problematik von gedruckten und aufgefithrten Texten der Opere buffe
auseinander und empfiehlt, dem Publikum den Originaltext an die Hand zu geben,
damit das Stiick verstanden werde, wihrend die Auffithrung (zumindest nach der Pre-
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miere) durchaus abweichen kénne.* Derartige Vorschlige wurden jedoch nicht in die
Realitit umgesetzt; aus diesem Grund lisst sich heute die Adaptionspraxis anhand der
Textgrundlage anschaulich nachzeichnen.

»Son sventurato« findet sich nach der Florentiner Auffithrungsserie von 1742 nicht
mehr im Textkorpus der Libretti.>* Eine Arie Giacominas hingegen, »Alla selva al pra-
to al rio«, ist in knapp dreifdig Textbiichern nachweisbar und etablierte sich als einzige
Neueinfiigung von 1740 auch dariiber hinaus als neueingelegte Arie einer Seria-Partie
als fester Bestandteil von L'Orazio-Auffithrungen.* Mit dem Chor »Splenda fra noi« und
Colagiannis Arie »Mentre Perbetta«®® lieferte die zweite Auffithrungsserie am Teatro del
Cocomero, 1742, ebenfalls zwei neue Nummern, die zu den tragenden Siulen der Oper
werden sollten. Mit »Che dolce piacere« wurde dariiber hinaus ein Chor eingefiigt, der
in insgesamt neun Libretti zu finden ist und nach 1744 ausschlieflich bei Auffithrungen
der Mingottischen Operntruppe zum Zug kam. Der Chor findet sich dementsprechend
auch im Libretto der Auffithrungsserie von Venedig, dem Modell fiir Auffithrungsversio-
nen der Mingotti-Briider.

Betrachtet man das venezianische Libretto niher, so fallen gleich mehrere signifi-
kante Anderungen ins Auge: Zunichst die Rollenreduktion. Die beiden Rollen Bettina
und Mariuccio finden sich hier nicht mehr. Das Fehlen von Bettina hat einen neuen,
durchaus problematischen Schluss zur Folge: Nach Laurettas Zusage, Colagianni zu hei-
raten, bleibt Lamberto ohne Braut und wird als verbliifft und enttiuscht itber den Verlust
seiner geliebten Lauretta gezeichnet. Seine Frage, warum ausgerechnet er bei all dem
Gliick, das ihn nun umgibt, alleine bleiben soll, wird am Ende nicht beantwortet.>” Dass
er dariiber hinaus zum abschliefSenden Ball lidt, um die Ehebiindnisse der Paare zu fei-
ern, lisst das lieto fine nicht mehr plausibel erscheinen. Des Weiteren ist die Anzahl ge-
schlossener Nummern auf 26 reduziert, zehn davon entstammen noch dem Urauffith-
rungslibretto, die zum Grofteil dem ersten Akt zugeordnet werden konnen. Die nicht
geringe Zahl von zehn neu hinzugekommenen Nummern gibt dem Werk einen frischen
Anstrich, noch aber ist der Anteil an geschossenen Nummern der parti buffe (13) und
parti serie (10) recht ausgeglichen.

Auch das venezianische Libretto weist einen neuen Arientext auf, der fester Bestand-
teil der Oper werden sollte: Die Arie »Procuri la prego«, die erstmals von Filippo Laschi
in der Rolle des Colagianni gesungen wurde, findet sich in insgesamt 17 Libretti. U.a.
gelangte sie neben einer weiteren Arie Colagiannis, »Bel volto credimi, als Beitrag aus
der venezianischen Auffithrungsversion iiber den Singer in diejenige der Truppe Cro-
sas in London (1748), die sich ansonsten stirker an den in Mailand (1746) und Bologna

33 Francisco de Limas Extracto desta opera com reflexones sobre os Dramas em musica ist abgedruckt
in: DE BRrITO, Opera in Portugal in the eighteenth century, S. 184—191.

34  Der untersuchte Textkorpus umfasst tiber 970 Nummern aus 37 Libretti.

35 Dasfritheste datierbare Notenmaterial zu dieser Arie ist fiir die venezianische Auffithrung von 1743
erhalten. Vgl. Gb-Lbl R.M.24.g.12.(3.).

36  »Splenda fra noi«ist in 37, »Mentre I'erbetta«in 31 Libretti verankert.

37  Lamberto: »Ed io fra tanto gaudio/Debbo restar deluso?«, in: Orazio. Opera bernesca in musica
da rappresentarsi in Venezia nel Teatro di S. Moise nell’autunno dell’anno 1743, Venedig 1743,
Akt 111, Scena ultima.
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(1747) aufgefiithrten Varianten orientierte. Méglicherweise steht auch der fritheste musi-
kalische Beleg®® der Oper in direkter Verbindung mit Laschi. Es handelt sich um eine in
der British Library erhaltenen Sammlung von Arien und Duetten, die 1743/44 im Teatro
San Moiseé aufgefithrt wurden. Die Verbindung des musikalischen Konvoluts zum Sin-
ger zeigt sich vor allem darin, dass vier der sieben Nummern aus der venezianischen
Auffithrungsversion von L'Orazio seiner Partie zuzuordnen sind.

Tabelle 2: Arien aus der Sammlung Gb-Lbl R.M.24.4.12

Nummer Rolle(n) Komponist

Alla selva al prato al rio Giacomina Michele Fini

Na canterina Colagianni Pietro Auletta

Mentre l'erbetta Colagianni

Bel volto credimi Colagianni Alessandro Maccari (?)
Deliro notte e giorno Lauretta/Lamberto Pietro Auletta
Quando vengo a recitare Lauretta Pietro Auletta

Procuri la prego Colagianni Alessandro Maccari

Die Sammlung wirft erstmals ein Schlaglicht auf die musikalische Textur der Oper
und l4sst erahnen, dass das Werk sechs Jahre nach seiner Urauffithrung bereits eini-
ges von seiner Originalsubstanz verloren hatte. Es sind dementsprechend Musiknum-
mern verankert, die nicht mehr Auletta, sondern Komponisten wie Michele Fini und
Alessandro Maccari zugeschrieben sind. Welchen Anteil die im venezianischen Libretto
als verantwortlich fiir die Musik genannten »Gaetano Latilla, e Signor Pargolesi«*’, hat-
ten, kann auf Basis der Quellenlage nicht ermessen werden. Selbst »Mentre I'erbetta, ein
Arientext aus der Feder Gennaro Antonio Federicos, der erstmals fiir die Commedia per
musica Il Flaminio (Neapel, 1735) von Giovanni Battista Pergolesi in Musik gesetzt wurde
und seit Florenz 1742 Teil von L'Orazio ist, weist in den venezianischen Musikalien eine
von Pergolesi abweichende Vertonung auf.*

Das Libretto der Mailinder Auffithrungsserie (1746) lisst einen Hinweis auf den
Komponisten von L'Orazio lieber gleich missen.* Sie legte — wie erwihnt — den Grund-
stein fiir die Londoner Version von Crosa, die dariiber hinaus weite Teile der Bologneser

38  Vgl. Cb-Lbl R.M.24.g.12.

39  Orazio. Opera bernesca in musica da rappresentarsi in Venezia nel Teatro di S. Moisé nell'au-
tunno dell’anno 1743, Venedig 1743, S. 5.

40  Derdirekte Arienvergleich zeigt, dass die venezianische Vertonung von jener Pergolesis abweicht.
Vgl. die Partitur zu Il Flaminio in: I-Nc Rari 7.5.25-26(A-G). Walkers Zuordnung zu Pergolesi kann
daher nicht gefolgt werden. Vgl. WALKER, Orazio, S. 380.

41 Vgl. Orazio. Dramma giocoso per musica da rappresentarsi nel Regio Ducal Teatro di Milano
nel’estate dell’anno 1746, Mailand 1746.
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Auffithrungsserie (1747) iibernommen hat.** Die norditalienischen Auffithrungsserien
verbindet eine insgesamt hohere Anzahl an geschlossenen Nummern (Mailand: 29,
Bologna: 28) und an Rollen (sieben) als ihr venezianisches Pendant. Bettinas Partie fehlt
aber auch hier, was den Opernschluss noch immer auf sandigen Boden stellt: Im Mai-
linder Libretto findet sich fiir Lamberto daher noch kein zufriedenstellendes lieto fine,
immerhin ist aber seine Verwunderung iiber die Verbindung Laurettas mit Colagianni
gestrichen. Auch dieser Schluss schien nicht zu iiberzeugen, denn schon im Jahr darauf
wurde fiir die Auffithrungen im Bologneser Teatro Formagliari eine andere Losung ge-
funden: Lauretta lisst sich doch noch fiir den um ihr Kénnen bemiihten Gesangslehrer
erweichen. Mit dieser Entscheidung ist ein Opernschluss gefunden, der fiir Lamberto
trotz Rollenreduktion ein gliickliches Ende herbeifithrt. Der urspriingliche Librettotext
wurde — das deuten schon die Verinderungen des lieto fine an - fiir beide Auffiih-
rungsstationen stark modifiziert, lediglich der Auftakt der Oper mit der Lehrstunde
Lambertos blieb davon unberiihrt. In Mailand wurden zw6lf neue Nummern eingewo-
ben, von denen sechs auch nachfolgend Verwendung fanden. Stechen hier besonders
das Terzett »Facciam la prova a noi« (21 Libretti) und das Ensemblestiick »Fra plausi e
giubili« (19 Libretti) heraus, so sind es aus dem Kreis der 15 Einfiigungen der Bologneser
Version die beiden Arien »Vuo dirlo basso, basso« (21 Libretti) und »Giovinotti d’oggidi«
(20 Libretti).

Mit Bologna ist innerhalb der Auffithrungschronologie von L'Orazio die héchste An-
zahl von Neueinfiigungen erreicht. Sie betreffen in einem gréfReren Umfang die Seria-
als die Buffa-Partien: Drei von vier Arien Giacominas und vier von funf Arien Leandros
weisen neue Texte auf, die Arien Elisas sind komplett neu textiert. Insgesamt zeigt sich
bei den geschlossenen Nummern der Anteil zwischen den parti buffe (14) und serie (12)
aber noch immer recht ausgewogen.

Eine weitere Besonderheit weist die Auffithrungsserie von Bologna auf: Erstmals
in der Auffithrungschronologie ist eine erhaltene Partitur zuordenbar, die die gesamte
Oper umfasst.” Bei dieser dreibindigen Uberlieferung handelt es sich aber nicht um
Auffithrungsmaterial, sondern um eine wohl im Vorfeld der Bologneser Auffithrungen
entstandene Musikalienkopie in Reinschrift.** Derartige Reinschriften wurden zum
Verkauf u.a. an Impresari, Singerinnen oder Singer erstellt.*

Der Vergleich zwischen dem Bologneser Librettotext mit den Partiturbinden zeigt
nur geringe Abweichungen: Zweimal ist der Arientext gedndert. Im Fall von »Laugellin,
che inlacci stretto« beispielsweise zielen die textlichen Anpassungen auf eine inhaltliche
wie grammatikalische Einbettung der neu eingefiigten Arie fir die Rolle Elisas. Einmal

42 Vgl. Orazio. Dramma giocoso per musica da rappresentarsi nel teatro Formagliari 'anno MDC-
CXLVII, Bologna 1747.

43 Vgl. I-Fc Coll. Accademia.D.l. 58—60.

44  Esfinden sich keine der blichen Eintragungen oder Streichungen, die auf eine Auffiihrung hin-
weisen wiirden. Vgl. zum Zweck dieser Partituren KNAUS, Musikphilologisches Arbeiten nach der
performativen Wende, S. 244.

45  Furdie Prager Auffiihrungen von L'OrazioimJahr1764 diente—so zeigte es der Vergleich der Schrei-
berhdnde — eine dieser Reinschriften als Grundlage fiir die dortige Bearbeitung. Vgl. ZEDLER, Der
bankrotte Impresario.
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fehlt schlicht der B-Teil einer Arie, genauer: bei Laurettas Arie »Giovinotti d’oggidi«. Der-
artige Kiirzungen sind zu diesem Zeitpunkt fitr LOrazio noch selten, sollten aber hiufiger
werden. Die Umschlige der drei Partiturbinde sind mit dem Originaltitel der Oper ver-
sehen und verweisen jeweils explizit auf Auletta als Komponisten des Werkes. Uberblickt
man aber das Tableau* der geschlossenen Nummern, so lassen sich ihm nur mehr ca.
ein Viertel der Nummern zuschreiben. Fiir mehr als die Hilfte der Vertonungen verbleibt
die Autorschaft anonym.*

Tabelle 3: Die geschlossenen Nummern aus der Partitur I-Fc Coll. Accademia.D.1. 58-60

Akt/ Nummer Rolle(n) Komponist, Quelle
Szene
1h Oh che sproposito! Lamberto Pietro Auletta
1h Fra gli scogli e la procella Lauretta Pietro Auletta
Ih Ha un gusto da stordire Lauretta Pietro Auletta
13 Benché frema avverso il Leandro
fato
I/5 Alla selva al prato al rio Giacomina Michele Fini4®
1/6 Vuo dirlo basso, basso Colagianni
117 Se non canto con bravura Mariuccio
1/9 lo non so dove mi sto Lamberto Leonardo Leo, aus: Amor vuol sofferenza
(1739), 12
1ho Rasserena i mesti rai Ciacomina Giovanni Battista Pescetti, aus: Ezio
(1747),1/3
11 Trova pace il mio dolore Leandro
1h2 Sento, che balza in petto Elisa
115 Come chi gioca alle palle Lauretta, Pietro Auletta
Colagianni
Lamberto
1A Mentre l'erbetta Colagianni
11/4 Quando sciolto avra il Lamberto Pietro Auletta
contratto
/4 Non paventa il pastorello Leandro

46  Grau hinterlegt sind jene Nummern, die in Bologna neu hinzugekommen waren.

47  Walkers Zuordnung der Nummern zu einzelnen Komponisten wurde hier berticksichtigt vgl. WAL-
KER, Orazio, S. 379f.

48  Die Arie ist Teil der Sammlung: The Favourite Songs in the Opera call'd Orazio, London [1748],
S. 8-11.
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11/6 Troppo cara, oh Dio! Mi Mariuccio
sei
/7 Laugellin, che in lacci Elisa Domingo Terradellas, aus: Merope (1743),
stretto hz2
11/8 Faro crudel vendetta Giacomina
/9 Venga per me la morte Leandro Domingo Terradellas; I-MGmi HA IV 144
1110 Deliro notte, e zorno Lauretta, Pietro Auletta
Lamberto
1/ Giovanetti d'oggidi Lauretta
11113 Splenda fra noi seren Coro
11/13 Facciam la prova a noi Lauretta,
Colagianni
Lamberto
/2 Son restato come resta Lauretta,
Colagianni
Lamberto
/3 Sprezza la cruda sorte Elisa
/4 Se vuoi donar riposo Giacomina
1l/s Mentre gioconde Leandro Pietro Pulli*®
1l/6 Fra plausi e giubili Coro
1/6 Goda ciascuno Coro Pietro Auletta

Die Opernpartitur ist ohne Ouvertiire iiberliefert; die Besetzung sieht fir den Vokal-

bereich®® vier Sopran- (Giacomina, Elisa, Leandro, Mariuccio) und jeweils eine Alt- (Lau-

retta), Tenor- (Colagianni), und Bassstimme (Lamberto) vor. Die iibliche Streicherbeset-

zung wird bei einzelnen Arien mit Hérnern, Trompeten und Oboen klanglich erweitert.

Dadieseinerster Linie die neueingefiigten Nummern betreffen, ist es denkbar, dass Cro-

sas erste aufReritalienische Auffithrungsversion nicht nur einen anderen Opernschluss,

sondern auch ein von Mingotti abweichendes instrumentales Klangbild prisentierte.

Im Folgenden gilt es, aufbauend auf den beiden »Modellen« von Venedig (1743) und

Bologna (1747), den truppenspezifischen Auffithrungsversionen nachzuspiiren und zu

kliren, wie sich ihre jeweiligen Auffithrungsserien im Detail ausprigten.

49  Die Pullizugeschriebene Arie ist Teil folgender Ariensammlung: The Favourite Songs in the Opera

Call'd La comedia in comedia, London [1748], S. 18—21.

50 Die stimmliche Disposition ist jeweils am Beginn der Bande im »Indice delle Arie del presente
Volume«angegeben. Vgl. I-Fc Coll. Accademia.D.l. 58—60.
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Fallbeispiel 1: Die Auffiihrungsversionen der Operntruppen
Angelo und Pietro Mingottis

Fir Angelo und Pietro Mingottis Operntruppe war L'Orazio eine wichtige Siule im Spiel-
plan, als die Impresari versuchten, die noch junge Gattung Opera buffa auflerhalb Itali-
ens bekannt zu machen und damit zu reiissieren. Dementsprechend wurde die Oper im
ersten Jahr des Transfers gleich an allen Spielorten der Mingotti-Briider gegeben, und
sie griffen auch noch spiter auf das Werk zuriick. Bereits fiir Graz, der ersten auflerita-
lienischen Station von L'Orazio innerhalb der Auffithrungschronologie des Werkes, wur-
den Adaptionen vorgenommen, wie der Textvergleich zwischen Venedig (1743) und Graz
(1745)°" augenscheinlich macht.

Ganz generell lisst sich feststellen, dass das Szenentableau sowie die Anzahl der noch
aus dem Urauffithrungslibretto stammenden Nummern nach dem Transfer stabil blei-
ben. Am Ende des zweiten Akts ist in der Grazer Auffithrungsversion lediglich eine So-
loszene Leandros gestrichen, die gesamte sechste Szene des dritten Akts mit Lamberto
und Colagianni fehlt ebenso. Ubernommen wurden der verinderte Handlungsort Mai-
land,* der fiir Lamberto widerspriichliche Schluss mit der Verbindung Laurettas mit
Colagianni, die Rollenreduktion auf sechs Akteure (drei Seria- stehen nun drei Buffa-
Rollen gegeniiber) sowie simtliche Rezitativpassagen. Fiir Graz wurden diese lediglich
um drei Zeilen erweitert, als es bei der letzten Szene des zweiten Aktes galt, die neuein-
gefiigte Arie Colagiannis »Signor Lamberto caro« mit dem vorangegangenen Rezitativ
zu verbinden. Die Arie stammt aus keiner Vorgingerversion von L'Orazio, sondern aus
La gara per la gloria®, einem Divertimento teatrale, das 1744 in Venedig gegeben worden
war. Es handelt sich um ein Pasticcio aus L'Orazio, La finta cameriera sowie La Fiammetta
und stellt einen Wettstreit der drei komischen Werke dar, bei dem L'Orazio als Gewin-
ner hervorgeht. Fiir die Autorschalft, so der zeitgendssische handschriftliche Eintrag auf
dem Umschlag des Librettodrucks, sollen Bartolomeo Vitturi (Text) und Gaetano Latilla
(Musik) verantwortlich zeichnen.** Beide waren méglicherweise fiir die, die drei Werke
verbindenden, Rezitativtexte und -vertonungen sowie die neuen Nummern zustindig.
Esistdaher nicht auszuschliefden, dass die in Graz aus dem Pasticcio itbernommene Arie
von Latilla stammt. Unwahrscheinlich wird die Zuschreibung aber dadurch, dass die be-

51 Fiir die Grazer Auffiihrungen liegen zwei Librettodrucke vor, ein italienischsprachiger mit Uber-
setzungen der Arien ins Deutsche und ein rein deutschsprachiger. Jener in italienischer Sprache
ibernimmt aus dem Venezianischen Libretto bemerkenswerterweise den Hinweis auf Pergolesi
und Latilla als Verantwortliche fiir die Komposition, wahrend der deutschsprachige Druck weitaus
ehrlicher ist, wenn er angibt, dass die Musik von »unterschiedlichen berithmten Welschen Com-
positoren« stamme. Vgl. Orazio. Opera bernesca in musica, Graz 1745, S 4; Horatius, Ein Musicalisch-
lustiges Schau-Spiel, Welches auf dem neuen Theater, auf dem Tummel-Platz vorgestellet [...]. Zur
Faschings-Zeit/im Jahr 1745, S. [2], Graz 1745.

52 AlsVenedig der reale Spielort der Oper geworden war, wurde die Handlung nach Mailand verlegt.

53  DasPasticciowurde in der Auffithrungschronologie nicht beriicksichtigt, da es lediglich einen klei-
nen Ausschnitt von L'Orazio prasentiert.

54  La gara per la gloria. Divertimento teatrale per musica. Da rappresentarsi nel Teatro di S. Moisé
glultimi giorni del carnovale 1744, Venedig 1744.
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reits erwihnte Ariensammlung der British Library genau diese Arie mit »Del Sig.” D.
Alessandro Maccari« iibertitelt.>

Alle in Venedig fur die parti buffe neu eingefiigten Nummern finden sich auch im
Grazer Libretto, textliche Abweichungen lassen sich damit besonders bei den ernsten
Rollen feststellen: Von den urspriinglich zwolf Arien Giacominas, Leandros und Elisas
sind in Venedig zehn, in Graz und den weiter nordlich gelegenen Auffithrungsstationen
des Jahres 1745 lediglich sieben iibrig, sechs davon sind neu eingefiigt. Bei einer handelt
es sich nicht mehr um eine Arie, sondern um ein Liebesduett (»Prendi o cara«) des wie-
dervereinten Paares vor der scena ultima. Es betont konziser als zuvor die Eheabsich-
ten und ersetzt Giacominas vormalige Arie »Per lui tutta amore, in der sie ihre Liebe
zu Orazio beschwort. Mit Ausnahme von »Signor Lamberto caro« fanden die folgenden
Einfiigungen bis einschliefilich Kopenhagen (1749) Wiederverwendung:

Tabelle 4: Neu eingefiigte Arien fiir die Grazer Auffiihrungsversion (1745)

Akt/Szene Nummer Rolle(n) Komponist
1o Finché non trova un Elisa
fonte
11/6 Che bella speme Giacomina Pietro Chiarini (?)/Baldassare Galuppi (?),

aus: Lamor tirannico, Bologna (1744), 11,10

11/8 Sono innocente Elisa
1115 Signor Lamberto caro Colagianni Alessandro Maccari (?), aus: La gara per la
gloria, Venedig (1744), Parte Il
1l/4 Tisente quest'alma Elisa Andrea Bernasconi, I/ Baiazet, Venedig
(1742), 111,12
/s Prendio cara Leandro/
Giacomina

Insgesamt hatte der Anteil der Handlung der parti serie bereits bei der veneziani-
schen Version zu Gunsten von Parodie und Liebestriangel um Lauretta abgenommen.
Mit der weiteren Reduktion der geschlossenen Nummern von Giacomina, Leandro und
Elisa wird dieser Transformationsprozess auch auflerhalb Italiens fortgesetzt und der
komische Erzihlstrang immer mehr zum Kernstiick der Oper.*®

55  »Signor Lamberto caro« ist Teil der Ariensammlung der British Library, vgl. GB-Lbl R.M.24.g.12.(1.)
56  Orazio stellt hierbei keineswegs eine Ausnahme dar, ganz generell wurden ab den 1740er-Jahren
die Seria-Elemente in den Buffa-Opern zurlickgedriangt oder bei neuen Opern auch in die Buffa-
Partien integriert. Vgl. KNAUS, Uber die Variabilitit von Seria-Elementen in der Operabuffa, S. 260.
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Tabelle 5: Verteilung der geschlossenen Nummern auf die parti buffe und serie

Libretto geschlossene Nummern geschlossene Nummern
parti buffe parti serie

Neapel (1737) 14 13

Venedig (1743) 13 10

Graz/Prag/Leipzig (1745)>’ 14 8

Hamburg (1745) 14 8

Kopenhagen (1749) 14 8

Bonn (1764) 13 5

Aus der tabellarischen Ubersicht der Auffithrungschronologie (siehe Tab. 1) Iisst sich
ablesen, dass die Auffithrungsversionen zwischen Graz und Kopenhagen trotz eines Im-
presariowechsels von Angelo auf Pietro Mingotti einigermafen stabil blieben. Befordert
wurde diese Stabilitit mit Sicherheit von der sich kaum verindernden Besetzung: 16 ge-
schlossene Nummern finden sich in allen Libretti und bilden somit den Kern der Mingot-
tischen Auffithrungsversionen. Die Libretti von Graz und Leipzig stehen auf textlicher
Basis in Ubereinstimmung, was auch auf jene von Hamburg und Kopenhagen zutrifft.
Von der frithesten Grazer Auffithrungsversion nicht nach Hamburg — und somit auch
nicht nach Kopenhagen — itbernommen wurden drei Nummern. Zwei betreffen jene Rol-
le, die als einzige 1745 auf dem Weg nach Norden umbesetzt wurde: War sie in Graz mit
Barbara Narici besetzt gewesen, so trat in Hamburg Regina Valentini als Leandro auf. Th-
re erste Auftrittsarie — moglicherweise von Andrea Bernasconi stammend — »Il mio caro,
e dolce amore«*® ist neu eingefiigt, bei der zweiten Soloarie wurde nicht die in Graz ein-
gefiigte beibehalten, sondern auf »Dunque oh dei sprezzato io sono« zuriickgegriffen,
die im venezianischen Libretto von 1743 zu finden ist und erstmals in Florenz 1740 Teil
von L’Orazio war. Eine kleine inhaltliche Aktenzverschiebung bringt die Neueinfiigung
im Bereich des zweiten Aktschlusses mit sich: Statt Colagiannis Arie »Signor Lamberto
caro«, die Lambertos Fahigkeiten parodiert, findet sich nun ein Streitgesprich (»Ser Co-
lagianni«) zwischen Lamberto und dem Impresario. Es spitzt den Aktschluss stirker als
zuvor auf die Konkurrenz der beiden Protagonisten zu.

Knapp 20 Jahre nach der Grazer Auffithrung griff Angelo Mingotti noch einmal auf
die Oper zuriick. Die Visualisierung der textlichen Verbindung (siehe Abb. 6) macht deut-
lich, dass er dabei seinen Auffithrungsversionen von 1745 treu blieb, so dass sich damit en
gros auch die Bonner Variante in die Auffihrungstradition der Truppe, wie sie sie zwi-
schen Graz und Leipzig aufgefiihrt hatte, eingliedert. 16 geschlossene Nummern sind in
Ubereinstimmung mit der Grazer Auffithrungsversion, auch der problematische Opern-
schluss ist itbernommen. Die vier neueingefiigten Nummern sind wiederum den Seria-
Partien zuzuordnen. Lediglich eine kleine Anderung betrifft den Buffa-Bereich: Anstatt

57 Das Grazer und das Leipziger Libretto stehen textlich in Ubereinstimmung, deswegen werden sie
hier zusammengefasst. In Prag wurde wohl ebenfalls die Crazer Version gegeben.
58  Vgl. F-Pn D-14461.
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Lambertos Nummer »Se mi vien la bizzaria« kam wieder »Quando sciolto avro il contrat-
to« zum Zug, wie sie im Urauffihrungslibretto verankert war, lediglich in einer auf den
A-Teil verkiirzten Form.

Abbildung 6: Verbindungen der geschlossenen Nummern zwischen Graz/Prag/Leipzig (1745), Hamburg
(1745), Kopenhagen (1749) und Bonn (1764)

Fir die Auffithrungsserie im Auftrag von Kurfirst-Erzbischof Maximilian Friedrich
von Konigsegg-Rothenfels am Bonner Hof wurde die Oper in einer komprimierten Form
mit nur mehr 21 geschlossenen Nummern prisentiert. Im zweiten wie im dritten Akt
sind Szenen gestrichen, lingere Rezitativpassagen, wie sie beispielsweise in Akt I, Szene
2 vorkommen, wurden radikal gekiirzt — in diesem Fall von 17 auf vier Zeilen. Inhaltlich
verknappt ist der Erzdhlstrang um Giacomina und Leandro: IThnen verbleiben nur mehr
fiinf Nummern, besonders die noch in Graz akzentuierte Vorgeschichte mit Flucht und
Trennung des Liebespaares ist mit Hilfe der Streichungen im Bereich der Rezitative auf
das Unabdingbare minimiert. Uberdies fehlt die Rolle der Elisa, die Schliisselfigur fiir die
Demaskierung Leandros, was aber keineswegs zu grofieren Problemen fihrt: Giacomi-
na ist bereits in Palombas Originaltext mit der Vorahnung gezeichnet, mit Leandro Ora-
zio wiedergefunden zu haben. In der Bonner Auffithrungsversion kommt sie ihm daher
auch ohne Hilfe Elisas miihelos auf die Schliche. Elisas Verse entfallen dabei aber nicht
ginzlich. In der Szenenanweisung zu Akt I1, Szene 12 des Librettos wird sie sogar filsch-
licherweise genannt, ihre Zeilen iibernimmt dann aber im Szenenverlauf Colagianni.

Bemerkenswert, aber fiir den hofischen Auffithrungskontext noch ganz zeittypisch
ist, dass nur eine mehrteilige Arie gekiirzt wurde. Ein Blick in die Prager Version von
Impresario Gaetano Molinari aus demselben Auffithrungsjahr zeigt in Bezug auf das Ari-
entableau® ein ginzlich anderes Bild: Fiir die Auffithrungsserie im stidtischen Kotzen-

59  Fur die Auffithrungsserie von Molinari ist nicht nur das Libretto, sondern auch das Notenmaterial
erhalten. Dadurch kénnen die Adaptionen im Arienbereich ideal nachvollzogen werden. Vgl. zu
dieser Auffiihrungsserie ZEDLER, Der bankrotte Impresario.
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theater wurde 1764 bei dem Grofteil der urspriinglichen Da-Capo-Arien der B-Teil weg-
gelassen, was einen gestrafften Handlungsablauf herbeifiihrte. Derartige Anpassungen
entsprachen den zeittypischen Entwicklungen, als ab der zweiten Hilfte des 18. Jahrhun-
derts innerhalb der Gattung Opera buffa Ensembles und einstrophige Arien die vorherr-
schenden mehrteiligen Arien (u.a. Da-Capo-Arien) immer mehr verdringten. Mingotti
blieb mit seiner Bonner Auffithrungsversion dem fiir den hofischen Auffithrungskontext
etablierten Arienmodell treu, folgte aber gleichzeitig dem Trend der Zeit, das Stiick stir-
ker auf den komischen Handlungsstrang zu konzentrieren.

Fallbeispiel 2: Die Auffiihnrungsversionen der Operntruppe
Giovanni Francesco Crosas

Als Crosa mit seiner Truppe 1748 von Earl Middlesex nach London verpflichtet wurde,
sah die Abmachung auch Auffithrungen von L'Orazio im King's Theatre vor. Schriftlich
fixiert wurde im Vertrag zwischen den beiden, dass der Impresario »all the Necessary
Spartiti (or Musick in Score in all \the/Parts) belonging to the said Operas«®° aus Italien
mitzubringen habe. Moglicherweise hatte Crosa also auch eine der in Bologna kopier-
ten Partituren als Grundlage fiir die Einrichtung der Londoner Auffithrungsserie im Ge-
pack. Vergleicht man den Szenenaufbau der Auffithrungsversionen von Bologna (1747)
und London (1748), so lisst sich eine hohe Ubereinstimmung feststellen. Lediglich Szene
8 aus dem ersten Akt, die einen Dialog Lambertos und Giacominas iiber ihr projektiertes
Engagement in Neapel beinhaltet, fehlt, deswegen weist das Londoner Libretto lediglich
14 Szenen im ersten Akt auf. Die Anzahl der Rollen sowie der iberwiegende Grof3teil der
Rezitativpassagen gleichen dem Bologneser Libretto. Kleine Anpassungen im Bereich
des Rezitativs wie im ersten Akt (neue Szene 8) geben nun bereits frith einen Hinweis
auf Lambertos Heiratspline mit Lauretta. An weiteren zwei Stellen ist eine Kitrzung des
ersten Akts vorgenommen worden, indem der Rezitativtext in Szene 2 um 14 und Szene 11
um 30 Verszeilen gestrafft wurde. Der Opernschluss ist insofern verdndert, als der sonst
iibliche Schlusschor »Goda ciascuno« entfillt und stattdessen der seit Mailand (1746) in
der scena ultima verankerte Chor »Fra plausi e giubili« ans Ende gezogen ist, was eine
kiirzere Schlussszene mit sich bringt. Mehr als die Hilfte, genauer: 15 Nummern, die im
Bologneser Libretto verankert sind, waren auch Teil der Londoner Auffithrungen, ins-
gesamt sieben stammen noch aus dem Urauffithrungslibretto. Wie bereits festgestellt,
gehen drei Nummern der Londoner Version auf die Mailinder Auffithrungsserie (1746)
zuriick und die Arie Colagiannis »Procuri la prego« kam wohl durch die Vermittlung Fi-
lippo Laschis aus der venezianischen Auffithrungsversion von 1743 in die Londoner; La-
schi gab hier wie dort den Colagianni.

Die Einfiigungen betreffen diesmal nicht allein den Seria-, sondern auch den Buffa-
Bereich: Gleich zwei davon erwihnt Franz Pirker in seinem Brief an seine Frau, als er ihr
von den Auffithrungen aus London berichtete. Unter dem — im Eingangszitat des Ka-
pitels genannten - »Duetto tippi tappi«® verbirgt sich das Duett »Per te ho io nel core,
dasurspriinglich aus Pergolesis Oper Il Flaminio stammt. Aus der »famose[n] Aria« zitiert

60  Zit. nach DuNcaN, Giovanni Francesco Crosa and opera in London 1748-50, S. 4.
61 BRANDENBURG (Hg.), Die Operisti als kulturelles Netzwerk, Bd. 1, S. 356.
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Pirker den zentralen Wunsch Colagiannis, wonach Lauretta mit ihm nach Neapel gehen
solle. Die Zeile ist der Arie Maccaris »Procuri la prego« entnommen. Obwohl die Arie Pir-
ker zufolge keinen »Handklatscher« erzielt habe, blieb sie Teil der Auffithrungsversionen
Crosas, dariiber hinaus wurde sie in London bei Walsh gedruckt.®*

Mit Hilfe dieses und eines weiteren Walsh-Drucks,®® die im Umfeld der Londoner
Auffithrungen entstanden sind und im Titel der Arien auch die Namen der Singer und
Sangerinnen aus Crosas Truppe auffithren, lassen sich neben den bereits identifizierten
weitere Komponisten benennen, deren Arien in LOrazio verankert wurden:

Tabelle 6: Arien aus den bei Walsh gedruckten Favourite Songs (1748)

Akt/Szene Nummer Rolle Komponist

I/5 Alla selva al prato al rio Giacomina Michele Fini

1/9 Mentre gioconde Giacomina Pietro Pulli

1ho Pupille amabili Leandro Niccolo Jommelli

17 Se non sai che cosa & amore Elisa Pietro Domenico Paradies
/2 Procuri la prego Colagianni Alessandro Maccari

1l/s Quanto & dolce quanto é caro Leandro Natale Resta

Verwundert Natale Restas Beitrag zu L'Orazio nicht allzu sehr, da er als Instrumen-
talist Mitglied der Crosa-Truppe war, selbst eine komische Oper fiir das Repertoire der
Kompanie geliefert hat und wohl auch fir die musikalische Einrichtung der anderen
Werke zustindig war, so sticht doch der Name von Pietro Domenico Paradies ins Auge.
Resta war bemerkenswerterweise wihrend des Londoner Aufenthalts bei Paradies unter-
gebracht.® Derartige personelle Verquickungen konnten - so zeigt es das Fallbeispiel -
offensichtlich direkte Auswirkungen auf Auffithrungsversionen von Truppen zeitigen.

Die Drucke von Walsh sind aber noch aus einem anderen Blickwinkel heraus inter-
essant: Sie reprasentieren nimlich nur zum Teil die aus Italien exportierte Oper. Bemer-
kenswerterweise ist keine Nummer dem Urauffithrungslibretto zuzuordnen, drei davon
zdhlen zu jenen, die sich seit 1740 zum tragenden textlichen, wie wohl auch musikali-
schen Geriist der Oper entwickelt hatten. Drei weitere, und damit die Hilfte der Arien,
waren fiir Crosas Truppe in London neu eingefiigt worden. Damit stehen die Walsh-Dru-
cke im besonderen Maf? nicht fiir den Opernexport aus Italien, sondern fiir jene Auffith-
rungsversion, die fir das King's Theatre und fir das Gesangsensemble modelliert wor-
den war. Von den neun eingefiigten Nummern entfallen sieben auf die parti serie, vier
sind keinem Komponisten zuordenbar:

62  Vgl. The Favourite Songs in the Opera call'd Orazio, London [1748], S. 12—14.

63  Vgl. ebd. und The Favourite Songs in the Opera Call'd La comedia in comedia, London [1748],
S.18-21.

64  Vgl. hierzu die Ausfithrungen in Kapitel 5.
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Tabelle 7: Neu eingefiigte Nummern in das Londoner Libretto (1748)

Akt/Szene Nummer Rolle Komponist

1o Pupille amabili Leandro Niccold Jommelli

111 Se vi dicessi Giacomina

11/6 L'alma gelar mi sento Mariuccio

/7 Se non sai che cosa & Elisa Pietro Domenico Paradies
amore

11/8 Non ti lagnar d’amore Giacomina

11/9 A pensier cosi funesto Leandro

/2 Per te ho io nel core Lauretta/Lamberto Giovanni Battista Pergolesi

/3 Lasciar 'amato bene Elisa Gioacchino Cocchi (?)

/s Quanto é dolce quanto Leandro Natale Resta
écaro

Insgesamt kann die Londoner Auffithrungsversion nun als Pasticcio mit Anteilen
von mindestens neun Komponisten eingeordnet werden, obwohl der Librettodruck
ausschliefflich Pietro Auletta als Urheber ausweist.® Buffa- zu Seria-Anteile sind mit
dreizehn zu elf Nummern ausgewogen, sie zeigen sich auch noch in Briissel als sta-
bil, erst die Auffithrungsserie in Liittich verschiebt den Schwerpunkt stirker in den
komischen Erzihlstrang.

Tabelle 8: Verteilung der geschlossenen Nummern auf die parti buffe und serie

Libretto geschlossene Nummern geschlossene Nummern
parti buffe parti serie

Bologna (1747) 13 12

London (1748) 13 il

Briissel (1749) 12 10

Liittich (1754) 12 8

Die Briisseler Auffithrungen der Crosa-Truppe waren — das wurde bereits in Kapi-
tel 5 ausgefithrt — vor allem von personellen Verinderungen gepragt. Das Ehepaar Per-
tici hatte Crosa verlassen, auch Guadagni, der die Rolle Leandros iitbernommen hatte,
war in London verblieben, Francesco Lini und Maria Consoni erganzten von nun an das
Ensemble. Mit dem Abgang der Perticis, die die zentralen Buffa-Partien Lamberto und
Lauretta verkorpert hatten, trat nun das Ehepaar Laschi an ihre Stelle. Einzig die Rol-
len Giacominas und Mariuccios waren seit London von denselben Singerinnen besetzt.

65  Orazio. Drama giocoso per musica. Per il Teatro di S.M.B., London 1748, S. 3.
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Die personellen Verschiebungen brachten Anderungen bei den geschlossenen Nummern
mit sich, wenngleich sie lediglich eine Rolle im besonderen Mafie betrafen:*® Leandros
Arien - in London finden sich noch vier - sind auf drei reduziert und komplett ersetzt,
was wohl direkt auf die Umbesetzung von Guadagni auf Lini zuriickzufithren ist. Dar-
tiber hinaus finden sich noch zwei neue Arien Giacominas, »Pupillette, vezzosette« und
»Vidi il nocchier nel mar«, die von Crosas Truppe auch in Liittich weiterverwendet wur-
den.®” Ansonsten stimmen die Rollenanzahl, der Szenenaufbau wie der Rezitativtext mit
der Londoner Auffithrungsversion iiberein. An einigen Stellen kehrte man aber zu Alt-
bewihrtem zuriick: Colagiannis in Bologna (1747) hinzugekommene Arie »Vuo dirlo bas-
so basso« wird wieder aufgegriffen, auch findet sich in der scena ultima die in Mailand
(1746) eingefiigte Nummer »Fra plausi e giubili« wieder an ihrer urspriinglichen Stelle
am Szenenbeginn, bemerkenswerterweise wird sie am Ende der Szene wiederholt, so
dass die Oper wie in London mit diesem Ensemblestiick endet. Insgesamt zeigen sich
die beiden Auffithrungsversionen — mit Ausnahme der besetzungsbedingten Anpassun-
gen — noch als sehr verzahnt.

L'Orazio reiste in der Folge mit der Truppe weiter nach Amsterdam und wurde mog-
licherweise noch an anderen Orten gespielt,*® bevor die Oper 1754 in Liittich wieder auf
die Bithne kam. Die personellen Wiirfel von Crosas Ensemble waren in der Zwischen-
zeit neu gefallen und brachten eine andere Besetzungskonstellation mit sich: Die mit der
Truppe schon linger Verbundenen wechselten die Rollen nun wie folgt: Giustina Moretti
Crosa gab statt Mariuccio die Lauretta, Maria Consoni statt der Elisa die Giacomina und
Francesco Bianchi nicht mehr den Colagianni, sondern den Lamberto. Die weiteren vier
Rollen waren neu besetzt. Aber nicht nur personell wurde umdisponiert, es wurden zu-
dem erhebliche Adaptionen am Libretto vorgenommen. Dies geschah zum einen durch
das gewohnte Einsetzen neuer Nummern (9), zum anderen wurde durch Kiirzungen von
Szenen, Arien oder Rezitativen, mittels Texttausch zwischen den Rollen sowie infolge
neu eingefiigter Rezitativ-Passagen ein Stiick mit gidnzlich neuem Ausgang kreiert.

Auffillig ist zunichst, dass Leandro gleich direkt als Orazio auftritt und sein Betrug
gegeniiber Colagianni und Lamberto, der Giacomina vor dem Engagement nach Nea-
pel retten soll, auf Lauretta iibertragen ist. Giacomina und vor allem Lauretta wie Elisa
kommen hiufiger zu Wort, da die Texte der anderen Rollen entweder gekiirzt wurden
oder sie deren Passagen iibernehmen. So erzihlt Giacomina ihre Leidensgeschichte im
ersten Akt nicht mehr Leandro, sondern Szene 11 ist nun als Monolog gesetzt, der sich
direkt an das Publikum richtet. Die Rolle ist iiberdies viel stirker als in fritheren Ver-
sionen in den komischen Erzihlstrang eingeflochten. Exemplarisch sei auf Giacomina
verwiesen, wie sie in der letzten Szene des zweiten Akts nicht nur Colagiannis Partie
tibernimmt, sondern itberdies den Akt mit dem Duett »Parto da te ben mio« ausklingen
lasst, das sie gemeinsam mit Lauretta bestreitet. Genauer gesagt wird Giacomina von

66  Vgl. Orazio. Drama giocoso per musica. Per il Gran Teatro di Brussella, Den Haag [1749].

67  Alle finf Einlagen kdnnen bis dato nicht zugeschrieben werden.

68  Eskonnten bis dato keine Libretti oder Musikalien aufgefunden werden, die die Auffithrungsserien
dokumentieren.



9 Auffihrungsversionen von Operntruppen

Lauretta aufgefordert, jenes Duett zu singen, das »fece tanto strepito«.®” Der dann fol-
gende, neu in L'Orazio eingefiigte Text erinnert in grof3en Ziigen an das Liebesduett aus
Carl Heinrich Grauns Oper Rodelinda (1741).7° Méglicherweise wurde genau dieses Duett
herangezogen und sollte in der spezifischen Besetzungskonstellation mit zum Teil neuer
Textierung einen ins Komische gezogenen Schlusspunkt setzen.” Ist schon das Ende des
zweiten Akts abgewandelt, so wartet auch der Opernschluss mit einer tiberraschenden
Wendung auf: Es steht nicht etwa die Hochzeit von Lamberto mit Lauretta an, sondern
der Gesangslehrer nimmt Elisa zur Frau. Schon der ganze dritte Akt, der in der ersten
Szene zunichst noch in Ubereinstimmung mit der Briisseler Version startet, ist in spi-
terer Folge auf Elisa fokussiert. Als eifersiichtiger Gegenpart wird Mariuccio gezeichnet,
der damit stirker in den ernsten Handlungsstrang einbezogen ist. In seiner Soloszene
3 im dritten Akt singt er dementsprechend eine vom Liebeslamento bestimmte Arie in
Dacapo-Form. Giacomina und Orazio kommen im dritten Akt gleich gar nicht mehr zu
Wort. Ob sie tatsichlich wieder ein Paar werden, bleibt offen. Erst im Schlusschor der
Oper ist ihre Beteiligung wohl noch vorgesehen.

Alles in allem stellt die Littticher Version in der Auffithrungschronologie von L'Orazio
eine Ausnahme dar: Sie steht fiir eine starke Aufweichung der Grenzen zwischen par-
ti buffe und serie. Der ernste Erzihlstrang ist zwar noch vorhanden, wird aber in sehr
reduzierter Form dargeboten bzw. so abgeindert, dass Passagen der ernsten ganz un-
gehindert in jene der komischen Rollen einfliefien kénnen und vice versa. Die originale
Librettoanlage scheint zwar noch durch, die Textgrundlage ist aber erheblich ummodel-
liert, und dementsprechend muss diese Auffithrungsversion wohl auch musikalisch mit
einem neuen Anstrich versehen worden sein. Bei den ersetzten Nummern — das erwihn-
te Duett zeigt es exemplarisch — handelt es sich vor allem um Texte aus Seria-Libretti, die
in mehrfacher Vertonung vorliegen und sich daher einer Zuordnung zu einem Kompo-
nisten entziehen.

Uberblickt man die Auffithrungsversionen von Crosas Truppe in ihrer chronologi-
schen Folge, so wird augenscheinlich, dass sich die Liitticher Variante trotz der stark
ausgeprigten Adaption an ihrer direkten Vorgingerin orientiert (siehe Abb. 7): 15 Num-
mern stehen in Ubereinstimmung, zwei davon waren erst in Briissel hinzugekommen
und wurden fiir Liittich tibernommen.

69  Vgl. I-VEc Ms. 535 VIII; das Libretto ist nicht gedruckt, sondern handschriftlich Gberliefert: Drama
giocoso per musica per il Teatro di Liegi, I11.11.

70  Vgl. Duetto dell'Opera a Rodelinda, in: Duetti, Terzetti, Quintetti, Sestetti, ed alcuni Chori delle
Opere del Signore Carlo Enrico Graun, [...], Bd. 1, Berlin und Konigsberg 1773, S. 1-6.

71 Vgl. zur Figurenkonstellation der Opera buffa KNaus, Uber die Variabilitit von Seria-Elementen in
der Opera buffa.
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Abbildung 7: Verbindungen der geschlossenen Nummern zwischen Bologna (1747), London (1748), Briissel
(1749) und Liittich (1754)

Im direkten Vergleich mit den Auffithrungsversionen des ersten Fallbeispiels ist
aber festzustellen, dass Crosas Varianten insgesamt einen stirkeren Adaptionsprozess
durchliefen. Nur elf Nummern sind in allen Libretti seit Bologna (1747) verankert, fiinf
davon entstammen noch Palombas Urauffithrungslibretto und sind vor allem dem
ersten Akt zuzuordnen. Daraus lisst sich ablesen, dass die personelle bzw. die Rollen-
stabilitit innerhalb der Mingottischen Truppen in besonderem Maf3e auch diejenige der
Auffithrungsversionen beforderten. Der Blick auf das personelle Netzwerk ist daher un-
abdingbar, um die Adaptionspraxis einer spezifischen Truppe besser nachvollziehen zu
konnen. Dass bei Crosa die Versionen so unterschiedlich ausfielen, war en gros von den
erwihnten Umbesetzungen bedingt und wurde wohl auch davon beférdert, dass seine
Truppe mit Resta als musikalischem Leiter und Komponisten einen Experten fiir derar-
tige An- und Einpassungen an den Auffithrungskontext und an das Gesangsensemble
aufwies. Dies zeigt sich im besonderen Maf3e an der Londoner Auffithrungsserie: Waren
dort Arien spezifisch fiir Guadagni eingelegt worden, wurden diese in Briissel, als Lini
die Rolle iibernahm, ginzlich ersetzt. Der Blick darf sich, obwohl es die Quellen nur be-
dingterlauben, dabei nicht ausschliefilich auf die Singerinnen und Singer richten; auch
personelle Verquickungen, wie sie sich bspw. ergaben, als Resta in London bei Paradies
zur Untermiete wohnte, konnten Anderungen an Auffithrungsserien evozieren.

Transformation am Beispiel von Molinaris Prager Auffiihrungsversion
von 1764

Zum Abschluss dieses Kapitels gilt es die schon mehrfach erwihnte Auffithrungsversi-
on von Gaetano Molinari als Fallbeispiel heranzuziehen, um Bearbeitungen des Werkes
direkt am Notenmaterial erkennbar zu machen. Bei Molinaris unter dem Titel Limpressa-
rio abbandonato gegebener Version von L'Orazio handelt es sich um die vorletzte Auffiih-
rungsserie, die innerhalb des Untersuchungszeitraums liegt. Sie wurde 27 Jahre nach
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der Urauffihrung am Prager Kotzentheater prasentiert, wobei auch fiir Molinari nicht
etwa das Material der Premiere von zentraler Bedeutung war: Wie Crosa griff der Pra-
ger Impresario auf die modellgebende Auffithrungsversion von Bologna zuriick. Schon
die Textanalyse lisst die Vorbildfunktion unmittelbar sichtbar werden, sind doch 70 %
des Textmaterials identisch.” Vor allem aber die erhaltene Opernpartitur,” die Molina-
ris Prager Auffithrungen dokumentiert, bestitigt die direkte Verbindung mit Bologna:
Die ilteste Schicht der Prager Partitur lisst im Vergleich mit den Bologneser Musika-
lien exakt dieselbe Kopistenhand erkennen. Offensichtlich waren in Bologna mehrere
Kopien der Oper entstanden, eine davon gelangte wohl iiber die Vermittlung des Bolo-
gneser Singers Giuseppe Cosimi nach Prag, der am Kotzentheater die Rolle des Colagi-
anni itbernommen hatte. Die aus Italien stammende Partitur stellte somit die Grundla-
ge fiir die Umarbeitungen der Prager Fassung dar und veranschaulicht sehr prizise die
musikalischen und textlichen Adaptionen der Oper fir die Auffithrungen von Molinaris
Ensemble.

Von der Prager Quelle ausgehend zeigt sich auf Basis der Schreiberhinde, die im
urspriinglichen Material nicht zu finden waren, die Einpassung an die Auffithrungs-
situation, besonders gut. Die acht Nummern, die fiir Prag neu eingefiigt wurden und
in Teilen die urspriinglichen ersetzten, kamen u.a. aus Manuskripten (u.a. aus Arien-
sammlungen), die gerne auch im Gepick von Opernunternehmern oder Singerinnen
und Singern zu neuen Spielorten transportiert wurden. Verbindungen der neu einge-
fiigten Nummern zu Molinaris Gesangspersonal lassen sich wie folgt systematisieren:
Erstens finden sich solche, die gezielt fir ein Mitglied ausgesucht wurden. Als Beispiel
sei hier eine Arie Laura Oddis herausgegriffen, die die Rolle der Elisa verkérperte.

72 Vgl. ZEDLER, Orazio oder der verlassene Impresario, S. 40—46 sowie das Libretto L'impressario
abbandonato. Dramma giocoso per musica da rappresentarsi nel Nuovo Regio Teatro di Praga
il carnevale dell’anno 1764, Prag 1764.

73 Vgl. D-DI Mus. 2713-F-400.
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Abbildung 8: Elisas Arie »Se vedeste dentro il mio core«
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Auf der ersten Seite des fir die Singerin ausgewihlten Stiickes »Se vedeste dentro
il mio core« findet sich nicht nur der Hinweis »Oddi nell'atto primox, der dariiber infor-
miert, wo die Arie in die Prager Auffithrungsversion eingelegt werden sollte; zeitgleich
wird dariiber informiert, dass sie von Giuseppe Scarlatti stamme. Die Arie kam aus sei-
ner Oper Lisola disabitata™, die in der Herbstsaison 1757 im Theater San Samuele in Ve-
nedig uraufgefithrt worden war. Man hatte diese aber keineswegs eins zu eins iibernom-
men, wie es hiufig vorkam und bereits bei Zeitgenossen auf Ablehnung stie.” Textlich
wurden die Verse fir Elisas Rolle wie folgt eingepasst:

74 Vgl. das Libretto Lisola disabitata. Dramma giocoso per musica di Polisseno Fegejo pastor arcade
da rappresentarsi nel Teatro Grimani di S. Samuel I'autunno dell’anno 1757, Venedig 1757.
75  Siehe Limas kritische Bemerkungen in seiner Gazeta literaria weiter oben.



9 Auffihrungsversionen von Operntruppen

Lisola disabitata (Venedig,1757), Il/7 Limpressario abbandonato (Prag,1764), |10
Carolina: Elisa:

Se vedeste dentro il mio core, Se vedeste dentro il mio core,
Visarebbe di gioja crepar. Visarebbe di gioja crepar.

lo mi sento per voi liquesar. lo mi sento per voi liquesar.

Oh che pena, che tenero amor! Oh che pena, che tenero amor!
(Bel piacere, che il cor mi diletta Bel piacere, che il cor mi diletta
La speranza di pronta vendetta!) lo son stanca di stare soletta.
Bel sposino mio caro carino. Ah voi siete il mio caro carino.
Dell’amore non posso pit star. Dell'amore non posso pit star.
(Che la testa ti possa cascar). (Tutto si crede, e tutto non sa).

Si caro son cotta per tanta belta.

Der Hoffnung auf schnelle Rache (La speranza di pronta vendetta), die in der Arie
Carolinas aus Lisola disabitata der zentrale Aspekt ist, ist in Elisas Worten auf die Pro-
blematik ihrer Einsambkeit (Io son stanca di stare soletta) gelenkt. Elisa ist im ersten Akt
der Oper auf der Suche nach einem neuen Protektor und wendet sich mit der fiir Lim-
pressario abbandonato angepassten Arie nicht wie Carolina an ihren Geliebten, sondern an
Colagianni, der neues Gesangspersonal fiir die nichste Opernsaison engagieren méchte.
Scarlattis Arie ist somit textlich in idealer Weise fiir Elisas Charakterisierung adaptiert
worden.

Zweitens wurden, wohl auf Anregungen ausgewihlter Ensemblemitglieder Molina-
ris, einzelne Nummern ausgetauscht. Auch hier ist ein Beispiel besonders augenfillig:
Es handelt sich um das Schlussquartett des zweiten Aktes »Sia benedetto«, das — so ist
anzunehmen - iber die Vermittlung Pasquale Bondinis in die Oper kam und das ur-
spriingliche Terzett »Facciam la prova« ersetzte. Fiir Bondini als Vermittler des Stiickes
spricht, dass er bei einer Auffithrung des Quartetts 1757 in Bologna nachweisbar ist, wo
es als Schlussstiick innerhalb der Gioacchino Cocchi zugeschriebenen Farsetta in musica’®
prisentiert worden war.

Die Verteilung der neueingefiigten Nummern lisst sich wie folgt zusammenfassen:

Tabelle 9: Neu eingefiigte Nummern in die Prager Auffiihrungsversion (1764)

Akt/Szene Nummer Rolle Komponist

1/8 Vi spiace un pocolino Lamberto Baldassare Galuppi

1/9 In queste allegrezze Lauretta

1l10 Se vedeste dentro il Elisa Giuseppe Scarlatti
mio core

76  Vgl. das Libretto Farsetta in musica. Da rappresentarsi nel Teatro Marsigli Rossi nel carnevale
dell’anno 1757. Dedicata al nobil'uomo ed eccelso sig. marchese e senatore Francesco Albergati
Capacelli, Bologna 1757.
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/4 Mi pizzica, mi Elisa Baldassare Galuppi
stuzzica

1l/5 Sento che in petto Lauretta
amor

/7 Eunastellalamia Lamberto Nicola Calandro
bella

1o Sia benedetto Elisa/Lamberto/ Gioacchino Cocchi

Lauretta/Colagianni

111/8 Eccomi al vostro Lamberto/Lauretta Baldassare Galuppi

piede

Bei der musikalischen »Aktualisierung« von L'Orazio mit Nummern jiingeren Da-
tums schenkte man bei der Prager Fassung bemerkenswerterweise den Seria-Partien
weniger Aufmerksambkeit, als diese zuvor bei anderen Auffithrungsstationen erfahren
hatten. Von den acht Nummern, die auf die ernsten Rollen entfallen, ist lediglich Eli-
sa mit neuem musikalischem Material versehen, die Arien Giacominas und Leandros
stimmen mit der Auffithrungsversion von Bologna iiberein, sind aber u.a. stark gekiirzt.
Sechs der 16 Nummern, die auf die komischen Rollen entfallen, sind neu eingefiigt bzw.
ersetzen urspriingliche Teile. Schon an der Verteilung der Arien und Ensemblenummern
auf die Protagonistinnen und Protagonisten lisst sich ablesen, dass auch die Prager Fas-
sung starker auf die Prisentation des komischen Handlungsstrangs setzt. Insbesondere
Lamberto und Lauretta sind in den Mittelpunkt der Erzihlung geriicke.

Weitere Werkinderungen betreffen nicht nur die vollstindigen Nummern an sich,
sondern auch Teile davon. Sie zeitigten vor allem Auswirkungen auf die Auffithrungs-
dauer und lassen sich als Einpassungen an lokale Gegebenheiten identifizieren. Gleich
bei acht Arien wurden die zweite Strophe und/oder das Da-Capo der ersten Strophe ge-
strichen, was zu einer Straffung des Werkes ebenso fithrte wie zu einer Angleichung der
Arien der parti buffe und serie bei Form und Linge. Kiirzungen betrafen bei den erns-
ten Rollen vor allem die Koloraturen, so sind beide Arien Leandros nicht nur der zweiten
Strophe und des Da-Capo beraubt, sondern auch zahlreicher Takte im Bereich der aus-
gedehnten Verzierungspassagen.

Anpassungen, die auf den konkreten Auffithrungskontext referenzieren, sind in den
Opern nicht immer nachweisbar, zihlen sie doch in der Regel zu jenen, die — wie Ver-
zierungen — im Zuge des performativen Akts realisiert und nicht dokumentiert wurden.
Laurettas in Prag neu eingefiigte Arie unbekannter Herkunft »In queste allegrezze« ist
in dieser Hinsicht ein quellentechnischer Gliicksfall, weicht der Arientext in der Partitur
doch erheblich vom gedruckten Libretto ab. Eingebettet ist die Arie in eine Szene, die in
der Bologneser Auffithrungsversion urspriinglich nicht verankert war. Analog zur Lon-
doner Auffithrungsversion ist die davorliegende Szene 8 neu gestaltet. Lamberto spricht
hier bereits von seinen Heiratsplinen mit Lauretta. Es folgt die neu eingefiigte Szene 9
mit Laurettas Arie »In queste allegrezze«. Bemerkenswert ist nun, dass der im Prager
Libretto an die »Veneziani« adressierte Text sich in der Partitur an die »nostri Tedeschi«
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bzw. »cari Boemi«wendet, die Lauretta — so ihr Wunsch— mit Wohlwollen begegnen mé-
gen. Der Arientext zielt also direkt auf die Ansprache des Publikums im Kotzentheater:

Limpressario abbandonato, I/9, Libretto Limpressario abbandonato, I/9, Partitur
In tante disgrazie In queste allegrezze
lo bramo, che ancora lo bramo, che ancora
| miei Veneziani I nostri Tedeschi

I miei Barcaroli Li cari Boemi

Mi vogliono ben Mivoglino ben
Sangue di Diana Ah benedetti

Cosa diseu Via cosa dite
Viarispodeme Me ne volete!

Me ne voleu Viarispondete!
Si,ono, si, si Si,ono, si, si

Ed io vassicuro Ed io vassicuro

Miei cari paroni Miei cari signori

Che tutto io possesso Che tutt'il possesso
Aueé del mio cor. Avete al mio cor.

Die Adaptionspraxis, die am Beispiel von Molinaris Auffithrungsversion dank der
erhaltenen Partitur ideal nachvollziehbar ist, lisst verschiedene Aspekte der Transfor-
mation von L'Orazio am Ende des Untersuchungszeitraums sichtbar werden. Der per-
sonelle Aspekt — das Beispiel von Oddis Arie ist hier zu nennen - ist stirker mit einer
situativen Transformation der Auffithrungen in Verbindung zu bringen. Uberdies unter-
lag das Werk einer lingerfristigen und damit auffithrungsiibergreifenden Transformati-
on: Inhaltlich wurde L'Orazio einem Verinderungsprozess unterzogen, der die komische
Handlung immer stirker hervortreten lief?. Auch hier reiht sich die Prager Auffithrungs-
fassung ideal ein und erreichte dies itber zwei Arten der musikalischen Anpassung: Zum
einen brachten die erwihnten Arienkiirzungen in den ernsten Rollen in Form und Lin-
ge eine Angleichung an jene der komischen mit sich. Den parti serie wurde damit nicht
mehr so viel musikalisches Gewicht verliehen, was noch dazu trotz der hohen Anzahl
von 27 geschlossenen Nummern zu einer maf3geblichen Straffung der Auffihrungsdau-
er fithrte. Zum anderen wurden die komischen Rollen mit neuen Nummern versehen.
Die musikalische >Auffrischung« ihrer Partien mit Arien und Ensembles von zeitgends-
sisch fiir das Repertoire angesagten Komponisten wie Galuppi stach im Kontext der in
Teilen noch aus der Urauffithrungsversion stammenden und iiber 25 Jahre alten Num-
mern klanglich mit Sicherheit hervor.

Uberblickt man die Chronologie der Auffithrungen wird augenscheinlich, dass L'Orazio
im Verlauf seiner Bithnenprisenz einer erheblichen Transformation unterlag und be-
sonders ab Mitte der 1740er-Jahre im Bereich der geschlossenen Nummern immer mehr
von seiner urspriinglichen Substanz verloren hat. In der Detailanalyse zeigt sich, dass
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der erste Akt weniger stark von Verinderungen betroffen war als die beiden anderen; es
finden sich dort aller Regel nach auch die meisten Nummern aus dem Urauffithrungs-
libretto. Besonders der von Girolamo Gigli beeinflusste Auftakt der Oper mit der Unter-
richtsszene Laurettas bei Lamberto ist itber den kompletten Zeitraum hinweg ikonisch
mit L'Orazio verbunden,”” egal ob die Oper dreiaktig, unter anderem Titel oder gekiirzt
als Intermezzo aufgefiithrt wurde. Es sind die beiden anderen Akte, die stirkeren Adap-
tionen unterlagen und — wenn man alle Libretti éiberblickt — mancherorts mit iiberra-
schenden Wendungen aufwarteten.

Die Fallbeispiele lassen sichtbar werden, an welchen Auffithrungen sich die au-
Rerhalb Italiens agierenden Operntruppen und Gesangsensembles orientierten. Dabei
zeigte sich, dass das urspriingliche Material nur mehr in geringen Teilen ausschlagge-
bend war. Die Auffithrungsversionen Norditaliens und hier besonders Bolognas wurden
modellgebend. Bei beiden Truppen bestanden personelle Verflechtungen zwischen den
Singerinnen und Singern des Modells und den aufleritalienischen Auffithrungsserien.
Noch im Fall Molinaris ist davon auszugehen, dass mit Cosimi ein Singer die Verbin-
dung nach Bologna herstellte. Vermutlich war er es, der die Bologneser Partitur, die in
Prag fir die Auffithrungen eingerichtet wurde, vermittelte.

Vergleicht man die Auffithrungsversionen auf Basis des Texts und — sofern moglich -
der Musik, so werden alle Aspekte der Transformation von L'Orazio sichtbar: Die Verin-
derungen konnen situativen, lingerfristigen sowie auffithrungsiibergreifenden Trans-
formationen zugeordnet werden. Der personelle Aspekt ist dabei eher als situatives Mo-
ment einzustufen. Hierunter sind Einpassungen an das am jeweiligen Spielort verfiig-
bare Gesangspersonal zu verstehen. In diesem Zusammenhang sind auch Besetzungs-
wechsel innerhalb von Operntruppen zu sehen, die zu Verinderungen der Werkgestalt
fithrten, wobei im Regelfall die Seria-Partien stirker davon betroffen waren. Die situati-
ve Transformation konnte aber auch Verinderungen nach sich ziehen, die lingerfristig
rezipiert wurden: Einige der neueingefiigten Nummern zogen mit den Truppen weiter
an andere Auffithrungsorte und wurden somit Teil einer truppenspezifischen Auffith-
rungstradition, wie beispielsweise die Arie »Bel volto credimi«, die im Truppenverband
der Mingottis von Venedig (1743) aus bis nach Bonn (1764) zog. Unter der situativen Trans-
formation sind schlieRlich auch von einem spezifischen Auffithrungskontext ausgelos-
te Anpassungen zu rubrizieren: Als beispielsweise Venedig (1743) der Spielort der Oper
wurde, wurde der urspriinglich venezianische Handlungsort nach Mailand verlegt, wie
er dann von den Mingottischen Operntruppen itbernommen und ins Ausland transfe-
riert wurde.

Unter die lingerfristige und damit auffithrungsiibergreifende Transformation fallen
insbesondere Aspekte der Spielpraxis: Die Operntruppen, aber auch Molinaris Ensem-
ble, umfassten sechs oder sieben Singer und Singerinnen, was per se eine rollenspezifi-
sche Anpassung der Oper ausloste: Nebenrollen wurden — dasliegt ganz in der Natur der
Sache - hierfiir gestrichen. Die Rolle der Bettina findet sich zwar noch bis 1752 bei inner-
italienischen Auffithrungsserien, ist aber bei keiner aufierhalb des Landes verankert. Ein
(weiteres) Markenzeichen der Mingottischen Auffithrungsversionen ist der Wegfall von
Mariuccio, so dass L'Orazio mit jeweils sechs Personen realisiert wurde, in Bonn (1764)

77 Vgl. zu den Wurzeln von Palombas Libretto vgl. ZEDLER, Orazio oder der verlassene Impresario.
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fallt dariiber hinaus die Rolle der Elisa weg. Auch ohne die Beteiligung der drei Neben-
rollen, das Bonner Beispiel lisst dies erkennen, lassen sich die beiden Hauptstringe der
Oper erzihlen. Wenn aber gerade Elisa wie in Liittich (1754) zur Hauptrolle erhoben wird,
gerat die inhaltliche Tektonik der Oper ins Wanken. Eine grof3flichige Verinderung des
Plots, wie sie hier vorgenommen wurde, muss nicht nur innerhalb der Versionen Crosas,
sondern auch innerhalb der Auffithrungschronologie von L'Orazio als Ausnahme gelten.

Die Oper unterlag schlieRlich auch Adaptionen, die von zeittypischen Entwicklun-
gen bedingt waren. Zentral ist hierbei der Aspekt der Kitrzung: Je weiter sich das Werk
von seiner Urauffithrung entfernte, desto stirker verdichtet wurde es. Gerne wurden
hierfir lingere Rezitativpassagen gekiirzt, aber selbst ganze Szenen entfielen bzw. ist
bei den Auffithrungsserien ab 1750 hiufiger festzustellen, dass vormalige Da-Capo-Ari-
en-Texte auf den ersten Arienteil verkiirzt abgedruckt sind. Die verschiedenen Aspekte
der Transformation setzten ein Urauffithrungslibretto voraus, das weitreichende Ver-
schiebungen zwischen den Handlungsebenen erlaubte. Palomba gelang es mit L'Orazio
— ohne dies intendiert zu haben - einen textlichen Grundstein zu legen, der nach dem
Verlassen Neapels immer wieder neu eingekleidet vor allem mit dem komischen Hand-
lungsstrang dem far ridere des Publikums dienen sollte und konnte.
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Am 3. Februar 1768 schrieb Leopold Mozart an den Salzburger Freund Lorenz Hagenauer
tiber einen moglichen Opernauftrag fir Wolfgang A. Mozart in Wien:

Es ist aber keine opera seria, den es wird keine opera seria mehr Itzt; und man liebt
sie auch nicht, sondern eine opera buffa. nicht aber eine kleine opera buffa, sondern
Zu2 % Stund bis 3 Stunden lang. zu Seriosen opern sind keine Sianger hier, selbst die
trauerige opera die Alceste vom gluck ist von lauter opera Buffa singern aufgefiihrt
worden. itzt macht er auch eine opera buffa: den fiir eine opera buffa sind excellente
leute da: Sgr Caribaldi. Sgr: caratoli. Sgr: Poggi. Sgr: Laschi. Sgr: Polini. Die Sga: Berna-
sconi. Sgra. Eberhardi. Sigra. Baglioni. Was sagen sie dazu, ist der Ruhm eine opera fiir
das Wienner Theater geschrieben zu haben nicht der beste weg nicht nur einen Credit
in Teutschland sondern in Italien zu erhalten.

Der Briefauszug verdeutlicht die weitreichenden Verinderungen des gespielten Reper-
toires und des dafiir engagierten Gesangspersonals, die ab der Mitte des 18. Jahrhunderts
durch die sukzessive Etablierung der Opera buffa nicht nur in Wien, sondern in ganz
Europa bemerkbar sind.* Eindriicklich beschreibt Leopold Mozart dabei die komplexe
Wechselwirkung zwischen Spielplangestaltung und Opernensemble, die in diesem Fall
so weit geht, dass ein Opera buffa-Ensemble die »tragedia per musica«® Alceste auffithrt
und das vorhandene Personal die Wahl des Genres letztlich bestimmyt.

Das folgende Kapitel gibt einen Einblick in diese Umwilzungen und die damit ein-
hergehenden organisatorischen, finanziellen und kiinstlerischen Strategien einzelner
Opernunternehmungen. Inwiefern unterschieden sich Organisationsformen und Pro-
duktionsweisen von Opera seria und Opera buffa, und gab es dabei Wechselwirkungen
zwischen den Genres? Wann und wie wurde Opera seria tatsichlich von der Opera buffa
abgelost? Welche Probleme ergaben sich dabei in Bezug auf die Besetzung der Oper und

1 KONRAD (Hg.), Mozart. Briefe und Aufzeichnungen, S. 258. Es handelt sich um Mozarts Oper La finta
semplice, fiir die eine Auffiihrung in Wien allerdings letztlich nicht zustande kam.

2 Vgl. dazu auch RIEPE, Essential to the reputation and magnificence of such a high-ranking prince;
STROHM, Repertoirebildung und Geschmackswandel in der zentraleuropdischen Opernpflege um
1740-1780.

3 So die Bezeichnung im Libretto: Alceste. Tragedia per musica, Wien 1767.
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das engagierte Gesangspersonal? Gab es Singerinnen und Singer, die in beiden Genres
am selben Ort auftraten? Diese und andere Fragen werden anhand einiger signifikanter
Beispiele dargestellt, die als reprisentativ fiir bestimmte Phinomene im untersuchten
Zeitraum gelten konnen.

Ausgangspunket fiir die europiische Verbreitung der Opera buffa in den 1740er-Jah-
ren war zunichst der Erfolg des Genres in Norditalien und die damit verbundene Ent-
scheidung von Opernunternehmern und -unternehmerinnen, das Repertoire auch an
anderen Spielorten auflerhalb Italiens aufzufithren. Organisatorische, finanzielle und
kiinstlerische Entscheidungen mussten dabei jedoch bereits im Vorfeld getroffen wer-
den. Dies betrifft insbesondere die Zusammensetzung der Truppe, die mit der Frage ver-
bunden war, was alles aufgefiithrt werden konnte und wie flexibel auf Erfolg oder Miss-
erfolg durch Anderungen des Spielplans reagiert werden konnte. Die zentralen italieni-
schen Genres Opera seria, Opera buffa oder Intermezzi benétigten jeweils bestimmtes
Personal. Je flexibler Singerinnen und Singer vokal aber auch darstellerisch einsetzbar
waren, desto vielfiltiger konnte das Repertoire einer Truppe aussehen. Die Grenzen wa-
ren aber durch die Konventionen der Genres auch klar bestimmt. Dies betraf insbeson-
dere die tiefen und weniger virtuosen Partien in der Opera buffa, die in der Opera seria
kein Pendant hatten und umgekehrt die grofe Anzahl von hohen Partien in der Opera
seria, fir die auch Kastratensinger zum Einsatz kamen, die in der Opera buffa nur den
minnlichen Seria-Part itbernehmen konnten.

Repertoire und Personal mobiler Truppen

Die frithen Jahre der Opera buffa in Europa, in denen reisende Truppen mafigeblich fiir
deren Verbreitung sorgten, zeigen, dass hier bereits unterschiedliche Strategien sowohl
in Bezug auf das gespielte Repertoire als auch die dafiir vorgesehene Besetzung zum Ein-
satz kamen. Beispielgebend dafiir sind etwa die Opernunternehmungen von Angelo und
Pietro Mingotti. Bereits seit den 1730er-Jahren bespielten sie verschiedene Orte einer
Siid-Nord-Achse (Laibach, Graz, Linz, Pressburg, Briinn, Prag, Leipzig, Hamburg) mit
Opere serie und Intermezzi.* Als Angelo Mingotti sich 1745 dazu entschied, nach seinen
Erfahrungen am Teatro S. Angelo in Venedig nun auch aufierhalb Italiens Opera buffa zu
spielen, engagierte er hierfiir ein spezifisches Ensemble. Die Opere buffe Orazio, La finta
cameriera und Fiammetta wurden in Graz von Gaspara Beccheroni, Bartolomeo Cherubi-
ni, Francesca Dondini, Pellegrino Gaggiotti, Barbara Narici und Samaritana Pendesichi
dargeboten.®

4 Zur Chronologie der Auffiihrungen vgl. MULLER VON Asow, Angelo und Pietro Mingotti, und ak-
tualisiert THEOBALD, Die Opern-Stagioni der Briider Mingotti, 1730-1766. Wo nicht anders erwahnt
beziehen sich die folgenden Daten auf diese beiden Publikationen.

5 Im separat gedruckten deutschsprachigen Libretto zu L'Orazio (Horatius. Ein musicalisch-lustiges
Schau-Spil [..], Graz 1745) ist Agata Sani gelistet, wahrend Gaspara Beccheroni fehlt. Die Opera
seria Argenide wurde in Graz erst 1746 aufgefiihrt, auch wenn der Librettodruck auf 1745 datiert ist
(s. dazu die weiter unten zitierte Spielerlaubnis fiir 1746).
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Angelo Mingottis Opera Buffa-Truppe reiste anschlieffend nach Prag,® Leipzig und
Hamburg, wo sie ab Juni 1745 unter der Leitung von Pietro Mingotti ebenfalls mit Ora-
zio und Fiammetta zu héren war. Bereits hier fehlte Barbara Narici im Ensemble, die in
Graz den mannlichen seria-Part in diesen Opern iibernommen hatte. Sie wurde in Ham-
burg durch Regina Valentini (der spiteren Ehefrau Pietro Mingottis) ersetzt, die bereits
in den Jahren zuvor in der Seria-Truppe Pietro Mingottis engagiert war. Er fithrte im
Sommer 1745 nicht nur komische Oper in Hamburg auf, sondern produzierte mit Pao-
lo Scalabrinis Diomeda auch eine ernste Oper zuziiglich Intermezzi. Dafiir engagierte
er jedoch kein separates Ensemble, sondern arbeitete mit dem vorhandenen Personal.
Gaspara Beccheroni und Pellegrino Gaggiotti wurden in den Intermezzi eingesetzt, die
anderen fiinf Singerinnen und Singer in der Opera seria, wobei Regina Valentini als pri-
ma donna Diomeda und Samaritana Pendesichi als primo uomo Oristeo auftraten.” Die
Besetzung einer kompletten Opera seria aus einem Buffa-Ensemble heraus war in die-
sem Fall deshalb méglich, weil die Oper mit nur fiinf Handlungspersonen auskam und
in der Neuvertonung Scalabrinis (mit Einlagearien anderer Komponisten) flexibel auf
die stimmlichen Profile der Singerinnen und Singer reagiert werden konnte. Eine sol-
che Besetzung blieb bei Mingotti aber ein Einzelfall. Nach einem Aufenthalt in Frankfurt
zu den Kronungsfeierlichkeiten von Franz I. kehrte Pietro Mingotti im Herbst wieder
nach Hamburg zuriick und fithrte erneut ein Repertoire aus Opere serie, Opere buffe
und Intermezzi auf. Das Personal der Opera buffa blieb im Vergleich zum Sommer un-
verandert,?® fiir die Opera seria wurden allerdings Filippo Finazzi, Cecilia Belvederi und
Rosalba Buini engagiert, wobei der Kastrat Finazzi bereits zuvor in Pietro Mingottis Se-
ria-Truppe mitgewirkt hatte. Vier Singerinnen und Singer kamen wiederum sowohl in
der Opera buffa als auch in der Opera seria zum Einsatz.’ Der Aufenthalt in Hamburg
1745/46 stellte wohl den einzigen Zeitraum dar, in dem Pietro oder Angelo Mingotti Opera
buffa und Opera seria gleichzeitig im Repertoire hatten. Beide kehrten danach aufihren
Reisen wieder zur bewihrten Kombination von Opere serie und Intermezzi zuriick.”®

In Angelo Mingottis Antrag auf eine Spielgenehmigung fiir die Karnevalssaison 1746
in Graz ist genauer zu erfahren, was die Griinde fiir diese Entscheidung waren. Es heif3t
darin:

6 Ein undatiertes, in Prag gedrucktes Libretto zur Oper Il Demofoonte ordnet THEOBALD, Die Opern-
Stagioni der Briider Mingotti, 1730-1766, S. 38, dem Aufenthalt Angelo Mingottis im Frithjahr 1745
in Prag zu. Die Besetzung ist nicht bekannt. Teuber spricht mit Bezug auf eine Widmung Mingottis
im Libretto zu La finta schiava (Prag 1746) davon, dass dieser 1745 lediglich mit einer Truppe fiir
komische Opern in Prag gewesen sei. Dies scheint deutlich wahrscheinlicher, da Mingotti auch in
den anderen Stadten in dieser Saison nur mit seiner Buffa-Truppe auftrat. Vgl. TEUBER, Geschichte
des Prager Theaters, S. 186 und 188.

7 Vgl. Diomeda. Dramma per musica. Ein musikalisches Schau-Spiel, Hamburg 1745.

8 Vgl. bspw. die Besetzungsliste im Libretto Giramondo. Opera bernesca per musica, Hamburg 1745.

9 Das waren Regina Valentini, Francesca Dondini, Samaritana Pendesichi und Bartolomeo Cheru-
bini, vgl. bspw. die Besetzungsliste im Libretto Temistocle. Dramma per musica, Hamburg 1746.

10 Angelo Mingotti gestaltete in Venedig ab 1747 am Teatro di San Moisé auch mehrere stagioni
mit (iberwiegend Opera buffa-Auffithrungen. Erst ab 1757 produzierte er auch auflerhalb Italiens
wieder Opera buffa (u.a. in Bonn und Wien). Fiir ein in Kopenhagen 1749 gedrucktes Libretto von
Orazio ist keine Besetzung iiberliefert. Pietro Mingotti spielte in dieser Saison in Kopenhagen an-
sonsten nur Opere serie und Intermezzi.
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Ob ich zwar verflosRenes Jahr die hoche gnad gehabt einer oper Bernesca unterth.
aufzufiihren, und geglaubt mit solcher allseiths ein g[na]d[i]ges Contento zu schaf-
fen, so hat es doch geschunen, als ob eine Serieuse Vorstellung ein zahlreicheres Au-
ditorium werben konte, wesfRentwegen ich mich dan bestrebet zu meinem Vorhaben
eine Compagnie deren in der Kunst dergestalt perfectionirten Personagen zusammen
zu bringen, welche ich in voraus nicht loben darff, weillen ich desfRen nach g[nald[ilg
ertheilten gehor schon versichert bin, und unterfange mich hochdersoelben abermabhl
ein wohlausgearbeithete opera, betitult Argenide, in unterthianigkeit zu dediciren. Da
es aber solche auffithren zu darffen jederzeit von hochdersoselben g[na]d[ilgen Con-
sens abhanget.

Klar geht aus diesem Schreiben hervor, dass Mingotti sich am Publikumsgeschmack ori-
entierte und er sich von der Auffithrung von Opere serie, nach seiner Erfahrung mit Ope-
ra buffa in der Saison zuvor, mehr Erfolg versprach. Aufierdem warb er mit der beson-
deren Qualitit des dafir neu zusammengestellten Ensembles. In Galuppis Dramma per
musica Argenide sangen Settimio Canini, Anna Mazzoni, Margherita Giacomazzi, Adelai-
de Segalini, Pasquale Negri und Giuseppe Perini,”” wobei Mingotti die Auffithrung nicht
wie zuvor mit Intermezzi an einem Abend kombinierte, sondern mit Balletten.

Dieser knappe Uberblick iiber die frithen Opera buffa-Besetzungen der Mingotti-
Briider zeigt, dass hier zunichst sehr unterschiedliche Konstellationen erprobt wurden:
von der Auffithrung komischer Opern mit einem spezifischen Buffa-Ensemble iiber die
Auffithrung von Opera buffa und Opera seria mit einem einzigen Ensemble, das beide
Genres bediente, bis hin zur Zusammenstellung von Singerinnen und Singern, die teils
in beiden Genres auftraten, teils auch nicht. Dabei ist eine gewisse Durchlissigkeit von
der Opera buffa in Richtung Opera seria festzustellen. Das in Graz engagierte Buffa-En-
semble findet sich spiter auch in der Opera seria wieder. Mit Ausnahme von Regina Va-
lentini (die den minnlichen Seria-Part in der Opera buffa itbernahm) traten aber keine
der Seria-Singerinnen und -Singer, die zuvor, zeitgleich oder danach in Angelo oder
Pietro Mingottis Truppen titig waren, je in deren Opera buffa-Produktionen auf.

Eine dhnliche Situation findet sich in der Truppe von Eustachio Bambini. Er reis-
te mit einem Opera buffa-Ensemble ab 1749 durch verschiedene Stationen Mittel- und
Westeuropas. 1749 bis 1751 ist er in Strafburg jedoch nicht nur mit seinem Buffa-Reper-
toire zu finden, sondern fithrt dort mit Ambleto, La pravita castigata und Cesare in Egitto
auch drei teils bereits iltere Opere serie auf.” Es ist davon auszugehen, dass dies auf

11 Antrag vom 24. Dezember 1745, genehmigt am 3. Januar 1746, A-Gla Regierung expedita 1745 XI|
76.

12 Argenide. Drama per musica, Graz 1745 (aufgefiihrt erst in der Karnevalssaison 1746). Angelo Min-
gotti hatte Galuppis Oper bereits 1734 in Briinn produziert.

13 Bambini hatte bereits 1734 bei Angelo Mingottis Produktion von La pravita castigata in Briinn als
Komponist mitgewirkt. Seine Frau Anna Tonelli hatte 1745 in einer Produktion von Giuseppe Carca-
nis Ambleto in Gorz gesungen. Uber Niccold Jommellis Cesare in Egitto ist abgesehen von dem in
US-Wc erhaltenen Strafiburger Libretto nichts weiter bekannt. Dass in der Literatur (u.a. in der
MGG online) die Auskunft zu finden ist, die Oper hatte 1751 in Rom ihre Premiere erlebt ist ver-
mutlich auf eine Verwechslung zwischen dem Teatro Argentina in Rom und der italienischen Be-
zeichnung Argentina fiir Strafburg zurtckzufithren. Eine Auffithrung von Cesare in Egitto kann 1751
in Rom jedenfalls nicht nachgewiesen werden.
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Wunsch des koniglichen Prators in Straf3burg Frangois-Joseph de Klinglin geschah, der
einen fiinfzehnmonatigen Kontrakt mit Bambini abschloss und sein Opernunterneh-
men mit 33.000 livres subventionierte. Im Unterschied zu den in Strafburg aufgefithr-
ten Opere buffe, weisen Widmungen und Hinweise auf den Titelblittern der Libretti der
Opere serie auf Klinglin hin.”

Wie die musikalischen Verinderungen aussahen, die in diesen Opern vorgenommen
wurden, um sie dem vorhandenen Gesangspersonal anzupassen, kann aufgrund man-
gelnder musikalischer Quellen nicht festgestellt werden. Auffillig ist jedoch, dass — wie
bereits bei Mingotti — die Singerinnen des Ensembles zentrale minnliche Figuren dar-
stellten (Anna Tonelli die Titelfigur Ambleto und den Tolomeo in Cesare in Egitto, Teresa
Alberis den Don Ottavio in La pravitd castigata), da die dafiir in der Regel eingesetzten
Kastratensinger nicht vorhanden waren.

Das ist auch fiir einige Truppen zu beobachten, die ab 1752 verschiedene Stidte in
den Niederlanden bereisten.’® Hatte Giovanni Francesco Crosa 1750 Amsterdam ledig-
lich mit Opera buffa bespielt, so entschied sich der Impresario Giuseppe Giordani 1752
erstmals zu seinem Opera buffa-Repertoire auch die Oper Artaserse hinzuzunehmen."”
Dies wurde von Santo Lapis, der von 1752 bis 1754 in den Niederlanden als Impresario
titig war, weitergefithrt. Neben einem breiten Opera buffa-Repertoire produzierte er in
dem Zeitraum auch vier Opere serie (Minosse ossia Arianna e Teseo, Tigrane, Demofoonte und
Artaserse). Die Besetzungslisten in iiberlieferten Libretti zeigen dhnliche Strategien, die
bereits andernorts beobachtet werden konnten. Die von Santo Lapis selbst neu in Musik
gesetzte Oper Tigrane etwa weist gegeniiber anderen Vertonungen des Stoffes eine auf
fitnf Personen reduzierte Besetzung auf:"®

Tigrane Eugenia Mellini
Mitridate Christiano Tedeschini
Cleopatra Elisabetta Ferrari
Apamia Margherita Barberini
Oronte Ninetta Rosennaw

Von den drei minnlichen Handlungsfiguren iibernahmen die Titelfigur Tigrane und
den Oronte wieder Singerinnen, da keine zusitzlichen Kastratensinger engagiert wur-
den. Bis auf Christiano Tedeschini und Margherita Barberini war das Gesangspersonal

14 Bambini musste dafiir aber seine Einnahmen an den Prator abliefern, vgl. VALENTIN, Le théatre &
Strasbourg de S. Brant a Voltaire, S. 448.

15 Auf dem Titelblatt von Cesare in Egitto (Straf’burg 1751) heifdt es: »sotto la prottezzione di sua ec-
cellenza il signor prettore reale«. Das Libretto von Ambleto (Strafiburg 1750) weist eine Widmung
»a sua eccellenza monsignor de Klinglin« auf.

16  Die folgenden Informationen zum aufgefiithrten Repertoire sind entnommen aus: RAscH, Italian
Operain Amsterdam, 1750—1756. Die Truppen traten nicht nur in Amsterdam, sondern auch in Den
Haag, Leiden oder Haarlem auf.

17 Ein Libretto ist nicht tiberliefert.

18 Vgl Tigrane. Tragedia in musica, Amsterdam 1753. Eine Partitur ist nicht tberliefert.
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zuvor in der Buffa-Truppe von Lapis titig. Wie Rudolf Rasch anhand von tiberlieferten
Notariatsakten darlegen konnte, kam esim Zuge der Repertoireerweiterung in der Trup-
pe allerdings zu einer Auseinandersetzung zwischen Lapis und seinem Personal. Gaeta-
no Quilici und Anna Castelli, die seit 1752 in Lapis’ Buffa-Truppe engagiert waren, wei-
gertensich, in der Opera seria die ihnen zugewiesenen zweitrangigen Rollen zu singen.”
Dies ist vermutlich der Grund, weshalb sie in den Opera seria-Besetzungen fehlen und
zwei neue Personen engagiert werden mussten.?® Francesco Ferrari, der die Impresa 1754
von Lapis iibernahm, produzierte mit Alessandro nelle Indie 1755 noch eine Opera seria, ehe
Giuseppe Giordani in seiner letzten Saison 1756 wieder ausschliefllich Opera buffa auf-
fithrte.

Das zeitgleiche Spielen von Opera seria und Opera buffa stellte reisende Truppen al-
sovor bestimmte Herausforderungen. Zwar konnte damit ein abwechslungsreiches Pro-
gramm an abendfiillenden Opern geboten werden, das Personal war jedoch genreiiber-
greifend nur bedingt kompatibel. Insbesondere da, wo fiir Opera buffa und Opera seria
keine separaten Ensembles engagiert wurden, wirken die Besetzungen der Opera seria
wie Verlegenheitslésungen und zeugen von einem sehr pragmatischen Umgang mit dem
gespielten Repertoire. Die genannten Beispiele legen dabei nahe, dass die Impresari re-
lativ spontan versuchten, auf Nachfrage, Erfolg, bestimmte Bedingungen vor Ort und
Wiinsche der lokalen Entscheidungstriger bei ihrer Zusammenstellung des Spielplans
zu reagieren.”

Dies ldsst sich auch an weniger mobilen Truppen beobachten, wie etwa derjenigen
unter Impresario Nicola Setaro in Barcelona 1750-1752. 1750 produzierte Setaro sechs
Opere buffe. Anlisslich des Geburtstags von Maria Barbara de Braganga, der Knigin von
Spanien, am 4. Dezember 1750 brachte er jedoch erstmals auch eine Opera seria (Alessan-
dro nell'Indie) zur Auffihrung. Die Zusammensetzung der Truppe dnderte Setaro dafiir
aber nicht, weshalb zwei Mannerrollen von Singerinnen und die primo uomo-Rolle des
Poro, die iblicherweise fiir eine hohe Stimme vorgesehen war, von dem Tenor Matteo
Buini iibernommen wurden. Die Auffihrung wird aber in der Gaceta de Barcelona als
besonders prachtvoll geschildert.*” In den beiden darauffolgenden Saisonen spielte Se-
taro nun Opera buffa und Opera seria in ausgewogenem Verhiltnis® und stellte dafiir

19 Vgl. RAscH, Italian Opera in Amsterdam, 1750-1756, S. 129.

20  Rasch konnte zeigen, dass fiir die Oper Minosse urspriinglich Quilici und Castelli vorgesehen waren,
dann aber durch Giacomo Crimaldi und Margherita Barberini ersetzt wurden. Vgl. ebd.

21 Giovanni Francesco Crosas Entscheidung in seiner letzten Saison in London (1749/50) auch Opera
seria in das Programm aufzunehmen, deuten Richard G. King und Saskia Willaert als »a desperate
reply to thin houses«, was auch damit zusammenhangt, dass mit dem Verlassen der Truppe Pietro
Perticis und Caterina Brogis wichtige »Zugpferde« der Londoner Buffa-Auffithrungen fehlten, vgl.
KING und WILLAERT, Giovanni Francesco Crosa and the first Italian comicoperasin London, Brussels
and Amsterdam, 1748-1750, S. 257—259.

22 Vgl. ALIER | AIXALA, Lopera a Barcelona, S. 99-101.

23 Die drei Opere serie Demofoonte, Siroe re di Persia und Merope wurden wiederum zu kéniglichen
Festtagen (Namenstag des Konigs, Geburtstage des Kénigs und der Konigin) aufgefiihrt, vgl. ebd.,
S. 108—110. Die Zusammenstellung eines Spielplans, der sowohl aus Opere serie als auch Opere
buffe bestand, wurde in Barcelona im gesamten Untersuchungszeitraum fortgesetzt, vgl. dazu die
chronologische Liste bei ebd., S. 599—601. Zu anlassbezogenen Auffithrungen vgl. auch Kapitel 12.
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sein Ensemble so um, dass er beide Genres besser bedienen konnte. Unter anderem en-
gagierte er den Kastratensinger Antonio Catena, der sowohl in der Opera seria auftrat
als auch die parti serie in der Opera buffa iibernahm.

Scheinen mobile Buffa-Truppen gerade im ersten Jahrzehnt der Verbreitung der
Opera buffa aus verschiedenen Griinden auch immer wieder auf die Opera seria zu-
riickgegriffen zu haben, so ist dies fiir die im Untersuchungszeitraum spiter aktiven
reisenden Truppen weniger festzustellen. Der fir die Verbreitung der Opera buffain den
1750er-Jahren enorm einflussreiche Impresario Giovanni Battista Locatelli wechselte
abrupt von Opera seria zu Opera buffa, wobei hier der Zeitpunkt des Repertoirewechsels
interessant erscheint. Locatelli begann 1748 Opern im Prager Kotzentheater zu produ-
zieren und konnte sich 1749 ein Privileg zur Auffithrung von Oper und Sprechtheater
in Prag sichern.** Obwohl er zuvor mit den Mingottis zusammengearbeitet hatte und
deren Opera buffa-Repertoire kannte, spielte er jedoch bis 1754 nur Opera seria. Dann
stellte er sein Ensemble um und reiste bis 1757 ausschlieRlich mit einem Opera buffa-
Repertoire (insbesondere den neuen venezianischen Opern Galuppis) auf der bereits
von den Mingotti-Briidern etablierten Route Prag, Dresden, Leipzig und Hamburg. Aus
seinem Seria-Ensemble iibernahm Locatelli Agata Sani und Nicola Peretti, die er nun fiir
die parti serie in der Opera buffa einsetzte, sowie den bereits Opera buffa-erfahrenen
Anastasio Massa. Fiir die anderen komischen Partien wurden neue Singerinnen und
Singer engagiert.

Auch Giuseppe Bustelli, der ab 1764 das Prager Kotzentheater von Johann Joseph von
Kurtz ibernahm, bediente in den folgenden Jahren verschiedene Spielstitten der weite-
ren Umgebung. Obwohl in Prag sowohl Opera seria als auch Opera buffa mit grof3teils se-
paraten Ensembles gegeben wurde, bereiste er Dresden und Karlsbad lediglich mit dem
Buffa-Ensemble und fithrte dort das entsprechende Repertoire auf.

Der Umbau von Repertoire und Opernensembles

Mit verschiedenen Formen der Integration der Opera buffa in ihr Repertoire experimen-
tierten ab den 1740er-Jahren nicht nur mobile Truppen, vielerorts wurde das neue Genre
auch an Theatern verankert, die nicht von reisenden Truppen bespielt wurden. Hier zei-
gen sich in Bezug auf Repertoire und Ensemble verschiedene Transformationsprozesse,
die teils dhnlich gelagert sind, wie fir die mobilen Truppen, gerade in Bezug auf die Ho-
fe jedoch auch neue Herausforderungen mit sich brachten. Im Folgenden werden diese
Prozesse anhand von Beispielen aus Wien, London und Mannheim erliutert, die jeweils
in unterschiedlichen institutionellen Kontexten zu verorten sind.

Im Wiener Burgtheater produzierte Baron Rocco Lo Presti, der das Theater 1748 iiber-
nommen hatte, in seiner ersten Saison sowohl Opera seria als auch Opera buffa. Das
Burgtheater, in dem zuvor auch deutsches Schauspiel gegeben wurde, sollte nun zum

24  Zu Locatelli vgl. ARMELLINI, Art. LOCATELLI, Giovanni Battista und TEUBER, Geschichte des Prager
Theaters, S. 194—218.

209



210

Die Opera buffa in Europa

exklusiven Ort italienischer Oper avancieren.* Lo Presti engagierte dafiir zwei separa-

te Ensembles. Die erhaltenen Informationen zu Gehiltern dieser Spielzeit zeigen dabei

auch klare Hierarchien:*®

Opera seria Opera buffa

Vittoria Tesi-Tramontini [1400 Dukaten]? Anna Castelli 330 Dukaten
Angelo Monticelli 1200 Dukaten Pietro C. Compassi 325 Dukaten
Ventura Rochetti 900 Dukaten Rosa Scarlatti 200 Dukaten
Marianna Galeotti 800 Dukaten Felice Novelli 200 Dukaten
Angelo Amorevoli 700 Dukaten Nicola Setaro 165 Dukaten
Geronima Giacometti 600 Dukaten Violante Masi 120 Dukaten
Domenico Panzacchi 220 Dukaten Caterina Brigonzi 100 Dukaten

Nunziata Garrani 75 Dukaten

Zwar war die Opera buffa im Vergleich zur Opera seria in der Produktion weitaus

ginstiger, sie war jedoch auch deutlich weniger erfolgreich und verhalf Lo Presti zu we-

niger Einnahmen.*® Im November 1748 fanden die letzten Opera buffa-Vorstellungen

unter seiner Leitung am Burgtheater statt. Interessanterweise kam es in dieser Zeit zu

einer die Singerin Rosa Scarlatti betreffenden Verinderung des Ensembles. Die eigent-

lich fiir die Opera buffa engagierte Singerin wirkte als seconda donna ab Oktober in der

Produktion von Galuppis Demetrio und im Dezember in Georg Christoph Wagenseils Si-

roe mit. Bezeichnenderweise fehlt sie in der Besetzungsliste von Il filosofo, chimico, poeta,

derletzten Buffa-Neuproduktion Lo Prestis, die im November ihre Premiere feierte. Hier

25

26

27

28

In Lo Prestis Vertrag finden sich auch Passagen zum Umbau des Theaterproszeniums »auf da die
Stimmen deren singenden Persohnen sowohl, als die Instrumental-music, umb so mercklicher in
des Gehor fallen mogen«. Ebenso wie im Vertrag seines Vorgingers Joseph Carl Selliers war bei Lo
Presti festgehalten, dass ihm mit Ausnahme der Bespielung des Hauses zu hofischen Festanldssen
in Bezug auf die Wahl des Repertoires »allerfreye Hand und Wahl gelassen«sei. Vgl. den Vertrag Lo
Prestis in A-Wos FHKA SUS KuR C-1660 sowie den Vertrag Selliers’ in A-Wés FHKA SUS KuR C-1397.
Die Zahlen sind entnommen der »Berechnung iiber die bey der KayRerl: Kéniglichen Privilegir-
ten Opern Societeets Impressa von 28 February bis ultima 9bris 1748 eingegangenen und wieder
verwendeten Geldern«in A-W6s HHStA StK Interiora Allgemein 86, fol. 79-80.

Tesis Gehalt ist in der Ausgabenliste (im Unterschied zu allen anderen) nur mit dem fiir sieben
Monate ausgezahlten Betrag von 3250 Gulden vermerkt. Bei der Umrechnung in ein Jahresgehalt
und der iiblichen Wahrungsumrechnung (1 Dukat entspr. 4 Gulden) ergdbe sich ein Gehalt von
1400 Dukaten. Zum Gesangspersonal und der Bezahlung in bestimmten Wahrungen vgl. WALTER,
Oper, S. 13-36.

Die Auffiihrungszahlen ebenso wie die Einnahmen der Opere buffe liegen deutlich unter jenen
der Opere serie dieser Saison. So erzielte Lo Presti mit der am haufigsten gespielten Opera seria
der Saison (Semiramide riconosciuta, 27 Auffiihrungen) pro Abend durchschnittlich etwas mehr als
240 Gulden an Einnahmen, wahrend die am hiufigsten aufgefiihrte Opera buffa (Orazio, 20 Auf-
fithrungen) durchschnittlich nur etwas mehr als 100 Gulden pro Auffithrung abwarf. Vgl. dazu die
Auffithrungs- und Einnahmenliste in A-W6s HHStA StK Interiora Allgemein 86, fol. 65—66.
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hat also offensichtlich ein Wechsel der Singerin von der Opera buffa zur Opera seria
stattgefunden und sie wurde im Buffa-Ensemble durch Francesca Korenthollin ersetzt.

Ein Gastspiel Angelo Mingottis im Karneval 1758/59 mit einer Truppe, die Opere buffe
und Intermezzi spielte, blieb in den 1750er-Jahren die einzige Gelegenheit, an einem der
Wiener Theater Opera buffa zu erleben.” Im Mai 1763 startete mit der Auffithrung von
Il mercato di malmantile unter der Direktion von Giacomo Maso eine neue Ara der italie-
nischen Opera buffa in Wien, in der nun jihrlich mehrere Werke produziert wurden.*
Wie schon unter Lo Presti wurde ein separates Buffa-Ensemble engagiert, dennoch gab
es einzelne Singerinnen, die zwischen den Genres wechselten. So wirkte die bereits aus
Lo Prestis Buffa-Ensemble bekannte Violante Masi im Karneval 1763 in Giuseppe Scar-
lattis Artaserse mit, im Sommer verkorperte sie dann die Lena in II filosofo di campagna
und sang spiter auch in Fischiettis Il mercato di malmantile.* Umgekehrt war die Singe-
rin Anna Maria Cataldi ab 1763 im Wiener Buffa-Ensemble engagiert und sang hier in
den nichsten Jahren in jeder Produktion mit. 1764 trat sie jedoch zudem in Glucks Ezio
und in Gassmanns Olimpiade auf. Fiir beide Singerinnen ist festzustellen, dass sie in der
Opera seria am unteren Ende der Besetzungshierarchie (als mannlicher parte ultimo)**
zu finden sind, wihrend sie in der Opera buffa gewichtigere Rollen itbernahmen. Ca-
taldi sang hier meist parti serie — die musikalische Affinitit zwischen Opera seria und
Seria-Partien in der Opera buffa wurde in Besetzungsentscheidungen also — hnlich wie
bereits bei Regina Valentini in Pietro Mingottis Truppe — durchaus genutzt.

Eine deutliche Neuausrichtung der Besetzungsstrategie erfolgte in Wien erst unmit-
telbar bevor der eingangs zitierte Brief Leopold Mozarts geschrieben wurde. Noch im
Herbst 1767 trat in Hasses Festa teatrale Partenope und in Gassmanns Lamore e psiche ein
finfkopfiges Ensemble auf, das auch zwei Kastratensinger inkludierte (Giacomo Veroli
und Venanzio Rauzzini). Lediglich die Singerin Clementina Baglioni wirkte zu diesem
Zeitpunkt sowohlin diesen Produktionen als auch in der Opera buffa mit. Erst bei der Ur-
auffithrung von Glucks Alceste am 26. Dezember 1767 traten mit Ausnahme des langjihrig
in Wien in der Opera seria titigen Tenors Giuseppe Tibaldi (als Admeto) ausschliefilich
Singerinnen und Singer des Wiener Buffa-Ensembles auf: Antonia Bernasconi als Al-
ceste, Antonio Pulini als Evandro, Teresa Eberardi als Ismene, Domenico Poggi als Ban-
ditore/Oracolo/Nume infernale und Filippo Laschi als Gran Sacerdote/Apollo. Dass ein
solcher Austausch zwischen heiteren und ernsten Genres moglich war, lag in diesem Fall
freilich auch darin begriindet, dass Gluck in der Alceste deutlich von den Besetzungs- und
Gestaltungskonventionen der italienischen Opera seria abwich — mannliche Rollen fir

29 Mutmatflich hatte auch Gian Domenico Zamperini Auffithrungsserien in Wien organisiert. Ein
Nachweis konnte aber nicht erbracht werden.

30  Vgl. dazu das FWF-Forschungsprojekt Die italienische Opera buffa auf der Wiener Biihne (1763—1782),
online verfiigbar unter: https://muwidb.univie.ac.at/operabuffa/projekt.htm, abgerufen am
21.12.2021.

31 An der Erstauffithrung im Frithjahr hat sie nicht mitgewirkt; ein weiterer, nicht datierter Wiener
Libretto-Druck von Il mercato di malmantile fiihrt sie in der Rolle der Lena. Da die anderen Mitwir-
kenden aber mit der Erstauffithrung tibereinstimmen, ist von einer spiteren Umbesetzung aus-
zugehen.

32 Zur generellen Konvention den parte ultimo des Ofteren mit einer Singerin zu besetzen vgl.
KNAUS, Manner als Ammen — Frauen als Liebhaber, S. 102.
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hohe Stimmen oder besonders virtuose Gesangskunst fehlten.* Der Einsatz des Buffa-
Ensembles in den ernsten Operngenres setzte sich in Wien auch 1768 zumindest fiir An-
tonia Bernasconi, Teresa Eberardi und Filippo Laschi fort, die in Glucks Festa teatrale La
vestale oder im Dramma pastorale Il trionfo della fedelta mitwirkten. Mit Emanuele Corn-
acchini wurde fiir diese Produktionen aber auch ein neuer Kastratensinger engagiert.
Insgesamt lisst sich fir diese Umbruchszeit in Wien feststellen, dass der Vormarsch der
Opera buffa mit einer sukzessiven Verinderung des Spielplans fir die ernsten Genres
einherging. Die Opera seria metastasianischer Prigung verschwand vollig, stattdessen
wurde zu feierlichen Anlissen die Festa teatrale gepflegt; allegorische Stiicke oder Pas-
toraldramen in kleinerer Besetzung erginzten das Repertoire. Das engagierte Stamm-
personal am Burgtheater war ein Buffa-Ensemble, das in den sechs oder mehr Buffa-
Produktionen pro Jahr auftrat, daritber hinaus aber auch in den an Bedeutung verlie-
renden und numerisch abnehmenden Produktionen ernster Opern titig war. Dies war
auch deshalb méglich, weil dort vermehrt tiefere Stimmen zum Einsatz kamen und so-
mit auch mehr Synergieeffekte in den Besetzungen erzielt werden konnten.

Vonvornherein auf derartige Synergieeffekte setzte Colomba Mattei, die ab 1760 mit
ihrer Operntruppe das King’s Theatre in the Haymarket in London mit Opera seria und
erstmals seit den Auftritten der Crosa-Truppe 1748—1750 auch mit Opera buffa bespielte.
Sie gab am 25. August 1760 in ihrer Ankiindigung der neuen Saison auch ihr Gesangsper-
sonal bekannt:

For Serious Operas: herself, Philippo Elisi (the first singer in Italy), Gaetano Quilice
(tenor), Angiola Calori (second woman), Giovanni Sorbelloni (second man), and a
new singer for the lowest character. For the Burlettas: Sga Paganini (the first female
character and the foremost in Italy), Gaetano Quilice (the first man), Sga Eleardi®
(second woman), Paganini (second man), Signor N.N. (third man), Angiola Calori and

Sorbelloni (to perform the serious parts in the Burlettas) >

Der Spielplan der Saison 1760/61 zeigt, dass Mattei im Schnitt jeden Monat eine neue
Produktion herausbrachte, wobei sie Opera buffa und Opera seria nicht nur in Bezug
auf die Neuproduktionen, sondern auch im Spielbetrieb selbst meist abwechselte.* Ins-
gesamt iiberwiegen zahlenmif3ig Opera buffa-Auffithrungen.

Auf den ersten Blick erkennbar ist bereits in ihrer Ankiindigung vom August 1760,
dass mehrere Singerinnen und Singer sowohl in der Opera buffa als auch in der Opera
seria mitwirkten und dies entlang der jeweiligen Rollenhierarchie auch von vornherein
festgelegt war. Das zweite Paar in der Opera seria iibernahm dabei die parti serie in der
Opera buffa und auch der Tenor kam in beiden Genres zum Einsatz. Der Vergleich der
ersten beiden im Jahr 1760 gespielten Opern lisst die Zusammenhinge zwischen Rollen-
hierarchie und genreadiquater Besetzung noch deutlicher hervortreten:

33 ZurAnlage der Oper und zur Wiener Besetzung vgl. CRoLL (Hg.), Christoph Willibald Gluck, Alce-
ste, S. XIHI-XXIII.

34  Cemeintistdie Singerin Teresa Eberardi, die bereits in Zusammenhang mit ihrem spiateren Wie-
ner Engagement erwahnt wurde.

35  STONE (Hg.), The London stage, 1660—1800. Vol. 4, 2 (1747—1776), S. 805.

36 Im Detail nachzulesen bei ebd., S. 807—879.
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1l mondo della luna Avianna e Teseo

Ernesto Pietro Sorbelloni Minosse Gaetano Quilici
Flaminia Angiola Calori Arianna Colomba Mattei
Buonafede Carlo Paganini Teseo Filippo Elisi
Lisetta Maria A. Paganini Tauride Pietro Sorbelloni
Cecco Christiano Tedeschini Laodice Angiola Calori
Eclittico Gaetano Quilici Alceste Teresa Eberardi
Clarice Teresa Eberardi

Sowohl in der Opera seria als auch in der Opera buffa wurden die in musikalischer
und dramaturgischer Hinsicht gewichtigsten Partien exklusiv mit den jeweils dafir
engagierten Singerinnen und Singern besetzt: das Ehepaar Paganini fiir die komische
Oper und der Kastrat Filippo Elisi sowie Colomba Mattei selbst fiir die ernste Oper. Es
kam also nicht in Frage, dass primo uomo und prima donna der Opera seria die parte
serie in der Opera buffa itbernahmen. Dies wurde vielmehr dem secondo uomo und der
seconda donna iiberlassen. Umgekehrt hitte sich auch die Moglichkeit geboten, Maria
Angiola Paganini in der Opera seria einzusetzen, da sie entsprechende Erfahrung mit
sich brachte. Dies wurde wihrend ihres Engagements in London aber nicht umgesetzt.
Colomba Mattei konnte iiber die von ihr im August bereits angekiindigten Besetzungen
von Sorbelloni, Calori und Quilici in beiden Genres hinaus auch die Singerin Teresa
Eberardi nicht nur in der Opera buffa, sondern auch als parte ultimo in der Opera seria
einsetzen und musste hierfir keinen eigenen Singer engagieren. Neben den Paganinis
sang nur Christiano Tedeschini ausschliefilich in der Opera buffa, da die iiblicherweise
fiir eine tiefe Stimme geschriebenen Dienerfiguren der Opera buffa in der Opera seria
kein adiquates stimmliches Pendant hatten.”’” Mit dem Engagement von nur neun
Sangerinnen und Singern in dieser Saison hatte Colomba Mattei dabei im Rahmen der
Strategie, fiir die wichtigsten Rollen des jeweiligen Genres eigene und spezialisierte
Krifte heranzuziehen, das Maximum an moglichen Synergien zwischen Opera seria
und Opera buffa in der Zusammenstellung der Besetzung erzielt. Ahnlich verfuhr Mattei
auch in den folgenden, von ihr verantworteten Spielzeiten am King’s Theatre.

Konnte Colomba Mattei fiir ihr kommerzielles Opernunternehmen in London das
gespielte Repertoire und das engagierte Gesangspersonal optimal aufeinander abstim-
men, so gestaltete sich der Umgang mit dem neuen Genre Opera buffa an Héfen, an de-
nen itber Jahre hinweg dieselben Hofsingerinnen und -singer engagiert waren, ungleich

37  Tedeschini hatte bereits in den Opera buffa-Produktionen von 1754 am Covent Garden Theatre
mitgewirkt.

38  Auch andere Impresari verfolgten die Strategie, Sdngerinnen und Sianger in den weniger gewich-
tigen Rollen in Opera seria und Opera buffa einzusetzen, fiir die Hauptpartien aber spezialisier-
te Kréfte heranzuziehen. Dies ist bspw. fiir die Prager Opernauffithrungen im Jahr 1765 unter Im-
presario Giuseppe Bustelli festzustellen. Hier wurden Domenico Guardasoni und Michele Patrassi
nicht nur in der Opera buffa, sondern auch in weniger exponierten Rollen der Opera seria einge-
setzt.
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schwieriger. Dies lisst sich etwa am Hof von Mannheim sehr gut illustrieren. Dabei zeigt
sich auch, dass nicht jede Opera buffa in Bezug auf das Erzielen von besetzungstechni-
schen Synergieeffekten dieselben Moglichkeiten bot.

Mannheims Opernleben war in den 1750er-Jahren geprigt von regelmiRigen Auf-
fithrungen im Bereich der Opera seria, Festa teatrale und Pastorale.® Aus den Jahren
1756 und 1757 sind erstmals Libretti zweier Opere buffe Galuppis iiberliefert (II filosofo
di campagna und Le nozze), die »per comando del serenissimo elettore«*® am Hof aufge-
fithrt wurden. Weitere Informationen zum Auffithrungsanlass oder zur Besetzung sind
allerdings nicht bekannt.*' Erst 1769 bildete die Auffithrung von Piccinnis La buona figliuo-
la den Auftakt fiir regelmifiige Opera buffa-Produktionen am Mannheimer Hof. Komi-
sche Opern verdringten dabei in kiirzester Zeit fast zur Ginze das bislang gespielte Re-
pertoire. Im Unterschied zu anderen Stidten, in denen ein solcher Repertoireumbruch
erfolgte, wurde in Mannheim allerdings kein neues Personal engagiert. Die Hofsinge-
rinnen und -singer, die in den Jahren zuvor ausschliefilich in den ernsten Genres aufge-
treten waren, sangen nun regelmifig in der komischen Oper. In den Jahren von 1769 bis
1771 stellte sich die Besetzung wie folgt dar:**

Sédnger/Sangerin La buona figlivola Lamante di tutte Il filosofo di campagna

Dorotea Wendelin March. Lucinda Clarice Eugenia

Elisabetta Wendelin Sandrina Lucinda Lesbina

Madalena Heroux Paoluccia Dorina Lena

Augusta Wendelin Cecchina - -

Silvio Giorgetti March. della Conte Eugenio Rinaldo
Conchiglia

Giuseppe Benedetti Cav. Armidoro - -

Giovanni B. Coraucci - March. Canoppio Capocchio

Pietro P Carnoli Mengotto Mingone D. Tritemio

Giuseppe Giardini Tagliaferro Don Orazio Nardo

39 Vgl. dazuden Uberblick iiber die Opernproduktionen von 1742 bis 1777 bei BAKER, Italian Opera at
the Court of Mannheim, 1758—1770, S. 74f. Zu den Auffithrungen in der Sommerresidenz Schwet-
zingen vgl. LEopoLD und PELKER (Hg.), Hofoper in Schwetzingen.

40  Sodie Formulierung auf dem jeweiligen Titelblatt: I filosofo di campagna. Dramma giocoso per
musica, Mannheim 1756 und Le nozze. Dramma giocoso per musica, Mannheim 1757.

41 Il filosofo di campagna wurde am 22. August 1756 in der Sommerresidenz in Schwetzingen gege-
ben, Details zur Auffiihrung von Le nozze sind nicht bekannt, vgl. LEoroLD, Opernrepertoire des
Schwetzinger Schlofitheaters, S. 98 und 104.

42 Die Liste folgt den Besetzungsangaben in den Libretti: La buona figliuola zittella, Dramma gio-
coso per musica, Mannheim 1769; Lamante di tutte. Dramma giocoso per musica, Mannheim
1770; Il filosofo di campagna. Dramma giocoso per musica, Mannheim [1771].
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Die Hilfte dieses Ensembles war bereits seit den frithen 1750er-Jahren am Mannhei-
mer Hof engagiert:*® Der Alt-Kastrat Giovanni Battista Coraucci sang seit 1751 am Mann-
heimer Hof und war regelmif3ig in Opera seria-Produktionen zu horen. Der Tenor Pietro
Paolo Carnoli startete seine Karriere als Hofsdnger 1752 und sang bis 1769 ausschliefilich
in der Opera seria. Die Sopranistin Dorotea Wendelin war seit 1752 am Hof und sang
fast ausnahmslos die prima donna in der Opera seria. Auch der Bassist Giuseppe Giar-
dini war bereits seit 1752 am Mannheimer Hof engagiert, wo er in der Opera seria und in
komischen Intermezzi auftrat. Ein Jahrzehnt spiter kamen hinzu: die Sopranistin Elisa-
betta Wendelin, die seit 1761 regelmifig als seconda donna anzutreffen war, sowie 1766
die Sopran-Kastraten Silvio Giorgetti und Giuseppe Benedetti. Lediglich Madalena He-
roux, die Tochter des Hofgeigers Jean Nicolas Heroux, ist 1769 das erste Mal als Hofsan-
gerin bekannt. Die in der Rolle der Cecchina eingesetzte Augusta Wendelin, die Tochter
Dorotea Wendelins, war nicht als Hofsingerin engagiert und trat nur in dieser Produk-
tion auf.*

Abgesehen von der Tatsache, dass bis auf den Bassisten Giuseppe Giardini niemand
im Ensemble Erfahrung im Bereich der komischen Oper mit sich brachte, stellten die
erforderlichen Stimm- und Figurentypen der Opera buffa fiir das am Mannheimer Hof
engagierte Gesangspersonal eine grofe Herausforderung dar. Am unproblematischsten
war die Besetzung der parti serie, wie sich bereits andernorts an verschiedenen Syner-
gien gezeigt hatte. Dorotea Wendelin konnte so die Marchesa Lucinda in La buona figliuo-
la und die Eugenia in Il filosofo di campagna iibernehmen, ebenso wie der Kastrat Giuseppe
Benedetti den Cavaliere Armidoro und Silvio Giorgetti den Rinaldo. Die seconda donna
Elisabetta Wendelin und die neu engagierte Madalena Heroux itbernahmen die weibli-
chen parti buffe. Der Tenor Pietro Paolo Carnoli und der Bass Giuseppe Giardini wurden
fiir Dienerfiguren oder die auch komisch geprigten Personen des Bitrgertums besetzt.
Die tibrigen minnlichen Figuren in Tenor- oder Basslage itbernahmen Kastratensinger,
die damit sehr unterschiedliche Rollenprofile bedienen mussten. Bei dem von Silvio Gi-
orgetti gesungenen Marchese della Conchiglia in La buona figliuola handelt es sich zwar
auch um eine adelige Figur, sie hat aber weder textlich noch musikalisch die Stilhohe
einer Seria-Figur, was bereits in seiner ersten Arie ersichtlich ist.

E pur bella la Cecchina!

Mi fa tutto giubilar.

Quando parla modestina
Mi fa proprio innamorar.
Quel bocchino piccinino
Quegli occhietti si furbetti....
Ah, di pitt non si puo far.
Ma tant’ altre vanarelle,

Che vuon far le pazzarelle,
Non le posso sopportar.

43 Die Daten tiber die Engagements am Mannheimer Hof sind entnommen aus: PELKER, Die kurpfal-
zische Hofmusik in Mannheim und Schwetzingen (1720-1778), S. 308-310.

44 La buona figliouola war die einzige dieser Opern, die vier statt drei weibliche Figuren zu besetzen
hatte, weshalb also eine zusatzliche Sangerin bendtigt wurde.

215
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Via le belle, via le brutte
Vadan tutte,
Sol Cecchina voglio amar.®

Mit dem »bocchino piccinino«, den »ochietti furbetti«, den »vantarelle« und »pazzarel-
le« verwendet der Marchese mehrere, fir komische Figuren typischen Formulierungen
und auch der koloraturlose und von syllabischem Duktus geprigte Gesang weist in diese
Richtung.*® Dennoch bedient Marchese della Conchiglia keine iibermifiig buffonesken
oder licherlichen Elemente und kann als Liebhaberfigur im Bereich des mezzo carattere
angesiedelt werden. In Lamante di tutte ibernahm Giorgetti abermals eine Liebhaberfi-
gur, die eigentlich fiir einen Tenor (Filippo Laschi) geschrieben wurde. Conte Eugenio ist
der titelgebende Lamante di tutte, der alle Frauen liebt und sich nicht dazu entscheiden
kann, nur einer den Hof zu machen. Obwohl die Figur ein komisches Profil hat, wird
Conte Eugenio insbesondere durch die musikalische Gestaltung Galuppis auch als ge-
fithlvoller Liebhaber gezeigt. Seine Kavatine »Eccomi @ piedi tuoi« im ersten Akt ist ein
Largo im Dreivierteltakt von getragenem Charakter.*” Seine Liebeslyrik ist dabei deut-
lich gehobener als diejenige von Marchese della Conchiglia.

Eccomi a’ piedi tuoi,
Un traditor son io;
Mira, bell’ idol mio,
Un reo dinanzi a te.*®

Die vier Verszeilen werden zweimal wiederholt, wobei die Orchesterbegleitung sich von
Achtelnoten, zu Sechzehntelnoten und dann zum lombardischen Rhythmus steigert.
Zweimal ist in der Partitur die Vortragsanweisung »dolce« fiir die Textstelle »bell’'idol
mio« vermerkt; mehrere Fermaten sowie einige melismatische Passagen am Ende geben
dem Singer die Gelegenheit, ein gewisses Maf} an Verzierungskunst zu zeigen. Auch
Conte Eugenios ausgedehnte Szene im zweiten Akt (Accompagnato-Reziativ, Largo,
Secco-Reziativ, Arie) prisentiert die Figur zunichst als einfiihlsamen Liebhaber, schligt
jedoch in der Arie »Se sapeste, o giovinotti« auch buffoneske Téne an.* Charakterlich
ist der Liebhaber Conte Eugenio wesentlich von seiner unsteten Hingezogenheit zu
mehreren Frauen geprigt, sodass er nicht als ernste oder ernstzunehmende Figur
wahrgenommen werden kann, auch wenn er musikalisch teils das Lyrisch-Pathetische
bedient. Der Kastrat Silvio Giorgetti hatte also fiir die drei von ihm interpretierten
Rollen sehr unterschiedliche charakterliche und vokale Profile zu bedienen. Wie da-
bei insbesondere die beiden Tenorrollen bearbeitet wurden, ist aufgrund fehlender
musikalischer Quellen zu den Mannheimer Auffithrungen derzeit nicht zu kliren.

45  La buona figliuola zittella, Mannheim 1769, S. 9—10. Druckfehler (bspw. fehlende Akzente) wur-
den korrigiert.

46  Russo (Hg.), Niccold Piccinni. La buona figliuola, S. 111—122.

47  Diese und die folgenden Bemerkungen zu den Arien in Lamante di tutte beziehen sich auf die Par-
titur in F-Pc D 4264 und D 4265 (hier D 4264, S. 83-86), die im Wesentlichen der Urauffithrungs-
fassung entspricht.

48  l'amante di tutte, Mannheim 1770, S. 15.

49  F-PcD 4265, S. 61-76.
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Die Besetzung der Oper Lamante di tutte mit Gesangspersonal, das eigentlich auf die
Opera seria spezialisiert war, stellte sich auch deshalb als besonders schwierig dar, da
hier — im Unterschied zu den anderen beiden Opern — keine parti serie existierten.*® Mit
Clarice und Marchese Canoppio finden sich stattdessen zwei adelige Figuren im Libretto,
die explizit als Karikaturen angelegt sind. Die kapriziose Madama Clarice meint an iib-
len Geriichen zu sterben und benétigt eine Sinfte, da sie nicht mehr als vier Schritte ge-
hen kann. Marchese Canoppio ist ein verarmter Adeliger, der nur an der nichsten gratis
verfiigbaren Mahlzeit interessiert ist. Diese Personenkonstellation fithrte nun in Mann-
heim dazu, dass die prima donna Dorotea Wendelin nicht die parte seria, sondern mit
Clarice die Karikatur einer solchen zu singen hatte. Zumindest aber hatte sie die passen-
de Stimmlage dafiir; im Gegensatz zu dem Kastratensinger Giovanni Battista Coraucci,
der nun die fiir einen Bass-Buffo geschriebene Rolle des Marchese Canoppio zugewiesen
bekam.

Die Besetzung der Rolle mit Coraucci ist deshalb besonders bemerkenswert, weil der
Marchese Canoppio beharrlich auf seinen hoheren Sozialstatus bedacht ist — etwas, das
Coraucci in seinen Kastratenrollen der opera seria von jeher verkéorpert hatte. In seiner
ersten Arie weist der Marchese Mingone zurecht, wie er mit einem Adeligen umzugehen
habe, in seiner zweiten Arie erliutert er seine Abkunft von einem »Re Pipino« und in der
dritten Arie teilt er seine Empérung dariiber mit, dass Don Orazio ihn - einen Marchese
— des Hauses verweisen will. Die Arientexte zeigen im Detail die iibertriebene Art, die
den Marchese im Endeftekt dufierst licherlich erscheinen lassen.

Aria Marchese Aria Marchese Aria Marchese

1. Akt 2. Akt 3. Akt

Con chi credi di trattare, Figlio del re Pipino Cosa direbbe —la Spagna, la Francia?

Co villani pari tuoi? (con gravita) Cosa direbbe—I'Ollanda, I'ltalia?

Se non sai, chi siamo noi Fuil padre del fratello, Cosa direbbero—I'Indie Orientali?

Tel farem saper un di. Del padre del cugino, Cosa direbbero—LOccidentali?

Siamo nobili, e marchesi, Del nono di mio zio, Cosa direbbe —I'Europa, e I'Africa?

Siamo conti, e titolati, Fratel del padre mio. Cosa direbbe —'Asia, 'America?

| diplomati son stampati, Ed io per conseguenza Se d’'un marchese — le braccia nobili

Pitt non dico di cosi. Figlio di sua eccellenza Anche per ridere — provar dovessero
Son cavalier, che conta, Li oscuri colpi—d’un vil baston?
Lorigineda unre. Ammutirebbero —si guarderebbero,
Voi ringraziar potete Si stupirebbero — tramortirebbero,
La vostra amica sorte, Non crederebbero —si nera azion.

Che dentro a queste porte
In oggi contarete

Un cavalier, di cui
Pittnobile non ve.

50 Das von Antonio Galuppi 1760 fiir Venedig geschriebene Libretto weicht damit deutlich vom Li-
brettotypus Carlo Goldonis ab, der die 1750er-Jahre gepragt hatte.

il
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Die Vertonung Galuppis weist fiir diese zweiteiligen Arien typische Merkmale einer
Bass-Buffo Figur auf, wie etwa kurze Phrasen, schneller syllabischer Gesang, viele Tonre-
petitionen oder sich wiederholende Phrasen mit teils sequenzierenden Steigerungen.*
In der zweiten Arie werden Oktavspriinge nach unten und Punktierungen prominent
eingesetzt, um die »gravita« des majestitischen Anspruchs des Marchese zu untermau-
ern. Dies wird auch in der dritten Arie nochmals aufgenommen. Innerhalb der Konven-
tionen der komischen Oper des 18. Jahrhunderts war die Figur also denkbar ungeeig-
net fiir einen hofischen Kastratensinger, da die entsprechende Distanz zwischen dem
Selbstbild des Marchese und dem, was er durch sein Stimmprofil tatsichlich verkorper-
te, fehlte. Gerade diese Distanz machte aber ganz wesentlich die Komik der Rolle aus.
Wie die Rolle des Marchese Canoppio fiir Giovanni Battista Coraucci musikalisch umge-
arbeitet wurde und ob es sich dabei um mehr als lediglich Transponierungen handelte,
istaufgrund fehlender musikalischer Quellen zur Mannheimer Auffithrung nicht zu eru-
ieren. Dem Mannheimer Libretto nach zu urteilen, weisen die Figuren der Madama Cla-
rice und des Marchese Canoppio textlich keine wesentlichen Anderungen im Vergleich
zur venezianischen Urauffithrung auf.*>

Die Mannheimer Opera buffa-Auffithrungen ab 1769 zeigen jedenfalls, dass die Be-
setzung der Opera buffa mit Hofsingerinnen und -singern, die bislang tiberwiegend in
ernsten Genres zum Einsatz gekommen waren, nur mit deutlichen Abweichungen von
den iiblichen Besetzungskonventionen vonstattengehen konnte. Eine besondere Her-
ausforderung stellten hier wiederum Opern dar, in denen keine parti serie vorkamen und
damit der besetzungstechnisch mégliche Uberschneidungsbereich zwischen den Genres
juferst gering ausfiel. Die Mannheimer Praxis um 1770 kann dabei durchaus als Ein-
zelfall gewertet werden. An anderen Hofen ging der Wechsel zur Opera buffa mit dem
Engagement neuen Gesangspersonals Hand in Hand.

Repertoireveranderungen und Geschmackswandel

Insgesamt zeigt sich, dass die Entscheidung Opera buffa zu spielen mit spezifischen An-
forderungen an ein Ensemble verbunden war. Auch wenn gewisse Synergieeffekte er-
zielt werden konnten und viele Singerinnen und Singer sowohl in ernsten als auch ko-
mischen Genres titig waren, musste neues Personal engagiert werden, wenn man be-
stimmte kiinstlerische Abstriche nicht in Kauf nehmen wollte. Dies betrifft nicht nur die
gesangliche Passfihigkeit, sondern auch die darstellerische, auf die in diesem Zusam-
menhang noch gar nicht eingegangen werden konnte. Zahlreiche Rezeptionszeugnisse

51 Vgl. F-Pc D 4264, S. 7380 und D 4265, S. 7-14, 193-199.

52 Inderdeutschen Ubersetzung wurden einige Passagen der Rezitative (wie etwa Fliiche, Gewaltan-
drohungen etc.) abgemildert, die auch den Marchese Canoppio betreffen. Die Arien wurden im ge-
samten Libretto nicht ins Deutsche (ibersetzt, sondern lediglich zusammengefasst. Dadurch geht
auch Einiges an Drastik und Komik fiir Marchese Canoppio verloren. So wird etwa die Arie »Figlio
del re Pipino« lediglich tGibersetzt mit: »Mein Uhr-uhr-uhr-Grosvatter stammete vom Kénig Pipin
ab; folglich ich aus Koniglichem Gebliit. Schitzen sie sich gliiklich, einen so vernehmen Herrn bei
ihnen zu sehen.« Der Liebhaber von allen, ein Singspiel, Mannheim 1770, S. 27.
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bezeugen, wie wichtig Mimik, Gestik und Darstellungsweise insbesondere fiir die parti
buffe waren.*

Hinzukamen die nicht zu unterschitzenden Hierarchien zwischen den Genres sowie
im Opernbetrieb insgesamt. Fiir Spitzensidngerinnen und -singer der Opera seria kam
es nicht Frage, in der Opera buffa aufzutreten, wie sich nicht nur an Colomba Matteis
Londoner Operntruppe gezeigt hat, in der die parti serie in der Opera buffa von secondo
uomo und seconda donna der Seria-Truppe iibernommen wurden. Die Durchlissigkeit
zwischen Opera seria und Opera buffa ging in vielen Fillen lediglich in eine Richtung:
Sangerinnen und Singer eines Buffa-Ensembles konnten auch Rollen in der Opera seria
iibernehmen, wobei die Singerinnen des Ofteren in den fiir hohe Stimmen geschriebe-
nen minnlichen Rollen auftraten.>* Umgekehrt war dies insbesondere in der Frithzeit
der Opera buffa deutlich weniger der Fall und wurde auch dort erschwert, wo mehrere
Kastratensinger engagiert waren, die in der Opera buffa kaum eingesetzt werden konn-
ten.

Fiir alle Verantwortlichen von Opernunternehmungen — ob mobil oder stationir, sei
es im kommerziell orientierten oder in dem von Héfen getragenen Betrieb — bedeutete
dies, dass ein gleichzeitiges Spielen von ernsten und komischen Genres um die Jahrhun-
dertmitte einen finanziellen Mehraufwand darstellte. Eine Investition, die — mit Aus-
nahme von jenen Stidten, in denen dieses Repertoire an getrennten Theatern und mit je
eigenem Personal durchgefiihrt werden konnte - in vielen Fillen nicht iiber einen lin-
geren Zeitraum aufrechterhalten werden konnte.

Vielfach ist in Bezug auf die Repertoireverinderungen, die um die Mitte des 18. Jahr-
hunderts zahlreiche Stidte Europas ereilten und die das langsame Verschwinden der
Opera seria sowie die Etablierung der Opera buffa, der Opéra-comique oder des Sing-
spiels bedeuteten, von einem Geschmackswandel die Rede, wobei Reinhard Strohm ein-
riumt: »Eindeutig-kausale Erklirungen geschichtlicher Umschwiinge lassen sich beson-
ders dort schwer finden, wo nicht zu wenige, sondern zu viele Erklirungsmoglichkeiten
zur Verfiigung stehen.«* Die Aufklirung, die Diskurse iiber Natiirlichkeit, der Aufstieg
des Biirgertums, der Siebenjihrige Krieg, die Rezeption der Querelle des bouffons oder
opernisthetische Schriften wie Francesco Algarottis Saggio sopra l'opera in musica — dies
alles sind Phinomene des 18. Jahrhunderts, die mit Repertoireverinderungen in Zusam-
menhang gebracht werden.

Dabei sollte jedoch nicht aufier Acht gelassen werden, dass es sich von der neapolita-
nischen Commedia per musica der 1730er-Jahre iiber deren Rezeption in Norditalien in
den 1740er-Jahren und der Entscheidung verschiedener italienischer Impresari, dieses

53  Sowohl Joseph von Sonnenfels als auch Charles Burney betonen diese Fahigkeiten etwa in ihrer
Bewertung des Sangers Francesco Carattoli, vgl. SONNENFELS, Briefe (iber die wienerische Schau-
biihne, S. 69—70 und BURNEY, The present state of music in France and Italy, S. 94. Burney bezeich-
net in seiner General History aufierdem Pietro Pertici und Filippo Laschi als »the two best buffo
actors | ever saws, vgl. DERS., A general history of music, Bd. 4, S. 458.

54  Dies war auch deshalb moglich, weil ein Opera buffa-Ensemble (iblicherweise aus drei Sangerin-
nen bestand, in der Opera seria metastasianischer Prigung aber haufig nur zwei weibliche Rollen
existierten.

55  STROHM, Repertoirebildung und Geschmackswandel in der zentraleuropdischen Opernpflege um
1740-1780, S. 273.
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Repertoire auch aulerhalb Italiens zu spielen, bis hin zur dauerhaften Etablierung der
Operabuffainvielen Spielorten Europas erst in den 1760er-Jahren um ein jahrzehntelan-
ges »try and error« mit Erfolg oder Misserfolg handelte. Gerade weil die abendfiillende
Opera buffa ein weitgehend spezialisiertes Ensemble benotigte, war jede Entscheidung
einzelner Akteurinnen und Akteure, sie in den Mittelpunkt eines Opernunternehmens
zu stellen, organisatorisch, kiinstlerisch und finanziell weitreichend.



11 Bambinis Truppe in Paris
»Try and error« mit der dreiaktigen Opera buffa

Das Phinomen des »try and error«, das im letzten Kapitel in Bezug auf die Entscheidung
fiir oder gegen einen Opera buffa-Spielplan mit einem entsprechend spezialisierten En-
semble angesprochen wurde, zeigt sich nicht nur bei der Spielplangestaltung im Allge-
meinen, sondern setzt sich auf verschiedenen weiteren Ebenen fort. Dies betrifft etwa
die Frage, in welcher Kombination man Opera buffa auffithrte (bspw. mit oder ohne Bal-
lette) oder wie die Werkgestalt fiir bestimmte Auffithrungsorte transformiert wurde. Ein
besonders interessantes Fallbeispiel stellt in dieser Hinsicht — auch aufgrund der giins-
tigen Quellenlage’ — der Aufenthalt von Eustachio Bambinis Truppe in Paris dar.

Dass sich die Opera buffa in Paris im vorliegenden Untersuchungszeitraum so gut
wie gar nicht etablieren konnte, tiberrascht kaum angesichts der Tatsache, dass die ita-
lienische Oper in Frankreich insgesamt in dieser Zeit einen schwierigen Stand hatte. Zu
wichtig und vom Hof getragen war eine genuin franzdsische Operntradition, die auch
im 18. Jahrhundert noch immer stark von der Tragédie en musique Jean-Baptiste Lullys
gepragt war und sich nur langsam vom Repertoire der kanonischen Werke 16ste. Pola-
risierungen zwischen konservativen und reformatorischen Kriften wurden in Paris zu
verschiedenen Zeiten immer wieder iiber die »Bande« der Ablehnung oder Befiirwor-
tung italienischer Oper oder italienischer Musik gespielt. Involviert in eine Entwicklung,
die als Querelle des Bouffons in die Operngeschichte einging, war die italienische Opern-
truppe Eustachio Bambinis, die 1752 bis 1754 in der Pariser Opéra mit einem Repertoire
aus Intermezzi und Opere buffe auftrat. Diese in der Forschung bereits gut aufgearbei-
tete Episode” soll im Folgenden insbesondere in Bezug auf die spezifische Position der
dreiaktigen Opera buffa neu akzentuiert werden. Es sind — mit Ausnahme einiger Bear-

1 Paris ist mithin der einzige Ort, an dem die Opera buffa zur Jahrhundertmitte auch eine gewisse
mediale Aufmerksamkeit durch Besprechungen im Mercure de France erfuhr.

2 Vgl. grundlegend FABIANO, | >buffonicalla conquista di Parigi; DERs. (Hg.), La »Querelle des Bouf-
fons« dans la vie culturelle frangaise du XVllle siécle; CHARLTON, New Light on the Bouffons in
Paris (1752-1754). Uber sechzig erschienene Pamphlete sind als Faksimileedition verfiigbar: Lau-
NAY, La querelle des bouffons.
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beitungen an der Comédie-Italienne — die einzigen Opera buffa-Auffithrungen im Un-
tersuchungszeitraum in Paris.?

Eustachio Bambini war bereits vor seinem Parisaufenthalt als Impresario einer
Operntruppe titig, die vorwiegend Opera buffa auffithrte. 1745 produzierte er in Mai-
land erstmals drei Opere buffe. Nach weiteren Stationen in Norditalien reiste er 1749
nach Miinchen und weiter nach Straf3burg, wo er bis 1751 sowohl Opera buffa als auch
Opera seria auffithrte. Die einzige Konstante in der Zusammensetzung von Bambinis
Operntruppe seit 1745 war seine Frau Anna Tonelli, die vielfiltig zum Einsatz kam: Sie
sang sowohl Buffa-Partien als auch parti serie in der Opera buffa und verschiedene
Rollen in der Opera seria. Ein Grofteil der anderen Singerinnen und Singer, mit de-
nen Bambini 1752 nach Paris kam, war ebenfalls schon einige Jahre in seiner Truppe
— spatestens seit 1749, als die Truppe in Miinchen ihre ersten aufleritalienischen Auf-
fithrungen bestritt. Francesco Guerrieri, Giovanna Rossi, Pietro Manelli und Giuseppe
Cosimi bildeten damit gemeinsam mit Anna Tonelli jenen Kern der reisenden Bambini-
Truppe, der von 1749 bis 1754 konstant blieb.*

Das Opera buffa-Repertoire von Bambini speiste sich bis zu seinem Parisaufenthalt
1752 fast ausschlieflich aus dem neapolitanisch-rémischen Repertoire, das die Frithzeit
deraufieritalienischen Rezeption der Opera buffa generell bestimmte: die in Neapel erst-
aufgefithrten Werke L'Orazio und Il Gismondo sowie die aus Rom stammenden Opern La
commedia in commedia, La libertd nociva und Madama Ciana.® Erst um 1750 kam mit Il gi-
ramondo in Innsbruck eine Opera buffa hinzu, die ihre erste Auffithrung 1743 in Florenz
erlebt hatte; 1751 folgte eine Adaption der 1749 in Venedig entstandenen Oper Bertoldo,
Bertoldino und Cacasenno unter dem Titel Bertoldo in Straf3burg. Eine Verbindung lisst sich
hier jedoch wiederum tiber Bambinis Frau Anna Tonelli herstellen, die in Il giramondo be-
reits 1746 in Mailand unter Impresario Giovanni Francesco Crosa als Singerin mitwirkte
und in der Karnevalssaison 1749, in der Berfoldo, Bertoldino und Cacasenno in Venedig im
Teatro S. Moisé produziert wurde, in derselben Stadt am Teatro S. Cassiano engagiert
war. Mit Ausnahme weniger Opera seria-Produktionen (vor allem in Strafiburg), hat-
te sich Bambinis Truppe klar auf die dreiaktige Opera buffa neapolitanisch-rémischer
Prigung spezialisiert und fithrte dieselben Opern teils auch an mehreren Orten auf:

3 Vgl. dazu ausfithrlich FaBIANO, | >buffoni< alla conquista di Parigi, S. 49—74. Die Opern wurden
fiir die Auffithrungen mit gesprochenen Dialogen stark bearbeitet. So produzierte man etwa La
buona figlivola im Juni 1761 in einer einaktigen Fassung mit Arien aus Egidio Dunis Vertonung von
1756, vgl. auch La mémoire des comédiens italiens du roi. Le registre de la Comédie-Italienne
(Th. Oc. 178) a la bibliotheque-musée de I'Opera, transkribiert von Silvia Spanu, mit einer Einlei-
tung von Andrea Fabiano, S. 34, online verfiigbar unter: https://www.yumpu.com/it/document/vi
ew/15651472/la-memoire-des-comediens-italiens-du-roi-irpmf, abgerufen am 23.12.2021.

4 Zu Bambinis Sangerinnen und Sangern vgl. DI PROFIO, Projet pour une recherche.

5 Unter teils anderen Titeln: Il Gismondo als La finta cameriera, La commedia in commedia als Lambi-
zione delusa, Orazio als Limpresario abbandonato, Madama Ciana als Ciana (nur in Miinchen).
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T Bambinis Truppe in Paris

La commedia in commedia Mailand 1745, Ferrara 1747, Mantua 1747, Miinchen 1749
I Gismondo Mailand 1745, Verona 1747

Madama Ciana Mailand 1745, Miinchen 1749

La liberta nociva Strafburg 1749

Orazio Miinchen 1749

Il giramondo Innsbruck 1750 (?)

Bertoldo, Bertoldino e Cacasenno Strafiburg1751

Bambinis Weg nach Paris fithrte — wie in der Literatur bereits verschiedentlich dar-
gestellt® — zunichst iiber ein geplantes Engagement in Rouen, das am 1. November 1752
starten sollte. Der Parisaufenthalt war wohl zunichst als kurzzeitiges Zwischenengage-
ment geplant, dennvom Juli 1752 ist nur die Annahme eines Angebots Bambinis fiir zwolf
Auffihrungen an der Pariser Opéra iiberliefert. Dies zeugt bereits von einer gewissen
Vorsicht beim Engagement der italienischen Truppe. Aus den Quellen geht hervor, dass
es sich dabei um die Auffithrung italienischer Intermezzi handelte.” Die Opéra war in
Paris der Ort des franzosischen Musikdramas und Balletts. Die Auffithrung abendfiil-
lender komischer Opern einer reisenden italienischen Truppe an diesem prestigetrich-
tigen Ort wire 1752 ein enormer Bruch mit dieser Tradition gewesen. So wurde italieni-
sche Oper zunichst nur in Kombination mit einem oder mehreren franzésischen Wer-
ken gespielt.® Bambinis bislang gepflegtes Repertoire war damit simtlich unbrauchbar
fiir das Engagement an der Pariser Opéra. Er startete daher am 1. August 1752 mit Pergo-
lesis La serva padrona, gefolgt am 22.. August von Orlandinis Serpilla e Bacocco (unter dem
Titel Il giocatore). Bei beiden handelte es sich um Werke jener italienischen Intermezzi-
Tradition (zwei- bis dreiteilig, drei Handlungspersonen, weniger als zehn geschlossene
Nummern), die in Italien die Funktion einer Zwischenakteinlage hatte und in Paris kei-
neswegs unbekannt war. La serva padrona war wenige Jahre zuvor, im Oktober 1746, an der
Comédie-Italienne mit gesprochenen Dialogen aufgefiithrt worden.® Bereits im Septem-
ber 1752 kehrte Bambini allerdings zu seinem Stammrepertoire der Opera buffa zuriick
und fithrte LOrazio unter dem Titel Il maestro di musica in einer Bearbeitung auf, die sich
an den Konventionen der Intermezzi orientierte (zweiteilig, drei Handlungspersonen).
Die Anzahl geschlossener Nummern wurde dabei auf elf reduziert.’® Im Mercure de France
stief} diese Bearbeitung auf wenig Begeisterung, da es nun ein Stiick sei,

6 Vgl. im Detail CHARLTON, New Light on the Bouffons in Paris (1752—1754), S. 41—45.

7 Im von Charlton ausgewerteten Inventaire (F-Po, Opéra Arch. 18 [25], S. 29) heifst es: »Soumission
du Sr Bambini de représenter douze foi sur le Teatre de I'Opera des intermedes italiens [...].«,
zit.n. ebd., S. 44.

8 Jean-Baptiste Lullys Acis et Galatée, Campras Ballett Arethuse, Antoine Dauvergnes Ballett Les
amours de Tempé oder Rousseaus Le devin du village wurden mit den Auffithrungen der italieni-
schen Truppe kombiniert, vgl. LAZAREVICH, Pergolesi and the »Guerre des Bouffons«.

9 Vgl. CHARLTON, Opera in the age of Rousseau, S. 243—245. Das Privileg zur Auffithrung durchgén-
gig in Musik gesetzter Opern hatte nur die Opéra.

10 Zur Transformation von LOrazio vgl. Kapitel 9.
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dans laquelle il 'y a proprement ni nceud, ni intrigue, ni dénouement, & dailleurs
d’assez mauvaises choses de détail de la part du Poéte. Le Poéme est d’ailleurs d’au-
tant plus imparfait, qu'il est fait originairement pour pluseurs Actes, & quon a été
obligé de la mutiler pour le réduire a trois. Aussi cet interméde autoit-il eu moins
de succés que les deux précédens sans la supériorité de la Musique & du jeu des
Acteurs."

Bambini wechselte seine Strategie insofern, als er nun zwar dreiaktige Opere buffe er-
neut auf zwei Akte reduzierte, dabei jedoch die Personenanzahl nur geringfigig redu-
zierte. Im November und Dezember 1752 brachte er so je ein Werk aus seinem Stamm-
repertoire heraus: zunichst Il Gismondo unter dem bereits in Italien gingigeren Titel La
finta cameriera, dann La commedia in commedia als La donna superba. Der Umfang der darge-
botenen Werke stieg nun gegeniiber den Intermezzi-Auffithrungen im August und Sep-
tember. Dennoch waren sie im Vergleich zu Bambinis vorhergehenden Produktionen in
Miinchen, Innsbruck oder Straf3burg deutlich kleiner dimensioniert. So umfasste Bam-
binis Pariser Version von La commedia in commedia (La donna superba) anstatt der drei Jahre
zuvor in Miinchen dargebotenen Fassung nur noch elf statt achtzehn Arien, wobei wie-
derum bei acht der elf Arien die Anzahl der Verszeilen reduziert wurde.” Drastisch fiel
die Bearbeitung des Rezitativtexts aus: Von den iiber 1.110 Verszeilen des Miinchner Li-
brettos blieb in Paris nur noch ein Fiinftel iibrig, wobei der Text nicht nur gekiirzt, son-
dern auch stark bearbeitet wurde. Leicht erhoht wurde hingegen die Anzahl der Ensem-
bles, womit den Konventionen der franzésischen Oper Rechnung getragen wurde, die
in dieser Zeit deutlich stirker von Ensembles geprigt war als die italienische Oper, in
der Arien klar dominierten. Das kurze Duett am Ende des ersten Aktes wurde durch ein
lingeres Terzett ersetzt und im zweiten Akt ein zusitzliches Duett zwischen Dorina und
Marchionne eingeschoben. Der Schlusschor am Ende der Oper wich einem neuen Vau-
deville-Finale, in dem Marchionne, Pandolfo, Dorina und Celindo jeweils eine Strophe
zu singen hatten. Auch wenn sich die Personenanzahl in Bambinis Pariser Bearbeitun-
gen ab November 1752 auf sechs erhohte, zeigt dieser Vergleich im Detail, dass die Opern
in ihrer Dimension so stark reduziert und in verschiedener Hinsicht bearbeitet wurden,
dass sie mit den abendfilllenden dreiaktigen Opere buffe, die in dieser Zeit andernorts
in Europa zur Auffithrung gelangten, nur noch wenig gemeinsam hatten.

La scaltra governatrice, eine Bearbeitung von Gioacchino Cocchis La maestra,” war
dann das erste Werk, das im Januar 1753 in dreiaktiger Form mit insgesamt 16 Arien und
einigen Ensemblenummern dargeboten wurde. Die Strategien der Bearbeitung sind
dabei durchaus dhnlich wie bei vorhergehenden Produktionen (drastische Kiirzung und
Bearbeitung der Rezitative; Streichung, Kiirzung und Austausch von Arien), allerdings

1 Mercure de France, November 1752, S. 166.

12 Mit Ausnahme von Nobilias »Come veloce il rio« wurden dabei alle Arien aus der Miinchner Auf-
fithrungsserie ilbernommen. Vgl. die Libretti La commedia in commedia. Dramma giocoso per
musica, Miinchen 1749 und La donna superba. Intermezzo per musica/La femme Orgeuilleuse.
Intermede en musique, Paris 1752.

13 Diese Oper hatte Bambinis Truppe zwar vor dem Parisaufenthalt nicht im Repertoire, Anna Tonel-
li hatte jedoch bereits 1748 in Turin in einer Produktion der 1747 in Neapel uraufgefiihrten Oper
mitgewirkt.
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erfolgte keine Ausweitung der Ensemblenummern. Am Ende jedes Aktes wurde ein Bal-
lett dargeboten, das in einem losen Zusammenhang zur Haupthandlung der komischen
Oper stand. Erstmals war damit eine italienische Musikkomédie an der Opéra nicht
gemeinsam mit einem anderen, eigenstindigen franzdsischen Musiktheaterwerk zu
héren, sondern bildete das Zentrum des Opernabends.

Dass Bambinis Truppe damit die dreiaktige komische italienische Oper in Paris
dauerhaft etablieren konnte, war allerdings nicht der Fall. Uberblickt man die bei David

* so zeigt sich, dass La finta

Charlton differenziert dargestellten Auffithrungszahlen,'
cameriera (10 Auffithrungen), La donna superba (13 Auffithrungen) und La scaltra gover-
natrice (6 Auffithrungen) gegeniiber den vorhergehenden Intermezzi-Produktionen, die
bis zu 36 Auffithrungen erlebten, deutlich abfallen. Die dreiaktige La scaltra governatrice
weist gemeinsam mit der einzigen weiteren in Paris dreiaktig aufgefithrten Opera buffa
(I viaggiatori, Februar—Mirz 1754, 4—5 Auffithrungen) die insgesamt niedrigsten Auffith-
rungszahlen des gesamten Bambini-Gastspiels in Paris auf. Auch die mediale Rezeption
fiel deutlich geringer aus: Zogen die Auffithrungen der kiirzeren Intermezzi im Mercure
de France eine Aufmerksamkeit auf sich, die in mehrseitige Besprechungen miindete,”
so wird La finta cameriera das erste Mal im Januar 1753 mit der kurzen Nachricht bedacht,
dass die Oper abgesetzt und durch La donna superba ersetzt wurde, die immerhin auf
einer halben Seite positiv besprochen wird.® Die dreiaktige La scaltra governatrice findet
iiberhaupt keine Erwihnung im Mercure de France.

Relativ ziigig kehrte man an der Opéra wieder zu den bewihrten kurzen Intermezzi
zuriick. Im Mirz 1753 wurden La serva padrona und Il maestro di musica erneut in italie-
nischer Fassung aufgefithrt und dabei mit Rousseaus Le devin du village an einem Abend
kombiniert. Es kam in diesem Monat aber auch zu einer Anniherung der italienischen
Truppe an die franzdsische Oper. Anna Tonelli und Pietro Manelli wirkten in der franzo-
sischen einaktigen Opera bouffon Lejaloux corrigé mit,"” in der Arien aus La serva padrona,
11 giocatore und Il maestro di musica parodiert wurden. Im Mercure de France ist dariiber zu
lesen:

Le Public a été allez juste pour ne pas trouver mauvais que M. Manelli & Mlle Tonelli,
qui jouoient, I'un le réle de M. Orgon, & l'autre celui de Suzon, & qui chantoient du
Francois pour la premiere fois de leur vie, eussent une prononciation singuliere: leur
jeu a été drailleurs assez vif."®

Auch wenn die Mitwirkung des italienischen Personals in einer franzdsischsprachigen
komischen Oper durchaus Anklang fand, blieb dies eine singulire Angelegenheit. Im Mai

14 Vgl. CHARLTON, New Light on the Bouffons in Paris (1752—1754), S. 50. Es wurden die aus
Primarquellen stammenden Zahlen herangezogen.

15 Vgl. Mercure de France, September 1752, S. 166—170 (iiber La serva padrona), Mercure de France,
Oktober 1752, S. 163—166 (iiber Il giocatore) und Mercure de France, November 1752, S. 166-169
(tiber Il maestro di musica).

16  Vgl. Mercure de France, Januar 1753, S. 145.

17 DasStick basiert lose auf dem italienischen Intermezzo Il geloso schernito, das1746 in Venedig erst-
mals aufgefithrt wurde.

18 Mercure de France, April 1753, S. 173.
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und Juni 1753 produzierte Bambini erneut italienische Intermezzi mit nur drei Hand-
lungspersonen und kehrte erst im Herbst wieder zu etwas gréfieren zweiaktigen Pro-
duktionen mit vier bis fiunf Handlungspersonen zuriick, von denen Bertoldo in corte im
November 1753 die erfolgreichste darstellte.” Erst mit der letzten Opernproduktion des
Parisaufenthalts der Truppe im Februar 1754 kam abermals eine dreiaktige Opera buf-
fa zur Auffithrung. I viaggiatori stellt eine auf sechs Personen reduzierte Fassung von I
giramondo dar, eine Oper, die Bambini bereits in Innsbruck mit seiner Truppe vermut-
lich im Jahr 1750 auf die Bithne gebracht hatte. Die Pariser Fassung umfasste insgesamt
15 Arien, vier Arietten, zwei Ensembles und mehrere Chorpassagen. Im Unterschied zur
dreiaktigen La scaltra governatrice wurde die Oper nicht mit integrierten Balletten auf-
gefithrt. Die Produktion wurde im Mercure de France durchaus positiv besprochen und
als Erfolg gewertet,” dennoch endete das Engagement Bambinis kurz darauf. Mafgeb-
lich daftir waren nicht finanzielle oder kiinstlerische Erwigungen, sondern die Entschei-
dung des Hofes, auf die politische Zuspitzung der Querelle des Bouffons nach der Ver-
Offentlichung von Rousseaus Lettre sur la musique frangaise im November 1753 mit einer
Absetzung der Opern der italienischen Truppe zu reagieren.”

Die Querelle des Bouffons, in der den Auffithrungen der Intermezzi und Opere buf-
fe der Bambini-Truppe eine solch prominente Rolle zugewiesen wurde, war eine viel-
schichtige Debatte, in der sich musikalische, dsthetische, politische und religiése Aus-
einandersetzungen um die Mitte des 18. Jahrhunderts kanalisierten.** Auch wenn Rous-
seau in der Lettre sur la musique frangaise argumentierte, dass die franzosische Sprache
zur Musikalisierung nicht geeignet sei, kreiste die Querelle des Bouffons um die Frage
der Asthetik und Zukunft von franzésischer Oper und (héfisch geprigter) franzésischer
Kulturtradition.? Dass die italienische Oper an der Pariser Opéra lingerfristig etabliert
werden sollte, war fiir niemanden ein ernsthaftes Anliegen.** Dies zeigt sich nicht zu-
letzt an der spezifischen Position der dreiaktigen Opera buffa. Zu einem tiberwiegenden
Anteil wurden die 1752 bis 1754 gespielten komischen Opern deutlich gekiirzt, stark be-
arbeitet und grofteils mit franzosischen Werken an einem Abend kombiniert. Bezeich-
nend ist, dass die letzte von Bambini in Paris produzierte Oper [ viaggiatori zwar dreiaktig
war, aber im Libretto als »Intermezzo« bzw. »Intermeéde« gefithrt wurde und im Mercu-

19 Vgl. Mercure de France, Dezember 1753, S. 173—-174. Mit 17 Arien, einem Duett und einem Quar-
tett entspricht Bertoldo in corte in etwa dem Umfang der Pariser Produktionen der vorhergehenden
Winters und stellt im Vergleich zur venezianischen Urauffiihrungsproduktion mit 26 Arien eine
deutliche Straffung dar.

20  Vgl. Mercure de France, Mirz 1754, S. 180.

21 Vgl. CHARLTON, New Light on the Bouffons in Paris (1752—1754), S. 41. Wie Charlton auf S. 47 weiter
ausfiihrt, war das Engagement vorzeitig abgebrochen worden und die Truppe sollte fiir den Ent-
fall von zugesagten Gagenzahlungen der geplanten weiteren Vorstellungen finanziell entschadigt
werden.

22 Vgl. Cook, Challenging the Ancien Régime, S. 141-160.

23 Vgl. IsHERwoOD, Nationalism and the Querelle des Bouffons.

24 Letztlich hatte die franzésische Oper mit der Opéra-comique lidngst ein eigenes Genre komischer
Oper etabliert —wenn auch institutionell von der Opéra getrennt. Die Opéra-comique wurde ab
den 1750er-Jahren vermehrt auch auerhalb Frankreichs gespielt und war dann vor allem in den
1770er und 1780er-Jahren europaweit erfolgreich, vgl. MarkoviTs, Civiliser 'Europe.
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re de France auch als Interméde, also »Zwischenspiel«, besprochen wurde.* Die einzigen
beiden dreiaktigen Produktionen waren insgesamt die mit den geringsten Auffithrungs-
zahlen. Und so ist wohl Charles Collé rechtzugeben, wenn er in seinen Erinnerungen
tiber I viaggiatori schrieb: »je crois avec raison, que Paris n'est point fait pour soutenir un
spectacle entier tout italien pendant trois heures«.?® Das Bambini-Gastspiel zeigt, wie
vorsichtig man sich an die Auffithrung dieser »dreistiindigen« Opere buffe herantastete,
wie sehr bei der Gestaltung des Opernabends durch die Kombination mit oder die In-
tegration von Balletten und einschneidende Kiirzungen der Werke auf die Geschmacks-
vorstellungen vor Ort Riicksicht genommen wurde, und wie schnell man das Genre dann
schlieRlich auch wieder fallen lieRR. Die italienische Truppe Bambinis konnte dennoch
aufihr Pariser Engagement mit einigem Stolz zuriickblicken, was sich nicht zuletzt auf
dem Titelblatt einer Auffithrung von Bertoldo in corte in Pesaro 1755 widerspiegelt, auf dem
zu lesen ist: »Dopo essere stato fatto nel 1753. in Parigi.«*’

25  Vgl. Mercure de France, Mirz 1754, S. 180. Die dreiaktige La scaltra governatrice wurde hingegen
im Pariser Libretto als »Dramma giocoso per musica« bzw. »Opéra burlesque« bezeichnet.

26  CoLLE, Journal et mémoires sur les hommes de lettres, les ouvrages dramatiques et les événe-
ments les plus mémorables du régne de Louis XV, S. 396. Collé bezeichnet hier ebenfalls die Oper
I viaggiatori als Interméde. Vgl. auch CHARLTON, New Light on the Bouffons in Paris (1752-1754),
S. 51

27  Bertoldo in corte. Dramma giocoso per musica, Pesaro 1755. An der Auffiihrungsserie wirkten
Sangerinnen und Sanger der Bambini-Truppe mit. Ob Eustachio Bambini sie als Impresario ver-
antwortete, geht aus dem Libretto nicht hervor.
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12 Die Opera buffa
im hofisch-kommerziellen Spannungsfeld

»lch habe zugleich fuer Wohlgebohren nur
so viel melden wollen, dafs nun mehro schon
5 mahl die Opéra Commique aufgefiihrt ist,
solches ungemein viel Vergniigen bey Herr-
schaften und Burgerstande veruhrsacht.«
(Kastellan Vorpahl an Koénig Friedrich I1., 31.
Dezember 1766)

Die Opernkultur an den europiischen Héfen wird in der ersten Hilfte des 18. Jahrhun-
dertvorwiegend mit der Gattung der Opera seria in Verbindung gebracht. Diese Annah-
me lasst sich anhand der bereits dargestellten Verbreitungswege der Opera buffa dif-
ferenzieren. Bereits die erste nachweisbare Opera buffa-Auffithrung auflerhalb Italiens
Madama Ciana fand 1740 am Lissaboner Hoftheater statt. In den folgenden Jahren lassen
sich Auffithrungen in unterschiedlichen Kontexten an europdischen Hofen als auch in
ihrem Umfeld nachweisen, so dass sie nicht nur, wie im Eingangszitat an Friedrich II.
fiir Auffithrungen in Breslau beschrieben, dem Biirgerstand, sondern auch bei Hofan-
gehorigen »ungemein viel Vergniigen« hervorriefen. Dabei fillt allerdings auf, dass die
Opera buffa an manchen Héfen wie in Wien oder Braunschweig besonders frith, an an-
deren wie am Warschauer oder Wiirttemberger Hof besonders spit und an einigen wie
dem Bayreuther Hof iiberhaupt nicht ins Repertoire aufgenommen wurde.

Die jeweiligen Opernproduktionen in einem héfischen Kontext standen in unter-
schiedlichem Mafe in einem hoéfisch-kommerziellen Spannungsfeld, das sich in vari-
ierenden Organisationsformen und Produktionsbedingungen widerspiegelte und sich
von rein stidtischen Produktionsbedingungen unterschied. Wie in Kapitel 2 ausgefiihrt,
konnten Hofe als kulturelle Zentren attraktive Auffithrungsorte fir Opernensembles
sein. Im hoéfischen Kontext treten insbesondere Dresden und Wien als Zentren der
Opera buffa-Rezeption mit den meisten Auffithrungsserien im Untersuchungszeitraum
(jeweils 25) hervor. Von einer Zusammenarbeit konnten sowohl Operisti als auch Fiirs-
tenhiuser profitieren, wobei die Opera buffa insbesondere fiir europiische Fiirsten eine
attraktive erginzende oder ersetzende Reprisentationsform zur Opera seria darstellen
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konnte.! Die Kooperationen von Héfen mit Impresari verweisen auf den groflen Ein-
fluss, den Hofe zu dieser Zeit auch auf kommerzielle Opernbetriebe nehmen konnten,
die hiufig eher im Licht einer Verbiirgerlichung betrachtet werden.”

Im Folgenden wird zunichst das Verhiltnis zwischen héfischen und kommerziel-
len Produktionsbedingungen konzeptualisiert, um anschliefend zu erliutern, ob und
wie Opera buffa zur héfischen Reprisentation eingesetzt werden konnte. In einem Ex-
kurs am Ende dieses Kapitels werden am Beispiel der Bayreuther Residenz Uberlegun-
gen dazu angestellt, warum sich die Opera buffa im Untersuchungszeitraum an man-
chen Héfen nicht etablieren konnte. Damit betreffen die Uberlegungen des ersten Tei-
les insbesondere den Bereich der Struktur des Hofes, der nach Andreas Pe¢ar deutlich
vom Hof als Bedeutungstriger und Instrument fiirstlicher Reprisentation unterschie-
den werden muss, und der hier im zweiten Teil in den Fokus riickt.? Es stellen sich fol-
gende Fragen: Welche unterschiedlichen Produktionsbedingungen herrschten an euro-
péischen Hofen und bei hofnahen Ereignissen fiir die Opera buffa? Welche Vorteile ver-
sprachen sich Impresari und Firstenhduser durch ihre jeweiligen Arrangements? Wel-
che Funktionen konnten Opere buffe in hofischen Reprisentationen itbernehmen, und
wurde das Genre unterschiedlich eingesetzt? Hatte ein hofischer Kontext Auswirkungen
auf die Repertoire-Auswahl von komischen Opern und wurden sie fir héfische Ereignis-
se an die Stilhohe eines hofischen Publikums angepasst?

Produktionsbedingungen

Wahrend Impresari mit ihren mobilen Operntruppen bei rein kommerziellen Auffih-
rungen in Stidten, wie z.B. in Hamburg fir alle anfallenden Kosten der Produktion
selbst aufkommen mussten, und damit wie bereits in Kapitel 3 beschrieben auch ein
finanzielles Risiko eingingen, zeichnen sich die Produktionsbedingungen im hofnahen
und héfischen Kontext durch verschiedene Finanzierungsmodelle aus.* Das Spektrum
der unterschiedlichen Arrangements war grof3. Ein Grund hierfiir waren die unter-
schiedlichen sozio-politischen Ausgangslagen der Hoéfe, die sowohl durch finanzielle
Krisen, Kriege, Thronwechsel und politische Ambitionen gepragt waren, als auch durch
individuelle hofische Strukturmerkmale wie Zeremoniell, hauseigene Musiktradi-
tionen und Ausstattungen.’ In diesem Zusammenhang wurde die Unstetigkeit der
Institutionen europiischer Hofopern im 18. Jahrhundert hiufig als »Krise der Hofmu-

1 Siehe hierzu SIEGERT, Opera buffa als spatabsolutistische Reprasentation, S. 79—95 und HENZE-
DOHRING, Friedrich der Grofie, S. 125-144 und 163-186.

2 Vgl. MUckKE, Offentlichkeit und Kommunikationssystem, S. 131; MEINEL, Fir First und Vaterland,
S.352f.; VAN DER HOVEN, Musikalische Reprasentationspolitik in Preussen (1688—1797), S. 258—260.

3 Vgl. PECAR, Fragen an den Hof Friedrichs des Grofien im europdischen Kontext.

4 Fir den Hofopernbetrieb waren die Gehélter der Komponisten und Spitzensdngerinnen und -sin-
ger die hochsten Ausgaben. Vgl. RIEPE, Essential to the reputation and magnificence of such a
high-ranking prince, S. 167.

5 Vgl. STROHM, Dramma per musica, S. 86ff.; BAUER, Die hofische Gesellschaft in Deutschland von
der Mitte des 17. bis zum Ausgang des 18. Jahrhunderts, S. 89ff.
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sik« diskutiert.® Die angesprochenen unterschiedlichen Aspekte konnten zum einen
signifikanten Einfluss auf die verschiedenen Organisationsformen und Produktions-
bedingungen der Opera buffa an den verschiedenen Hofen und zum anderen auf den
Umgang mit der Gattung in ihrer jeweiligen Reprisentationspolitik nehmen.

Eine erste Moglichkeit stellte die finanzielle Férderung von anlassbezogenen Auf-
fithrungen dar. Ein Beispiel hierfiir sind die Hochzeitsfeierlichkeiten der Infantin Maria
Luisa von Bourbon-Spanien mit dem spiteren Kaiser Leopold II., wihrend denen Inns-
bruck im Juli und August 1765 zum zentralen Ort des Geschehens fiir den Habsburgi-
schen Hof wurde. Kaiserin Maria Theresia hatte viele Details der Hochzeit selbst orga-
nisiert. Walther Brauneis geht davon aus, dass der Impresario Giuseppe Grandini auf
eigenes Risiko fiir die Feierlichkeiten mit seinen Operisti nach Innsbruck gereist war.
Interessanterweise fithrt Maria Theresia bereits in einem Brief vom 10. Mai 1764 an die
Grifin Enzenberg den Wunsch an: »De la cour viendront un opéra et une comédie itali-
enne.«” Nur einen Tag nach der Ankunft der kaiserlichen Familie eréffnete Grandini am
16. Juli 1765 mit einer Opera buffa das Neue Hoftheater in Innsbruck.® Wenngleich we-
nig iiber die Auffithrung bekannt ist, so wurde das Risiko jedoch von Seiten des Hofes
etwas abgemildert, da laut der Abrechnung der Theatral Cassa ein Geldgeschenk von 50
Dukaten an den Impresario gemacht wurde.’

Ein zweites kommerzielles Modell mit hofischer Férderung lisst sich fir die Ope-
ra buffa-Auffithrungen zur Leipziger Ostermesse 1745 und zur Michaelismesse 1751 be-
schreiben. Obwohl die Auffithrungen von Angelo und Pietro Mingottis mobiler Opern-
truppe in einem stidtisch-kommerziellen Kontext stattfanden, sind sie durch die Inter-
aktionen des Dresdner Hofes und eine Subvention durch den Hof als hofnah einzuord-
nen. Fiir die Vorbereitung des ersten Aufenthalts der Mingottischen Operisti in Leip-
zig wurden die Aufgaben innerhalb der Truppe geteilt und der Soprankastrat Filippo
Finazzi itbernahm Elemente der Organisation.’® Mit Blick auf das hofisch-kommerzi-
elle Spannungsfeld ist auffillig, dass Finazzi bereits bevor er fiir die Operntruppe beim
Leipziger Rat um eine Spielerlaubnis fiir die Ostermesse 1744 gebeten hatte, ein Schrei-
ben vom sichsischen Geheimrat und Direktor fiir Inneres Heinrich von Briihl erhielt, in
dem der Truppe »von Seiten des Hofes die Erlaubniif} ertheilet worden, wihrender Os-
ter-MefRe des jetztlaufenden Jahres zu Leipzig Italienische Opern auf dem dasigen Theatro
spielen zu diirfen [..]J«." Der Einfluss des Sichsischen Hofes ging jedoch weit iiber das
Empfehlungsschreiben hinaus. Kurfiirst Friedrich August II. hatte ein grofRes Interes-
se daran, dass die Operntruppe bei der Ostermesse auftrat. Der Hof wandte sich daher

6 RIEPE, Essential to the reputation and magnificence of such a high-ranking prince, S. 160f.

7 RITTER VON ARNETH (Hg.), Briefe der Kaiserin Maria Theresia an ihre Kinder und Freunde, Bd. 4,
S. 454.

8 Vgl. BRAUNEIS, [...] Bey glorreichster Vermahlung ihrer Koniglichen Hoheiten [...] zu Inspruck in Ty-
rol von Hof aus abgehaltenen Festivitaeten [..] anno 1765, S. 85; BERNARD und ZEDINGER, Schick-
salsstadt Innsbruck, S. 132.

9 Vgl. BRAUNEIS, [..] Bey glorreichster Verméhlung ihrer Koniglichen Hoheiten [..] zu Inspruck in
Tyrol von Hof aus abgehaltenen Festivitaeten [..] anno 1765, S. 85.

10  BARWALD, Italienische Oper in Leipzig, Bd. 1, S. 155f.

1 Zitiert nach ebd,, S. 6.
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wiederholt direkt an den Leipziger Rat, um den kurfirstlichen Wunsch, die Auffithrun-
gen zu ermdglichen, zu unterstreichen. In der Folge wurde den Operisti die Hilfte der
anfallenden Standgeldkosten erlassen und sie mussten im Gegensatz zu den Hofkomo-
dianten um die Prinzipalen Neuber fiir jeden Spieltag nur einen, anstatt zwei Thaler be-
zahlen. Trotz dieser Sonderkonditionen gab die Operntruppe ihre Auffithrungen weitge-
hend autonom und auf eigene Kosten im Leipziger Reithaus. Nicht nur die wiederholte
Unterstittzung beim Erhalt einer Spielerlaubnis in Leipzig, die der pietistisch geprigte
Stadtrat nur durch Dringen des Dresdner Hofes auszustellen bereit war, waren ein Ge-
winn fir das Unternehmen, sondern auch die giinstigeren Konditionen als Finanzhilfen
bei den Standgeldern. Erst 1753, als Giovanni Battista Locatelli sich bei der Messe bewarb,
wurden die Subventionen eingestellt, weil sich die Oper zu dem Zeitpunkt institutionell
etabliert hatte.”

Auch in Sankt Petersburg ist in den Jahren 1757 und 1759 ein kommerzielles Modell
mit finanzieller Férderung durch den russischen Hof anzutreffen. So fithrte Locatelli
Opere buffe fiir den russischen Hof auf, die auch fiir ein zahlendes Publikum zuginglich
war, nachdem die Kaiserin Elizaveta Petrovna vertraglich die Ubernahme seiner Schul-
denvon fritheren Auffithrungsorten beglichen hatte.” Der kaiserliche Hof mietete fortan
die ersten Logen, die gewdhnlich jeweils jihrlich 300 Rubel kosteten.™

Ein drittes Modell stellt das teilsubventionierte Impresa-Haus dar, in dem wihrend
bestimmter Saisonen mobile Operisti ein Spielprivileg fiir ihre Auffithrungen erhielten.
Ein Beispiel fiir ein solches Modell ist das Morettische Theater in Dresden, das Pietro Mo-
retti 1754/55 im sogenannten italienischen Dérfchen erbauen lief3. Das holzerne Theater
wurde erst 1761 durch Moretti mit Steinen umbaut. Die Nihe zum Hof kulminierte 1763
als der Dresdner Hof nach dem Tod des Kurfiirsten Friedrich August II. das Theater er-
warb und dieses fortan als »Kleines kurfiirstliches Theater« anfiithrte. Fiir die Jahre des
ersten Privilegiums liegen fiir Locatellis Truppe keine kompletten Vertrige vor. Riick-
schliisse konnen nur mit Hilfe der Notanda Zum Reglement bey denen Locatell. Operetten im
Ital. Dorffe 1755, dem Reglement Wie es bey denen Operetten des HI. Locatelli zu halten, wenn sol-
che die Konigl. Herrschaften besuchen und dem beiliegenden Arrangement™ gezogen werden,
in denen erldutert wird, welche Logen und Plitze im Theater fiir den Hof unter welchen
Umstinden zu reservieren seien. Eine erste Kontrollfunktion oblag dem Hof dadurch,
dass der Directeur des Plaisirs (bis 1764 Heinrich von Dieskau und danach Freiherr Joseph
von Racknitz) jeweils zwei Theatergesellschaften ein Privilegium gab. Locatelli wechselte
sich 1756 beispielsweise mit seinen Vorstellungen mit der Theatergesellschaft von Johann
Christian Kirsch ab. Das Dresdner Hofjournal vermerkt fiir das Jahr 1755 Auffithrungen
von Locatellis Operisti von Mai bis Ende September, die sowohl der Kurfiirst und die Kur-
fiirstin, als auch die Kurprinzessin und der Kurprinz regelmiflig gemeinsam mit dem

12 Vgl.ebd., S.131f.

13 Vgl. BONNER, Catherine the Creat and the Rise of Comic Opera in Late Eighteenth-Century St.
Petersburg, S. 196f.

14 Vgl. STAHLIN, Zur Geschichte des Theaters in Russland, S. 16.

15 Vgl. die beiden Lagen Locatelli 1755, 1756 am Ende der Akte Italidnische Opern und Comoedien in Dref3-
den 1754, 1755, 1756, D-Dla, 10006 Oberhofmarschallamt, Nr. G Akten zum Karneval, Nr. 62a.
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Hofstaat besuchten.’ Aus der Akte Italidnische Opern und Comoedien in Dref3den 1754, 1755,
1756 geht hervor, dass Locatelli, genau wie auch im Vertrag mit seinem Nachfolger Giu-
seppe Bustelli beschrieben, dem Hof eine festvorgeschriebene Anzahl an ausgewihlten
Logen und Plitzen kostenfrei zur Verfiigung stellen musste. Bei Locatellis Auffithrun-
gen wurden im ersten Rang drei Logen fiir die fiirstliche Familie und weitere Plitze im
Cercle, sowie vierzehn Logen im ersten Rang und fiinf Logen im zweiten Rang fiir aus-
gewahlte Hofangehorige entsprechend der Hofordnung reserviert. Damit blieben den
Impresari nur etwas mehr als die Hilfte der Plitze fiir den freien Verkauf iibrig. Die Bil-
lets waren fiir alle Personen »die Konigl. Hohen Herrschaften ausgenommen« notwen-
dig und wurden nach Veranlassung durch den »Legations-Rath« fiir die Hofangehérigen
am Morgen jeder Auffithrung von den Hoffourieren gebracht, unter der Voraussetzung
»wenn der Hof hinein gehet«.”” Da die Fouriere traditionell am Hof fiir die Uberwachung
des Hofzeremoniells und die Organisation von Hoffeierlichkeiten zustindig waren, zeigt
sich allein durch diese Organisationsform das héfische Geprige der Auffithrungen.'® Al-
lerdings scheinen fiir die seltenen Fille, wenn niemand aus der fiirstlichen Familie zu
den Vorstellungen ging, besondere Regelungen existiert zu haben. So heifdt es 1755: »Weil
den 23. Maj. niemand von Konigl. Herrschafften, als Sr. Konigl. Hoh. der Chur Prinz und
Chur Prinzef3in in der Operette gewesen, so sind die Billets, von IThro Majt. der Kénigin
auch Konigl. Prinzen und Prinzefinnen Hofstatt, nicht vertheilet, sondern wieder zu-
riickgegeben worden.« In diesen Fillen durfte Locatelli auch Plitze auf dem Cercle ver-
kaufen, allerdings nur an jene Personen, »so bey Hofe in den Cercle admittiret waren«."
Wie Panja Miicke ausfiihret, erhielt der Impresario meistens zum Ausgleich fir die kos-
tenlosen Plitze fiir den Hof eine jihrliche Subvention.*®

Nach dem Erwerb des Theaters 1763 durch den kurfiirstlichen Hof kénnten sich die
Konditionen und Funktionen verindert haben, da die Hofkapelle verkleinert und derita-
lienische Hofopernbetrieb 1763 eingestellt worden war. Nun itbernahm das Theater un-
ter dem offiziellen hofischen Etikett eines »kurfiirstlichen Theaters« einen Teil des Hof-
opernbetriebs. In den Vertrigen, die fir den Impresario Guiseppe Bustelli ab 1770 vorlie-
gen, zeigt sich, dass spitestens nach der Ubernahme des Theaters durch den Hof die Im-
presari das Theatergebaude kostenlos nutzen konnten und ihnen sowohl die Hofmusiker
der Hofkapelle als auch die Dekorationen aus dem Fundus zur Verfiigung gestellt wur-
den.” Die Opernunternehmer waren fiir die Kosten des Gesangs- und Tanzpersonals,
des Notenmaterials und partiell der Beleuchtung zustindig. Der Hof behielt spitestens

16  Vgl. DreRdner Hof-Journal gefithret in Ao: 1755, D-Dla, 10006 Oberhofmarschallamt, Nr. O Akten
zu den Hoftagebiichern, Nr. | Reisen, Nr. 23a.

17 Vgl.im Reglement der beiden Lagen Locatelli 1755, 1756 am Ende der Akte Italidnische Opern und Co-
moedien in Dref3den1754,1755, 1756, D-Dla, 10006 Oberhofmarschallamt, Nr. G Akten zum Karneval,
Nr. 62a.

18  Vgl. MULLER, Der Firstenhof in der Friihen Neuzeit, S. 21.

19 Vgl. die beiden Lagen Locatelli 1755, 1756 am Ende der Akte Italidnische Opern und Comoedien in Dref3-
den 1754,1755, 1756, D-Dla, 10006 Oberhofmarschallamt, Nr. G Akten zum Karneval, Nr. 62a.

20  #'Vgl. MUcKE, Wandertruppe und Hofoper, S. 140-142.

21 22Vgl. Acta Schauspiele und Redouten auf dem kleinen Theatre, in specie Die dem Entrepreneur Bustelli
fiir seine eigene Rechnung iiberlassene Opera Buffa betr. Anno 1770, D-Dla, 10026 Geheimes Kabinett,
043.032.04. Musikalische Kapelle und Hoftheater, Nr. Loc. 00908/07.
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jetzt nicht nur durch den directeur des plaisirs darauf Einfluss, welche Impresari ein Pri-
vilegium erhielten, sondern auch das Repertoire musste mit ihm abgestimmt werden.
In den 1770er-Jahren nahmen die Verpflichtungen der italienischen Impresari gegen-
iiber dem Hof weiter zu.** Damit niherten sich die Konditionen in Dresden zunehmend
der teilsubventionierten Impresa-Struktur an, wie sie in Wien ab 1740 etabliert wurde,
auf die im nichsten Modell niher eingegangen wird. Auch in Warschau findet sich mit
dem Regierungsantritt des polnischen Konigs Stanistaw August Poniatowski von 1765
bis 1767 ein teilsubventioniertes Impresa-Modell, in dem Carlo Tomatis als directeur des
plaisirs kostenfrei das konigliche Opernhaus zur Verfiigung gestellt wurde, er eine jahr-
liche Subvention fiir den 6ffentlich zuginglichen Spielbetrieb und die Zusicherung ei-
ner Kompensation bei méglichen Verlusten durch das Kénigshaus erhielt. Daftir musste
er italienische Singerinnen und Singer, die Opera buffa auffithren wiirden, sowie eine
Truppe fur franzdsisches Sprechtheater und Opéra-comique einstellen und sein jeweili-
ges Programm mit dem Kénig abstimmen.”

Alsviertes Modell ist das teilsubventionierte Impresa-Modell in Vollzeit anzufiihren,
das sich dadurch auszeichnet, dass es sehr stark unter der Kontrolle des Hofes stand und
den kompletten Hofopernbetrieb abdeckte. Besonders gut ist die Vertragslage der Pich-
ter fitr den Wiener Hof iiberliefert, die die finanziellen Herausforderungen verdeutlicht.
Hatte bereits Kaiser Karl VI. 1720 mit der Instanz eines »Appaldators« ein erstes Pacht-
Unternehmen am Hof erméglicht, das exklusiv Opern im Kleinen Hoftheater auffiihrte,
ging Kaiserin Maria Theresia nach dem Tod ihres Vaters noch einen Schritt weiter, als sie
1741 erst Joseph Carl Selliers und nach dessen wirtschaftlichen Misserfolg schliefilich im
Dezember 1747 Baron Rocco Lo Presti das Ball- und Opernprivileg fiir das Theater im ehe-
maligen Ballhaus nichst der Burg am Michaelerplatz itbergab.** Unter dem Entrepre-
neur Selliers wurde 1744 mit La finta cameriera erstmals Opera buffa in Wien aufgefihrt.
Die beiden Vertrige von Selliers und Lo Presti dhneln sich grundlegend in den Anforde-
rungen, die der Hof fiir das Privilegium von Opernauffithrungen und die Verpachtung
des Ballhauses stellte. Dennoch fillt gerade im Vertrag mit Lo Presti die mehrfache Be-
tonung der fir die héfische Reprisentation notwendigen »Magnificenz« auf. Wie bereits
Selliers musste er sich verpflichten, den Anweisungen des Hof- und Cammer-Musikdi-
rektors Folge zu leisten, der sowohl die Kontrolle iiber das Repertoire, die Bithnenbil-
der, Kostiime und Dekorationen beibehielt, wodurch die Organisationsstruktur hofisch
verankert blieb. Die Vertrige beinhalteten verschiedene Vertragspunkte, die gewdhren
sollten, dass der Wiener »Theatralstaat«*® seine »Magnificenz« nicht verlor. Hierzu ge-
hérte sowohl der Zustand des Theatergebiudes, der »vermittels seinen aigenen unkos-
ten, in Besseren Stand herzustellen« sei, die Illumination, die Qualitit des Personals, in
dem »die Besten und renomirtesten Virtuosen, die da immer, es seye in Wilsch Land, od

22 Vgl. hierzu MUckEe, Wandertruppe und Hofoper, S. 142.

23 Vgl. PARKITNA, Opera in Warsaw, 1765-1830, S. 7; BERNACKI, Teatr, dramat i muzyka za Stanistawa
Augusta, S. 8.

24 Vgl. SOMMER-MATHIS, Theater und Fest, S. 462.

25  Vgl. hierzu SOMMER-MATHIS, Hoftheater und Hofoper, S. 175f.: »Die Entwicklung eines Theatral-
staats« im Kapitel »Hoftheater und Hofoper, in Verwaltungsgeschichte der Habsburgermonar-
chie in der Frithen Neuzeit, hierzu auch: FENBOCK, Getanzte Politik, S. 34f.
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anderwerts, werden zu finden seyn, herbey zuschaffen, jedesmahlen nach beliebigster
Wahl des allerhéchsten Kayl: Hofes, als auch »das Orghester auf bessere arth zu placi-
ren mit mehreren Musicis zu besezen, dann von Einem deren besten Meistern dirigiren
zu lassen.

Dariiber hinaus verpflichtete sich Lo Presti nur Opern »von denen beruffnesten
Meistern, so oder dahir, oder in Wilsch Land zufinden, com-poniren zu lassen« und
dass die Tinze »vortrefilich in die Augen fallen, und zu jederminiglichen Gusto seyn
mogen [..] ebener massen hirzu die besten, und behindesten so Dinzer, als Dinze-
rinnenc«. Fir die tiglich zu gewihrleisteten Auffithrungen mussten »eine franzgsisch
— oder Italianische Banda davon, so Tauglich, und gut wirdet aufgebracht werden
konnen, zuhalten [..] damit der allerhéchste Kayl. Hof allzeit nach moglichkeit wohl
bedienet werden mége.«*® Diese musste ebenfalls fiir Auffithrungen in Schénbrunn zur
Verfiigung stehen, wenn sich die kaiserliche Familie dort aufhielt. AuRer dem laufenden
Theaterbetrieb wurde zudem sichergestellt, dass weiterhin ein Recht auf Festopern fiir
ein exklusives Publikum im Burgtheater bestehen blieb, auch wenn die Kaiserin dieses
nur einmal 1744 zur Hochzeit ihrer Schwester Maria Anna, bei der Johann Adolph Hasses
Ipermestra im GrofRen Hoftheater aufgefiihrt wurde, in Anspruch nahm.”

Im Vertrag wurde interessanterweise ein traditionelles Merkmal der Hofoper veran-
kert, das vorsah, dass das Publikum freien Zutritt zu den Vorstellungen an den »aller-
hochsten Kayl. Konigl. Hofes fallenden Glor-wiirdigsten Nahmens- und Geburths- Ti-
gen«erhielt. Dies konnte Einfluss auf die Publikumsstruktur nehmen, da Hofopern, wie
Miicke anmerkte, zum Teil durch ihre kostenfreien Eintrittskarten ein breiteres Publi-
kum erreichen konnten, als es bei kommerziellen Auffithrungen durch die fiir viele un-
erschwinglichen Eintrittspreise moglich war.?® Lo Presti wurden fiir diese Vorstellungen
»gegen das allermildest zugesagte Regal Pr 200 duggaten« versprochen. Fiir die Reper-
toire-Erweiterung um die Opera buffa wurde jedoch der elfte Absatz des Vertrages ent-
scheidend, da in diesem geregelt wurde, dass der Impresario ohne Absprachen mit dem
Hofneben dem Opera seria-Ensemble, das aus sechs Singerinnen und Singern bestand,
ein separates Buffa-Ensemble engagieren konnte:

demselben bey denen tbrigen in dem Hof-Ball-Hauf producirenden Operen, und Co-
moedien in allen freye Hand und Wabhl gelassen, in folge dessen Er sowohl die Stim-
men, Musicos, Ddnzer, Actores, und all-Gbriges nach seinem Be-lieben, und ohne an-
frag beschreiben, aufnehmen, und abdan-ken, auch nach seinem Besten Befund an-
ordnen mége, und kénne.”

Wihrend die Pichter strengen Vorgaben fiir diejenigen Opernproduktionen folgen
mussten, die den ehemals hofischen Opernbetrieb ersetzten, zeigt der zitierte Passus,
dass die Opera buffa nicht zum traditionellen Hofopernrepertoire gehorte und die
Pichter hier frei in der Gestaltung des Spielplans waren. Trotz dieser vertraglichen
Differenzierung beim Repertoire ermdoglichte der elfte Absatz, dass die Opera buffa

26  A-Whh, StK, Interiora 86—2, fol. 41r—41v.

27 Vgl. SOMMER-MATHIS, Theater und Fest, S. 462.

28  Vgl. MUCKE, Offentlichkeit und Kommunikationssystem, S. 131.
29  A-Whh, StK, Interiora 86—2, fol. 41r—41v.
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durch ihre Auffihrung im ausgelagerten Opernbetrieb frith in den hofischen Kontext in
Wien riickte.

Lo Presti engagierte jedoch nur im Jahr 1748 ein zusitzliches Ensemble aus acht Sin-
gerinnen und Singern. Wihrend fiir die ersten Opera buffa-Auffithrungen unter Selliers
das einschligige Gesangspersonal nicht identifiziert werden konnte, befinden sich 1748
in Lo Prestis Truppe nicht nur Anna Castelli und Pietro Costantino Compassi, sondern
auch Nicola Setaro, der ein wichtiger Akteur der frithen Verbreitung des Genres war.*® Lo
Prestis Ensemble brachte sechs Opere buffe, darunter La commedia in commedia, im Burg-
theater auf die Bithne. Allerdings bot er nach der nicht unerheblichen Anzahl von knapp
50 Auffithrungen bereits 1749 keine Opere buffe mehr an.

Reprisentationsstrategien der Hofoper wie sie noch unter Leopold I. und seinen
Nachfolgern gingig waren, blieben in dieser Organisationsstruktur in Wien stirker als
z.B. in Dresden erhalten. Selliers und Lo Presti gewahrten ausgewihlten Hofangeho-
rigen freien Zutritt und reservierten fiir sie Logen im ersten Rang sowie die Hilfte der
Galerie. Sie konnten nach Absprache mit dem Hof die iibrigen Plitze jedoch frei ver-
kaufen. Lo Presti erhielt dafiir kostenfrei Requisiten und Kostiime aus dem kaiserlichen
Inventarium, die Nutzung des Gebiudes, sowie, wie zuvor Selliers, 3.400 Reichsthaler
in monatlichen Raten. Selliers und Lo Presti erhielten das exklusive Privilegium, jede
Form von »Spectaclen von was Nahmen od[er] Gattung« von Opern, iber musikalische
Akademien und Maskenbille in der Faschingszeit in der Stadt und ihren Vorstidten
aufzufithren. Dariiber hinaus sollte Lo Presti fiir Auffithrungen von Festopern in der
Hofburg auf dem GrofRen Theater 8.000 Gulden und auf dem Kleinen Theater 6.000
Gulden erhalten. Allerdings scheinen die Forderungen des Hofes auch fir Lo Presti
die Vorteile des Privilegs nicht aufgewogen zu haben. Durch seine grofRen finanziellen
Schwierigkeiten verlor er 1752 die Spielgenehmigung, und der spitere Staatskanzler
Wenzel Anton Kaunitz-Rietberg schlug schliefilich vor, die Organisationsstruktur ein
weiteres Mal zu reformieren.”

Ein letztes fiir die Zeit eher ungewdhnliches Modell stellt die Vollsubventionierung
von Opera buffa-Auffithrungen durch den Hof dar. Wihrend des Untersuchungszeit-
raumes dieser Studie ist hierfiir das eindriicklichste Beispiel der preuflische Hof Konig
Friedrichs II., der auch die Opera seria anders als andere Hofe ab Mitte des 18. Jahr-
hunderts noch vollsubventionierte. Dieses Modell findet sich dariiber hinaus im Unter-
suchungszeitraum nur in Hildburghausen;** wo allerdings nur zwei Opera buffa-Auf-
fithrungsserien, jeweils 1764 und 1765, nachweisbar sind.*® Die preufSischen Auffithrun-
gen waren komplett hofisch verankert: Sie fanden ab 1754 regelmifig entweder in dem
1748 neu erdffneten »Komodiensaal« des alten Potsdamer Stadtschlosses oder bei Hof-
festlichkeiten im Schlossgarten Charlottenburg statt. Obwohl die Buffa-Auffihrungen

30 Vgl. hierzu die Ausfithrungen in Kapitel 6.

31 Vgl. FENBOCK, Cetanzte Politik, S. 34f.

32 Wieim Kapitel Transformationen von Repertoire und Ensemble ausgefiihrt, fanden auch in Mannheim
ab spitestens 1769 regelmiRig vollsubventionierte Auffiihrungen von komischen Opern am Hof
statt. Im Gegensatz zum preufSischen Modell wurden jedoch keine neuen Sangerinnen und Sanger
spezifisch fir das komische Genre eingestellt, sondern das Hofpersonal iibernahm die Rollen mit
entsprechenden Anpassungen.

33 Vgl. STEINER, Geschichte des Theaters zu Hildburghausen, S. 43.
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mit der Koniglichen Hofoper in Berlin das Hofopern-Charakteristikum eines kostenlo-
sen Zutritts des Publikums zu den Auffithrungen teilten, nahm Friedrich II. eine deut-
liche riumliche Trennung zwischen den beiden Hauptauffithrungsorten vor. Die Opera
seria kam in der Residenzstadt Berlin und die Opera buffa im Entscheidungszentrum
in Potsdam auf die Bithne. Wihrend die komische Oper zuerst insbesondere im Frith-
ling, Sommer und Herbst aufgefithrt wurde, wenn keine Auffithrungen der Opera seria
stattfanden, wurde am 16. Dezember 1763 erstmals der Karneval mit Goldonis I portentosi
effetti della madre natura erdffnet. Nicht nur die Hauptauffithrungsorte trennte Friedrich
I1. strikt voneinander, sondern auch das Gesangspersonal. Wie in Wien wurde auf Sin-
gerinnen und Singer gesetzt, die ausschliefllich dafiir zustindig waren, komische Opern
auf die Bithne zu bringen. Nachdem das Ensemble aufgrund des Siebenjahrigen Krieges
aufgelost wurde und es zwischen 1757 und 1763 zu keinen Auffithrungen mehr kam, enga-
gierte Friedrich II. Ende 1763 einen Impresario, der diesbeziigliche Agenden iibernahm.
Die Wahl fiel auf Johann August Christoph Koch und sein bereits bestehendes Ensemble,
das durch Marianna Gheri erginzt wurde.

Die Finanzierung der Buffa-Auffithrungen erfolgte aus verschiedenen Quellen. Her-
vorhebenswert ist, dass das Buffa-Gesangspersonal aus anderen Geldern als die Sin-
gerinnen und Singer der Hofoper finanziert wurde. Zu Beginn der Auffithrungen im
Potsdamer Stadtschloss 1754 erhielten das Ehepaar Paganini jahrlich zusammen 2.500
Rthlr., Filippo Sidoti 250 Rthlr. und Giovanni Croce 350 Rthlr.** Dariiber hinaus wur-
de den Singerinnen und Singern monatlich direkt fiir ihre »Pension« ein fester Betrag
aus Friedrichs II. privater Schatulle gezahlt,* aus der sie auch Diiten erhielten, die der
Konig an seinen Schauspieldirektor Ernst Maximilian Sweerts Freiherr von Reist aus-
zahlte *® Die Auffithrungen wurden jeweils von Musikern der Hofkapelle und vom Tanz-
personal des Hofballetts durchgefiihrt. Die Mitglieder der Hofkapelle und die Tinzerin-
nen und Tinzer wurden dabei aber eben nicht aus Friedrichs privater Schatulle, sondern
aus der General-Domainen-Kasse oder der Hofstaatskasse vergiitet. Nur fiir besondere
Auftritte wurden sie ebenfalls aus seiner privaten Schatulle bezahlt.*” Das Buffa-Perso-
nal besaf$ somit durch die Abrechnungen einen anderen Status als das Gesangspersonal
der Kéniglichen Hofoper in Berlin. Obwohl fiir Auffithrungen der komischen Oper De-
korationen und Kostiime aus der Hofoper verwendet werden konnten, wurden solche
auch spezifisch fiir Auffithrungen hergestellt, die dann ebenfalls aus Friedrichs privater

34  Die Schatullrechnung ist online verfigbar unter: https://quellen.perspectivia.net/de/schatullrech
nungen/ms_254_tr#6827, abgerufen am 07.02.2022.

35 Das Ehepaar Paganini erhielt von Oktober 1753 bis April 1756 monatlich zusammen 125 TI. Sidotis
monatliches Gehalt steigerte sich von 20 Tl. 16 Gr. (Oktober 1753 bis1756) bis auf 83 Tl. (Oktober 1763
bis Marz 1764). Zwischen 1756 und1757 scheinen die Sangerinnen und Sanger vornehmlich 45 Tl 20
Cr. erhalten haben. Zwischen 1763—1764 erhielt das Ehepaar Koch im Monat zusammen 116 TI. 16
Cr., Francesco Paladini und Ottavia Gheri jeweils 83 Tl. 8 Gr. Vgl. HENZEL, Die Schatulle Friedrichs
11. von Preussen und die Hofmusik (Teil 1).

36  Vgl. ebd. und D-Bga, I. HA Rep. 36 Geheimer Rat, Hof- und Giiterverwaltung, Nr. 2658.

37  Vgl.ebd. und | HA Rep. 36 Geheimer Rat, Hof- und Giiterverwaltung, Nr. 2661.
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Schatulle an den Schauspieldirektor bezahlt wurden.*® Das 1764 erstellte »Inventarium
der Intermezzo Kleider zu Potsdam« verzeichnet diesbeziiglich 62 Eintrige.* Indem der
preufdische Konig alle Kosten fiir die Auffithrungen deckte, ging Koch als Impresario ein
deutlich geringeres finanzielles Risiko ein, als bei Auffithrungen, die er beispielsweise
1758/59 in Hamburg produziert hatte. Auch die Singerinnen und Singer profitierten von
dem geringeren finanziellen Wagnis und erhielten zudem durch die Anstellung an einem
Konigshof eine Aufwertung ihrer Reputation. Dem Impresario konnten allerdings auch
Einnahmen entgehen, die er ansonsten durch ein zahlendes Publikum erhalten hitte.
Die Akten zu den Auffithrungen der Koch'schen Gesellschaft in Breslau weisen dariiber
hinaus darauf hin, dass die Zahlungen des Konigs zum Teil verzogert beglichen wur-
den.*® Der Kénig selbst profitierte insbesondere durch die (Qualitits-)Kontrolle, die er
iiber den Produktionsprozess von der Auswahl des (Gesangs-)Personals iiber die Deko-
rationen bis hin zu den Kostiimen behielt. Ein Nachteil dieses Modells, das Personal iiber
einen lingeren Zeitraum, anstatt saisonal an den Hof zu binden, wie es bei Operntrup-
pen meist der Fall war, mag gewesen sein, dass die Auffithrungen nicht zu den Aktuells-
ten zihlten. Wihrend z.B. in Dresden im Juli 1756 Domenico Fischiettis La ritornata di
Londra durch Giovanni Battista Locatelli noch im Jahr der venezianischen Premiere auf-
gefithrt wurde, lag am preuf3ischen Hof die mit Abstand aktuellste Auffithrung 1757 von
11 filosofo di campagna drei Jahre nach ihrer Urauffithrung in der Lagunenstadt. Hierzu
ist bemerkenswert, dass Il filosofo di campagna bereits 1755 in Dresden gespielt wurde, La
ritornata di Londra erreichte die preuflische Bithne erst im Jahr 1764.

Diese Beobachtung ist mit Blick auf den Gesamtbefund dieser Studie relevant. Wie
in Kapitel 3 ausgefiihrt, ist die zeitnahe Rezeption nach der Urauffithrung aufierhalb Ita-
liens fiir die frithe Opera buffa ein zentrales Kennzeichen: iiber 70 % der Stiicke wurde
maximal zwei Jahre nach ihrer Urauffithrung aufierhalb des Landes aufgefiihrt. Wih-
rend die Hofe in Dresden, Kopenhagen (Amore in caricatura, 1762) oder auch Bonn (Il mer-
cato di Malmantile, 1758) versuchten, bald nach den Urauffithrungen die Werke auf ihre
Bithne zu bringen, um von dieser Aktualitit zu profitieren,* zeigt sich, dass z.T. an Hé-
fen, wie dem Preuflischen, Buffa-Repertoire aufgenommen wurde, das bereits mehre-
re Jahre davor auf anderen héfischen Bithnen aufgefithrt worden war. La Cascina kann
fiir diese Beobachtung als Beispiel herangezogen werden: Die Oper wurde ein Jahr nach
ihrer Urauffithrung 1756 in Dresden, 1758 in Sankt Petersburg und dann erst nach dem
Siebenjihrigen Krieg 1764 in Berlin und 1765 in Warschau und Potsdam aufgefiihrt.

Die Vollsubventionierung der Opera buffa und ihres festen Ensembles scheint - so
zeigt es zumindest dieser spezifische Fall — sich auch auf die Repertoirevielfalt ausge-
wirkt zu haben. Wahrend in Berlin/Potsdam zwischen 1754 und 1765 nur elf verschiede-
ne Auffihrungsserien gezeigt wurden, sind es in Wien allein zwischen 1759 und 1765 13

38  Vgl. HENzEL, Die Schatulle Friedrichs Il. von Preussen und die Hofmusik (Teil 1) und siehe hierzu
auch die spezifischen Ausgaben fiir die Auffithrungen in Breslau 1766: D-Bga, I. HA Rep. 36 Gehei-
mer Rat, Hof- und Giiterverwaltung, Nr. 2663.

39  »lnventarium der Intermezzo Kleider zu Potsdam«, D-Bga, HA Rep. 36, Geheimer Rat, Hof- und
Giterverwaltung, Nr. 2658.

40 Vgl. D-Bga, I. HA Rep. 36, Geheimer Rat, Hof- und Giiterverwaltung 2663.

41 Vgl. zur Aktualitat der Auffithrungen am Bonner Hof auch RIEPE, Essential to the reputation and
magnificence of such a high-ranking prince, S. 173.
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Auffihrungsserien, in Dresden zwischen 1754 und 1765 20, in Miinchen zwischen 1758
und 1761 17 und selbst in Braunschweig zwischen 1750 und 1765 18 Auffithrungsserien.
Wie bei den Seria-Auffithrungen mag sich in Preufien auch bei der komischen Oper ei-
ne Tendenz zu Repertoirestiicken widerzuspiegeln. Beim komischen Repertoire ist dies
insbesondere bei ausgewihlten Anlissen der Fall.#*

An den dargestellten Modellen zeigt sich, dass der Hof in unterschiedlichsten For-
men Einfluss auf Produktionsbedingungen von Opere buffe am Hof selbst, aber auch im
hofnahen Umfeld nahm. Die Kosten-Nutzen-Rechnung eines jeweiligen Modells konnte
der Hof, wie bereits zu Beginn dieses Kapitels erwihnt, fiir sich nicht nur durch seine ei-
genen finanziellen Mittel ableiten, sondern auch dariiber, welche Rolle die Opera buffa in
der musikalischen Reprisentationspolitik des Hofes spielen sollte. Fiir Impresari konn-
te die hofische Nihe eine zusitzliche Sicherheit bieten, aber gerade Operntruppen, die
ebenfalls Opere serie im Programm hatten, konnten durch Abwerbungen des Personals
von den Fiirsten geschwicht werden. Beispielhaft ist hier die Truppe Pietro Mingottis zu
nennen: Der Kolner Kurfiirst Clemens August engagierte, nachdem er Auffithrungen des
Ensembles in Hamburg rezipiert hatte, am Ende der Spielzeit 1744/45 einige Truppen-
mitglieder. Ahnliches geschah in Kopenhagen, als der dinische Kénig Frederik V. 1748
Gesangspersonal von dieser Truppe abwarb. Nicht nur personelle, auch finanzielle Pro-
bleme konnte ein hofnahes Engagement mit sich bringen: Das Beispiel Wien zeigt, dass
bei der Auslagerung des kompletten Hofopernbetriebs an einen Impresario dieser sich
auf hohe kostspielige Pflichten einlassen musste, die zu grofien finanziellen Schwierig-
keiten anwachsen konnten.

Reprasentation

Eigens fiir spezifische Anlisse von den Hofkapellmeistern komponierte Festopern er-
fullten an europdischen Hofen in der Frithen Neuzeit als Zeichensystem unterschied-
liche Funktionen zur symbolischen Reprisentation von Herrschaft.® So konnten sie als
Element herrscherlicher Kommunikationsstrategien der Legitimierung von Macht die-
nen,* sie konnten aber auch Werte und Tugenden der Regenten beschreiben oder den
Herrscher in einer dynastischen Lineage verorten, wie z.B. die Auffithrung von Agostino

42 Zur Repertoirebildung unter Kénig Friedrich Il. vgl. vAN DER HOVEN, Musikalische Reprasentati-
onspolitik in Preussen (1688-1797), S. 131ff.

43 Den Begriff der symbolischen Reprasentation in der Frithen Neuzeit beschreibt die Historike-
rin Barbara Stollberg-Rilinger als »die Darstellung die Verkorperung im Extremfall die »magi-
sche Identitdtssetzung«von etwas oder jemand physisch Abwesendem —so etwa, wenn der Herr-
scher in seinem Portrat symbolisch reprasentiert wird —, oder die Darstellung, die Verkorperung
von etwas Nicht-Gegenstdndlichem, Abstraktem, das tiberhaupt nur in seiner symbolischen Ver-
korperung konkret wahrnehmbar und erfindbar wird. Kategorien wie sNations, >Staat« sind sol-
che>Cedankendinge« (Kant), die erst durch Symbole, beziehungsweise symbolische Praxis, durch
(Re-)Prasentation im letztgenannten Sinne also, hervorgebracht werden.« STOLLBERG-RILINGER,
Herstellung und Darstellung politischer Einheit, S. 73ff.

44 Vgl. MUCKE, Offentlichkeit und Kommunikationssystem, S. 125.
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Steffanis Enrico Leone am welfischen Hof 1689 durch Herzog Ernst August von Hanno-
ver zur Manifestation seines dynastischen Anspruchs auf eine Kurwiirde.* Bei den ko-
mischen Opern, die zwischen 1740 und 1765 an europdischen Hofen aufgefithrt wurden,
handelte es sich im Gegensatz zu ernsten Stiicken nicht um Werke, die ausschliefilich fir
die Auffithrung an einem einzigen Hof in Auftrag gegeben wurden. Aus diesem Grund
sind die vielfiltigen Férderungen der Opera buffa durch europiische Fiirstenhiuser be-
sonders interessant in Hinblick darauf, welche Funktionen die komischen Opern im kul-
turellen Reprisentationsgeflecht der Hofe iibernehmen konnten. Hierfiir erscheint es
ertragreich, wie von der Historikerin Ute Daniel gefordert, nach dem Was, fiir Wen und
Wie von Reprisentationen zu fragen.* Ein nicht zu vernachlissigendes Kriterium zur
Erschliefung der jeweiligen Reprisentation scheint jedoch auch das Wo darzustellen.

Die Auffithrungen komischer Opern in héfischen oder hofnahen Kontexten mussten
nicht zwangsliufig die gleichen reprisentativen Funktionen wie die Opera seria erfil-
len. Vielmehr sind sie als eine erginzende Reprisentationsstrategie zu verstehen. Die
verschiedenen zuvor beschriebenen Prozesse des »Outsourcings«* ermoglichten es Ho-
fen, bestimmte Elemente musiktheatralischer Reprisentationen zu nutzen, wihrend
sie gleichzeitig finanzielle Einsparungen vornehmen konnten. Wichtig erscheint in
diesem Zusammenhang, dass ein Hof, wie Pecar aufgezeigt hat, auch mehrere mitein-
ander »konkurrierende Formen der Selbstdarstellung« wahlen konnte, die jeweils einen
spezifischen als auch unterschiedliche Adressatenkreise ansprach.*® In Ausnahmefllen
bedienten Impresari, die sowohl Opera seria als auch Opera buffa in ihrem Repertoire
hatten, auch parallele Reprisentationsstrategien, wie z.B. Pietro Mingotti wihrend der
Stagione 1748/49 in Kopenhagen.*

Anhand der folgenden Abbildung (Abb. 1), die sich an eine Ubersicht von Opernauf-
fithrungen an verschiedenen Hofen von Juliane Riepe anlehnt,* jedoch die Buffa-Auf-
fithrungen separat darstellt, lisst sich nicht nur die unterschiedliche Dynamik der Buf-
fa-Auffithrungen an ausgewdhlten europiischen Hofen ablesen, sondern auch ein erster
Eindruck itber parallele Reprasentationsstrategien durch Auffithrungen der Opera seria
und Opera buffa vermitteln. Die stark vereinfachte Abbildung skizziert die individuell
hofischen Auffihrungsdynamiken von ernsten und komischen Opern und verweist auf
einige der eingangs angesprochenen, unterschiedlichen Elemente, die Einfluss auf die
Aufnahme von Buffa-Repertoire in die Spielpline und ihre Produktionsbedingungen ha-
ben konnten, wie z.B. Thronwechsel. Gleichzeitig zeigt sich an der Abbildung, dass hiu-

45  Vgl. HENZE-DOHRING, Kunst als Medium dynastischer Grenzziehung, S. 164.

46 Vgl. DaNiEeL, Uberlegungen zum héfischen Fest der Barockzeit, S. 47.

47  Panja Micke beschreibt fiir den Dresdner Hof die vertraglichen Arrangements mit den unter-
schiedlichen Impresari als einen Prozess des »Outsourcings«, der durch den Siebenjahrigen Krieg
und den Tod des Kurfiirsten Friedrich August I1. 1763 notwendig geworden sei. Vgl. MUcKE, Wan-
dertruppe und Hofoper, S. 139.

48  Vgl. PECAR, Fragen an den Hof Friedrichs des GrofRen im europdischen Kontext. In Bezug auf ver-
schiedene gleichzeitige musikalische Reprisentationsstrategien siehe auch VAN DER HOVEN, Mu-
sikalische Repréasentationspolitik in Preussen (1688-1797).

49  Wihrend der Stagione wurden sowohl L'Orazio als auch Paolo Scalabrinis Artaserse aufgefiihrt. Vigl.
MULLER vON Asow, Angelo und Pietro Mingotti, S. 97.

50 Vgl. RIEPE, Essential to the reputation and magnificence of such a high-ranking prince, S. 161.
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fig wihrend der Kriegszeiten keine Opernauffithrungen stattfanden, wobei Buffa-Re-
pertoire nur partiell wie z.B. 1749 in Miinchen alternativ fiir Seria-Repertoire aufgefiihrt

wurde, es hingegen aber weitaus hiufiger eine erginzende Rolle itbernahm.

Abbildung 1: Hofische Auffishrungsdynamiken von Opere serie und Opere buffe
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Im Folgenden wird zunichst der Frage nachgegangen, welche Elemente von Ope-

ra buffa-Auffihrungen zur Reprisentation dienen konnten. Danach wird — angelehnt
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an Ute Daniels Fragen — systematisch dargelegt, wo, wann und wie Opera buffa im hofi-
schen Kontext anlassbezogen eingesetzt wurde und reprisentative Funktionen der Ope-
ra seria im Rahmen eines Hofzeremoniells erginzte oder itbernahm. AbschliefRend wird
erdrtert, ob ein bestimmtes Buffa-Repertoire im héfischen Kontext dominierte und ob es
fiir anlassbezogene Auffithrungen im héfischen Kontext zu Anpassungen im Repertoire
kommen musste.

Elemente von Opera buffa-Auffiihrungen zur Reprasentation

Unter den verschiedenen Parametern, wie die Opera buffa im Rahmen einer Reprisen-
tationsstrategie genutzt werden konnte, finden sich einige Uberschneidungen mit der
ernsten Oper. Individuell am jeweiligen Hof sind die folgenden Kriterien zur Reprisen-
tation zu nennen: 1. Prachtentfaltung, 2. Rang- und Gunsterweise, 3. Heterogenitit und
Aktualitit in der kulturellen Programmaufstellung und 4. Distinktion aufgeklarter Idea-
le. Sie sollen hier zunichst etwas naher umrissen werden.

1. Opernauffithrungen waren ein erprobtes Instrument zur Darstellung von Pracht
und Macht. Dabei sind zwei Funktionen der Glanzentfaltung der Opernauffithrungen
zu unterscheiden: Auf der einen Seite zeugte eine kostspielige, prachtvolle Operninsze-
nierung von einer finanziellen und materiellen Potenz, auf der anderen Seite nutzten
viele Hofe diese »solennen« Auffithrungen dafiir, die Bedeutung des eigenen Hofes als
gesellschaftlichen Mittelpunkt zu inszenieren.”* Im héfischen Kontext zeigt sich deut-
lich, dass auch Inszenierungen der komischen Oper zur Glanzentfaltung beitragen soll-
ten. Wie bereits zuvor ausgefithrt, wurde im Vertrag von Lo Presti in Wien explizit »alle
erforderliche Magnificenz« gefordert, die eben auch die Auffithrungen von Opere buffe
einschloss. Hierzu sollten nicht nur Spitzenkrifte im Gesangspersonal beitragen, son-
dern auch qualitativhochwertige Ballette zwischen den Akten. Immer wieder finden sich
in den verschiedensten Quellen Hinweise darauf, dass die Ballette Opera buffa-Auffith-
rungen im hofnahen Kontext zusitzlich aufwerteten. So heifdt es in Jakob von Stihlins
Nachrichtenvon der Tanzkunst und den Balletten in Ruf$land iiber die Ballettauffithrungen von
Locatellis Truppe 1757 in Sankt Petersburg: »Die auslindischen Minister sowohl als hie-
sige Kenner sagten von diesen Balleten, man finde sie nirgends besser in Europa, und
sie konnten den besten in Italien und zu Paris an die Seite gesetzt werden.«*>

Auch die prachtvolle Ausstattung der Auffithrungen trugen zum Prestige bei. Das
1764 durch den preufiischen Kénig in Auftrag gegebene »Inventarium der Intermezzo
Kleider zu Potsdam« gibt dariiber Aufschluss, dass an seinem Hof sogar die Bauernklei-
der mit Silber garniert waren und viele Kleidungsstiicke aus den luxurigsesten Stoffen
der Zeit waren.*® Auch speziell fiir die komischen Opern in Auftrag gegebene Dekoratio-
nen, wie ein »grofRer Vorhang, von Ionischer Ordnung decorirt, wo in der Mitte die Sta-

51 Vgl. PECAR, Fragen an den Hof Friedrichs des Grofien im europdischen Kontext.

52 STAHLIN, Zur Geschichte des Theaters in Russland, S.17.

53 Vgl »Inventarium der Intermezzo Kleider zu Potsdam«, D-Bga, |I. HA Rep. 36, Geheimer Rat, Hof-
und Guterverwaltung Nr. 2658. Bei den Nummern 13, 14, 36, 39, 51 und 52 handelt es sich um Bau-
ernkleider mit silbernem Besatz.



12 Die Opera buffa im hofisch-kommerziellen Spannungsfeld

tue def’ Apollo sitzend«** zeugen von einer Zeichenhaftigkeit, die den Inszenierungen
der ernsten Opern dhneln. Ein weiteres Merkmal fiir Prestige und Macht ist das Kriteri-
um der Exklusivitit. Sowohl am preuflischen Hof Friedrichs II., im von Stanistaw August
Poniatowski’s geforderten Warschauer Theater, als auch ab 1758 im Miinchner Salvator
Theater, das nur geringfiigig durch Maximilian III. Joseph geférdert wurde, existierten
Ensembles, die sich ausschlieSlich dem komischen Genre widmeten.

2. Im gesellschaftlichen Beziehungsgeflecht des Hofes konnte firstliche Reprisen-
tation zudem durch Inszenierungen von Rangordnungen im hoéfischen Zeremoniell
und/oder durch Gunsterweise an einzelne Personen erfolgen. Wie bei Auffithrungen
von ernsten Opern lassen sich diese Rangordnungen und Gunsterweise in verschiedener
Ausprigung an den unterschiedlichen Héfen auch bei Auffithrungen von komischen
Opern durch Sitzordnungen, die die innerhofischen Machtstrukturen aufzeigen,
Zutrittsbeschrinkungen und/oder die Struktur der Vergabe von Eintrittskarten nach-
weisen. So war ein exklusiv-héfisches Publikum insbesondere bei anlassgebundenen
Auffithrungen, wie z.B. bei Hochzeiten, geladen. Kamen zu diesen Ereignissen in der
Regel ernste Opern auf die Bithne, so konnte auch die erste auferitalienische Auf-
fithrung einer komischen Oper in Lissabon (1740) ebenfalls als exklusive Vorstellung
im Koénigspalast vor der koniglichen Familie und vor Teilen des portugiesischen Adels
identifiziert werden.> Madama Ciana war die erste in Portugal aufgefiihrte italienische
komische Oper und zugleich die letzte Buffa-Auffithrung wihrend der Herrschaft von
Konig Joao V.; durch seine Krankheit und ein politisches Erstarken konservativer Krifte
in der portugiesischen Kirche wurden Theaterauffithrungen in Lissabon bis 1750 ver-
boten.* Die Sitzordnungen bei den Auffiihrungen der komischen Opern im Ballhaus
in Wien ab 1744, im Morettischen Theater, im kurfirstlichen Theater in Dresden ab
1755 sowie im Teatr Narodowy in Warschau ab 1765 belegen trotz der Méglichkeit, auch
Eintrittskarten zu erwerben, noch immer die zeremoniellen Rangordnungen der jewei-
ligen Hofe. Auch der Publikumsraum eines Theaters leistete weiterhin einen Beitrag zur
Machtinszenierung des jeweiligen Hofes. Ein iiberlieferter Sitzplan fiir eine Pantomi-
me-Vorstellung der Truppe Filippo Nicolinis wihrend der Leipziger Ostermesse 1748,
deren Publikum mit jenem von Buffa-Vorstellungen vergleichbar ist, verdeutlicht, dass
die konigliche Familie auf vier abgesonderten Stithlen platziert wurde, was sie vom rest-
lichen Personenkreis wahrnehmbar hervorhob.”” Davon nicht unbeeinflusst war, dass
die Eintrittspreise fiir die Opernvorstellungen in Teilen sehr hoch angesetzt waren.*®
Miicke argumentiert in diesem Zusammenhang, dass bei Vorstellungen, bei denen Ein-
trittskarten gekauft werden konnten, die soziale Durchmischung des Publikums sogar
weniger ausgeprigt gewesen sei, als bei den Hofopern, bei denen kostenfreie Billets

54  D-Bga, I. HA Rep. 36, Geheimer Rat, Hof- und Glterverwaltung 2663.

55  Laut Gian Giacomo Stiffoni hiatten manchmal auch die Ritter des Palastes Zutritt zu den Opern-
auffiihrungen gehabt. Ob dies jedoch bei der Auffiihrung von Madama Ciana der Fall war, ist unge-
klart. Vgl. STIFFONI, La 6pera cémica italiana en la corte portuguesa durante el reinado de Jodo
V (1728-1740), S. 165.

56  Vgl. DE BRITO, Opera in Portugal in the eighteenth century, S. 22 und STIFFONI, La épera cémica
italiana en la corte portuguesa durante el reinado de Jodo V (1728—1740), S. 168.

57  Siehe hierzu HOFMANN-POLSTER, Der Hof in der Messestadt, S. 193.

58  Vgl. PARKITNA, Opera in Warsaw, 1765-1830, S. 19f.
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(unter Auflagen) vergeben wurden.*® Die Auffithrungen im Potsdamer Stadtschloss mit
ihrer amphitheatralischen Anlage des Zuschauerraums und ihrem kostenfreien Eintritt
miissen daher selbst fiir den preuflischen Hof als Sonderfall gelten, da im Gegensatz
dazu zu allen Auffihrungen bei Festen in den Schlossgirten in Berlin und Potsdam ein
exklusives Publikum geladen war.

3. Eine weitere Moglichkeit, Opera buffa zum Zwecke der Reprisentation zu instru-
mentalisieren, bestand in der Erweiterung des kulturellen Angebots.*® Der Wunsch Ope-
ra buffa zur Diversititssteigerung ins Programm aufzunehmen, lisst sich ideal in Leip-
zig nachvollziehen, wo sich der Kurfiirst bis zur festen Etablierung von Opernauffithrun-
genwihrend der Messe-Zeit durch Locatelli 1753 explizit fiir die Auffithrungen eingesetzt
hatte. Aus dem Reisejournal des Dresdner Hofes wird ersichtlich, dass dieser 1747 mit der
Breite des Veranstaltungsangebots nicht zufrieden war.® Auch nach dem Regierungsan-
tritt von Konig Stanistaw August Poniatowski wird offensichtlich, dass in Warschau auf
ein wechselndes Programm gesetzt wurde. So heif3t es in den Thornischen wichentlichen
Anzeigen 1765: »Es wechseln nun die konigl. Komédianten mit ihrer franzésischen opéra
comique und diese konigl. Operisten mit ihrer italienischen Opera giocosa so ab, dass alle
Woche viermal diese Schauspiele gehalten, wobei auch jedesmal die schonsten Ballets
aufgefiihret werden.«** Wihrend in Leipzig/Dresden, Wien und Berlin/Potsdam Opera
seria- und Opera buffa-Auffithrungen parallel von Hofen geférdert wurden und so ins-
besondere in der ersten Phase der Verbreitung des komischen Repertoires der Spielplan
erweitert wurde, konnte das Buffa-Repertoire auch einen Abgrenzungsprozess kenn-
zeichnen. Konig Stanistaw August Poniatowski setzte mit seinem Regierungsantritt in
Warschau ein kulturelles Zeichen: 1765 eréffnete er im Gegensatz zum zuvor regierenden
und 1763 verstorbenen sichsischen Kurfiirsten ein 6ffentliches Theater, in dem nun nicht
mehr Opera seria zur Verherrlichung des Monarchen, sondern franzgsische Opéra-co-
mique und italienische Opera buffa aufgefithrt wurden.® Durch das Buffa-Repertoire
konnte er sein Gespiir fiir den Zeitgeist beweisen und seinen Willen demonstrieren, kul-
turpolitisch mit anderen Héfen und Stidten, die Vorbildfunktionen hatten, Schritthal-
ten zu wollen. Die ausfithrliche Berichterstattung des sichsischen Spions Johann Heine
iber die Auffithrungen im neuen 6ffentlichen Opernhaus in Warschau verweisen signi-
fikant darauf, wie stark die neue kulturelle Ausrichtung des polnischen Hofes vom frii-
heren Machthaber beobachtet wurde.

59 Vgl. MUckE, Offentlichkeit und Kommunikationssystem.

60  Auch fir die Hochzeitsfeiern der Habsburger zeigte Andrea Sommer-Mathis auf, dass sie im 18.
Jahrhundert zunehmend auf Diversitdt setzen und nicht mehr nur eine einzige Hochzeitsoper auf-
fithren wiirden, sondern auf ein vielfaltiges Festprogramm setzen, in das in der zweiten Halfte des
18.Jahrhunderts auch die Opera buffa aufgenommen wurde. Vgl. SOMMER-MATHIs, Tu felix Austria
nube, S. 4-6.

61 Vgl. BARWALD, Italienische Oper in Leipzig, Bd. 1, S. 132f.

62  Zit. n. BERNACKI, Teatr, dramat i muzyka za Stanistawa Augusta, S. 6.

63 Vgl. PARKITNA, Opera in Warsaw, 1765-1830, S. 12.

64 Vgl HEINE, Teatr Narodowy 1765-1766.
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4.1766 lieR Friedrich II. in Breslau ohne personliche Anwesenheit auf eigene Kosten
Opera buffa wihrend der »Winter-Lustbarkeiten« auffithren.® Die Vorstellungen waren
kostspielig, da nicht nur das Gesangspersonal der Koch'schen Truppe nach Breslau fah-
ren musste, sondern dort auch ein hélzernes Theater errichtet und Dekorationen ange-
fertigt werden mussten. Die Resonanz von Auswirtigen, Adeligen und nicht-héfischem
Publikum auf den wiederum kostenfreien Besuch der Darbietungen war jedoch so grof3,
dass dem Konig wie folgt berichtet werden konnte: »Ich bemithe mich nach dem Aller-
gnidigsten Befehl Sr. Kénigl. Majt. einen ieden an diesem seltnen Vergniigen Antheil
nehmen zu lafien, so viel nur immer die GrofRe des hiesigen Comedien-Hauf3es erlaubt,
in welchem sich die Menge der Menschen fast erdriicket; so grof ist die Begierde die
Operetts zu sehen.«*® Auffillig ist, dass gerade Regierende, die ein aufgeklirtes Image
pflegten, komische Oper auch ganz explizit fiir ihre Reprisentation einsetzten, so z.B.
Kaiser Joseph I1., K6nig Stanistaw August Poniatowski, Konig Friedrich II., die russische
Kaiserin Katharina II. oder die sichsische Kurfiirstin Maria Antonia. Bereits zur Mit-
te des 18. Jahrhunderts deutet sich ein Phinomen an, das sich sicherlich erst, wie von
Tia DeNora beschrieben, zum Ende des Jahrhunderts voll entfaltete: eine Abwendung
von rein quantitativer Demonstration durch Besitz und Pracht hin zu einem Image, das
sich durch dsthetisches Urteilsvermégen auszeichnete.®” Auffithrungen aktueller Opere
buffe, die europaweit rezipiert wurden, konnten das Bediirfnis hofischer Intellektueller
nach einer gehobenen, schicklichen und fesselnden Unterhaltung erfiillen.®® Trotz dem
Akzent auf nicht-adlige Charaktere ist die Opera buffa, wie schon Carl Dahlhaus ver-
merkte, nicht als biirgerliches Genre zu verstehen, vielmehr ist die in der Opera buffa
anzutreffende Stilhohenregel, in der biirgerliche Personen durch Komik auf der Bithne
dargestellt werden, »aristokratischen Ursprungs«.*® Daher sprach sich Dahlhaus dafiir
aus, insbesondere »Berithrungspunkte von Musik und Musikisthetik mit Teilmomenten
der Aufklirung« hervorzuheben. Indem in der Aufklirung des 18. Jahrhunderts »der gu-
te Geschmack« zur zentralen »isthetischen Instanz« wurde, in der die musikalische Ge-
fithlsasthetik padagogisch und nicht sozial exklusiv sein sollte,”® konnte die 4sthetische

65  Sabine Henze-Dohring fithrt aus, dass wahrend der Auffithrungen im Karneval in Breslau die Bres-
lauer Musiker mit dem Genre vertraut gemacht worden waren, das zwei Jahre spater wieder mit
Cesangspersonal von Friedrich Il. zur Hochzeit seines Neffen Friedrichs August von Braunschweig-
Wolfenbdttel mit Friederike Sophie Prinzessin von Wiirttemberg-Oels in Breslau aufgefithrt wur-
de. Vgl. HENZE-DOHRING, Friedrich der Grofe. S. 174.

66  Da es sich bei der Beschreibung um eine Bitte der Begleichung der nicht gezahlten Rechnungen
von Friedrich II. handelte, ist zu beachten, dass womoglich versucht wurde, die Auffithrungen in
ein besonders gutes Licht zu riicken. Vgl. D-Bga, I. HA Rep. 36, Geheimer Rat, Hof- und Giiterver-
waltung Nr. 2663.

67  Siehe hierzu sowohl DENORA, Musical Patronage and Social Change in Beethoven’s Vienna, S. 312
und REISINGER, Hofische Musikpraxis in Wien und Bonn im spaten 18. Jahrhundert, S. 18.

68  Parktina weist dies eindriicklich fiir die Auffithrungen in Warschau nach. Das Beispiel ist auch auf
andere hofische und hofnahe Auffithrungsorte zu ibertragen. Vgl. PARKITNA, Opera in Warsaw,
1765-1830, S. 35.

69  DAHLHAUS (Hg.), Die Musik des18.Jahrhunderts, S. 5, vgl. hierzu auch DANIEL, How bourgois was
the public sphere of the Eighteenth Century?, S. 9-17.

70  Vgl.ebd., S.10.
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Distinktion zu einem Kriterium der Reprisentation erhoben werden.” Fiir Fiirstinnen
und Fiirsten miissen diese aufklirerischen Ideale allerdings eher als Teil einer Image-
politik aufgefasst werden, denn als Grundlage fiir eine realpolitische Umsetzung. Aus
einem Brief von Friedrich II. an die sichsische Kurfiirstin Maria Antonia Walpurgis (23.
Juni 1768) lisst sich der Prozess einer solchen Imagebildung gut nachvollziehen. Der Ko-
nig beschwerte sich brieflich tiber die schlechte Qualitit einer Opera buffa-Auffithrung,
die zu Ehren seines Besuchs bei seiner Nichte Friederike Sophie Wilhelmine von Preu-
Ren, die ein Jahr zuvor Prinz Wilhelm von Oranien geheiratet hatte, in Schloss Loo auf-
gefithrt wurde. Den Abschluss seiner Kritik iiber die Qualitit der Oper nutzte er dabei
den Besitz von gutem Geschmack an aufgeklirte »Nationen« zu koppeln:

Mais ce qui mérite le plus l'attention de V. A. R, c’est un opéra buffa flamand que
I'on a représenté. Vous ne pouvez, madame, vous figurer a quel point ce spectacle
est exécrable: les acteurs sans voix et sans solfége, la dureté de la langue, et les sin-
céres applaudissements que ces bons Hollandais donnaient a ce charivari digne du
sabbat des sorciers, ne me laissaient pas le temps de revenir de ma surprise. La Hol-
lande n'est et ne sera jamais que le coffre-fort de Plutus; mais pour les arts et le bon
golt, ils n'en connaissent pas les éléments. Ce n'est que chez des nations sensibles
et des peuples plus polices quon apprécie les productions qui font le plus d’honneur
a l'esprit humain, et que, en protégeant les auteurs, on encourage les talents.”

Friedrichs Kritik zielt dabei zum einen auf die Selbstzuschreibung ab, iiber guten Ge-
schmack zu verfiigen — und damit die zentrale »dsthetische Instanz« der Zeit zu sein —
und zum anderen auf sein Image als Herrscher einer »nation sensible«. Dabei ist beson-
ders interessant, dass die Opera buffa als Beispiel fir den guten Geschmack herangezo-
genwird. Friedrich betont, dass die schlechte Auffithrung ein Zeichen davon sei, dass die
Kriterien fiir den guten Geschmack und die Kiinste nicht gekannt wiirden. Zentrale For-
derungen zur Erneuerung der Oper von Adeligen und Intellektuellen in der Mitte des 18.
Jahrhunderts waren Natiirlichkeit und Einfachheit. Francesco Algarotti, der als Schrift-
steller und Kunstkritiker seit 1747 Mitglied der Preufischen Akademie der Wissenschaf-
ten war, bemingelte 1755 in seiner Opernreformschrift Saggio sopra I’Opera in musica an
der Musik unter anderem ihre Affektiertheit und Weitschweifigkeit sowie an der Dich-
tung, dass sie »auflerhalb der Wahrheit, iibertreibend, geistreichelnd, phantastisch« sei.
Positiv und fir die Untersuchung hier zentral ist, dass er die Opera buffa hervorhebt
und betont, dass bei ihr »die wichtigste Qualitit, der Ausdruck, mehr dominiert als in
jedem anderen Werk«. Er argumentiert, dass die Opera buffa europaweit so erfolgreich
sei, »eben wegen der Wahrheit, die sie enthilt, und triumphiert, obwohl sie als plebe-
jisch gilt«. Die Komponisten wiirden fiir die komische Operngattung »sich ans Einfa-
che halten und die Natur unterstiitzen«.” Dennoch wurde interessanterweise LArcadia

71 Vgl. DAHLHAUS (Hg.), Die Musik des 18. Jahrhunderts, S. 9.

72 Brief Konig Friedrichs Il. an die sichsische Kurfiirstin Maria Antonia Walpurgis vom 23. Juni 1768
in: Correspondance de Frédéric avec I'eléctrice Marie-Antonie de Saxe (1846), online verfugbar
unter: http ://friedrich.uni-trier.de/de/oeuvresOctavo/24/157-02/, abgerufen am 07.02.2022.

73 Zit. n. DAHLHAUS und ZIMMERMANN (Hg.), Musik — zur Sprache gebracht, S. 78.
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in Brenta, die zu den Spitzenreitern der Rezeption zihlt, trotz der offensichtlichen Mo-
ralverkiindigungen der Protagonisten nicht itberproportional hiufig hofnah aufgefiihre,
die Oper fand u.a. 1755 in Dresden, 1757 in Bonn als auch 1759 in Sankt Petersburg statt.
Der Opera buffa war — anders als bei der ernsten Oper — in besonderem MafRe eine Ver-
bindung von Gesang mit (schauspielerischer) Aktion eigen, wie sie von zeitgendssischen
Befiirwortern der Opernreform gefordert war. In der zweiten Hélfte des 18. Jahrhundert
wurde sie fiir aufgeklirte Herrscherinnen und Herrscher, wie Knig Stanistaw August
Poniatowski in Warschau, als auch Kaiserin Katharina II. dann auch verstirkt zu einem
Element der aufgeklirten Erziehungspolitik in der Kultur.”* Sie schitzten die realisti-
schen Themen und die emphatisch, moralischen Komponenten im komischen Genre.”
Diese aufgeklirte Imagepolitik richtete sich zuerst an das anwesende Publikum einer
Auffithrung. Zu diesem gehorte immer die lokale Hofgesellschaft, die von Gisten aus an-
deren Hofen, oder auch Diplomaten erginzt werden konnte. Weitere Adressaten fanden
sich an anderen Hoéfen, die iitber miindliche Berichte, Gesandtschaftsberichte, private
Briefe” und Meldungen in Zeitungen erreicht wurden. Gerade im Rahmen der Image-
politik miissen auch intellektuelle Netzwerke genannt werden, die entweder einen brief-
lichen Austausch pflegten oder deren Teilnehmerinnen und Teilnehmer zu Auffithrun-
gen eingeladen werden konnten und somit auch eine performative Erfahrung erhielten
und dann zu Multiplikatorinnen und Multiplikatoren werden konnten.

Buffa-Auffiihrungen zu héfisch-reprasentativen Anlassen

Da bis Mitte des 18. Jahrhunderts Opere serie als Reprisentationsinstrument nicht nur
wihrend des Karnevals, sondern auch als Festopern zu besonderen Anlissen, fiir die si-
tuative Semantisierungen unabdingbar waren, aufgefithrt wurden, ist es von besonde-
rem Interesse zu untersuchen, wo, wann und wie Opera buffa fiir diese Gelegenheiten
eingesetzt wurde und welche reprisentativen Funktionen der Opera seria sie im Rahmen
des Hofzeremoniells erginzte oder gar iibernahm. Zunichst zu dem Wo und Wann:

Das Dresdner Hofjournal von 1755 gibt dariiber Auskunft, dass die teilsubventionier-
ten Auffithrungen im Morettischen Theater bereits vor der kurfiirstlichen Ubernahme
1763 fiir offizielle reprisentative Anlisse genutzt wurde. So heiflt es:

[..] den 13. Juny war Galla wegen lhro Konigl. Hoheit der ChurPrinzefRin Nahmens-
Tages Antonia. Um halb 11 Uhr machten die Zutritts-Dames ihr Cour bey Deroselben.
Mittags speiseten S.° Konigl. Hoh. der ChurPrinz nebst Dero Frau Gemahlin Kénigl.

74  Vgl. BONNER, Catherine the Great and the Rise of Comic Opera in Late Eighteenth-Century St.
Petersburg, S. 81ff.

75  Vgl. PARKITNA, Opera in Warsaw, 1765-1830, S. 36.

76  Ute Daniel beschreibt den brieflichen Austausch der europdischen Hofeliten als ein wichtiges Me-
dium der hofischen Kommunikationbeziehungen, der eng an die Politik gekoppelt gewesen sei.
Vgl. DaNIeL, Uberlegungen zum héfischen Fest der Barockzeit, S. 49.
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Hoh. an der ord. Konigl. Tafel von 12 Couv. Nachmittags war das Konigl. Haufd bey dem
Impressario Locatelli der eine neue Opera buffa: Il Filosofo di campagna auffiihrete.”

Dabei fillt auf, dass die Opera buffa fiir einen Galatag, dem Namenstag der spateren
Kurfirstin Maria Antonia Walpurgis, die sich eng mit Friedrich II. iber Themen der mu-
sikalischen Asthetik und Aufklirung auseinandersetzte, gespielt wurde.

Auch zu hofischen Geburtstagsfeiern wurde Opera buffa verschiedentlich einge-
setzt, so wurde bereits zu einem frithen Zeitpunkt der Verbreitung des Genres im August
1751 in Salzdahlum La finta cameriera fiir Herzog Karl I. von Braunschweig-Wolfenbiittel
aufgefithrt. 1757 wurde II filosofo di campagna zum letzten Geburtstag der Mutter des
preuflischen Kénigs Friedrich II. Sophia Dorothea in Berlin’®, 1764 zum Geburtstag
des Erbprinzen von Braunschweig in Potsdam La Cascina’ und 1765 zum Geburtstag
des Herzogs Ernst Friedrich III. von Sachsen-Hildburghausen in Hildsburghausen La
ritornata di Londra gegeben.®® Dariiber hinaus lassen sich Auffithrungen im hofnahen
Kontext nennen, die nicht explizit fiir einen fiirstlichen Geburtstag produziert und
aufgefithrt wurden, die der Hof jedoch wihrend des in Gala begangenen Festtages be-
suchte. So wohnte Herzog Clemens Franz in Bayern, in dessen Musikinventar von 1770
mehrere Musikalien von Buffa-Opern verzeichnet sind und der im engen Austausch mit
Maria Antonia Walpurgis stand,® mit seinen Gisten an seinem Geburtstag am 19. April
1758 einer Auffithrung von Il filosofo di campagna im Miinchner Salvator Theater bei.

Ein weiteres Einsatzgebiet bildeten Hochzeiten: Auf der Reise von Isabella von Bour-
bon-Parma nach Wien, wo sie 1760 den prasumtiven Kaiser Joseph II. heiratete, wurde
ihr zu Ehren in Brixen La buona figliuola von Francesco Puttinis Truppe aufgefiithrt.®* Auch
rund um die Hochzeit von Erzherzog Leopold von Osterreich mit Maria Ludovica wurde
Opera buffa auf die Bithne gebracht. Zuerst wurden in Barcelona in spanischer Sprache
Auffithrungen des neuen Genres der Zarzuela in Adelspalisten gegeben, die auf Uber-
setzungen von Goldonis II mercato di Malmantile und Gli uccellatori beruhten.®* 1765 zur
Hochzeit selbst wurde dann in Innsbruck La buona figliuola puta von Giuseppe Grandinis

77  Drefidner Hof-Journal gefiihret in Ao: 1755, D-Dla, 10006 Oberhofmarschallamt, Nr. O Akten zu
den Hoftagebichern, Nr. | Reisen, Nr. 23a.

78  Karl Heinrich Siegfried Rédenbeck berichtet im Tagebuch oder Geschichtskalender aus Friedrich’s
des GrofSen Regentenleben (1740-1786) im Gegensatz zu Konig, dass die Auffithrung im Dresdner
Schlosstheater stattgefunden habe, verfiigbar online unter: http://friedrich.uni-trier.de/de/roed
enbeck/1/304-06/text/?h=Il|filosofo|di|campagna, abgerufen am 01.02.2022.

79  Berlinische Nachrichten von Staats- und Gelehrten Sachen, No. 122, Donnerstag, den 11 October
1764.

80 Interessanterweise unterhielten sowohl Herzog Karl I. von Braunschweig-Wolfenbiittel, als auch
Herzogs Ernst Friedrich I11. von Sachsen-Hildburghausen enge Verbindungen zu Friedrich I1.

81  Im Inventar befinden sich z.B. Partituren von Galuppis Il conte caromella (sic!) und La contandina [in
corte] von Sacchini, vgl. MUNSTER, Herzog Clemens Franz von Paula von Bayern (1722—1770) und
seine Minchener Hofmusik, S. 42 und S. 46.

82  Minchner-Zeitungen, von denen Kriegs-, Friedens- und Staats und andern Begebenheiten, inn-
und ausserhalb Landes, Num. LXIV, Anno 1758, Freitag den 21. April, S. 253.

83  Siehe: La buona figliuola. Dramma giocoso per musica di Polisseno Fegejo p.a. da rappresentarsi
nel Teatro di Brescianone in occasione del passaggio di S.A. reale madama Isabella principessa
di Parma ec. ec. Dedicato alla medesima nel settembre dell’anno 1760.

84  Vgl. RoDRIGUEZ GOMEZ, Las obras de Carlo Goldoni en Espafa (1750-1800), S. 436f.
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12 Die Opera buffa im hofisch-kommerziellen Spannungsfeld

Operntruppe aufgefithrt.” Ebenso nutzte Friedrich II. mehrfach die komische Opern-
gattung bei Vermihlungsfeierlichkeiten, so u.a. 1765 zur Hochzeit seines Neffen Prinz
Friedrich Wilhelm von Preufien mit der Prinzessin Elisabeth von Braunschweig I filoso-
fo di campagna, als auch 1768 zur Vermahlung des Prinzen Friedrich von Braunschweig
mit der Prinzessin Auguste von Wiitrttemberg-Oels I] ratto della sposa und I contadino in
Breslau. Legten die genannten Beispiele den Grundstein, so zeigt sich, dass Buffa-Auf-
fithrungen im Kontext von hofischen Hochzeiten im Laufe der zweiten Hilfte des 18.
Jahrhunderts immer mehr an Bedeutung gewannen.

Insbesondere bei Friedrich II. lassen sich Opera buffa-Auffithrungen auch als Teil
von dynastischen Familienfeiern nachweisen,® sie spielten dariiber hinaus auch zur Re-
prisentation bei Besuchen von Diplomaten eine Rolle. Als Beispiel ist hier das Jahr 1763
zu nennen, als Friedrich II. den Karneval mit I portentosi effetti della madre natura wihrend
des von ihm prachtvoll geplanten Besuches des titrkischen Gesandten Resmi Efendi in
Berlin eroffnen lief und dariiber hinaus in jener Karnevalsaison auch La maestra di scuo-
la, La cascina und Li matti per amore aufgefithrt wurden.®” Von besonderer Eindriicklich-
keit sind die gut dokumentierten Buffa-Auffithrungen im Auftrag Friedrichs II. wihrend
der diplomatischen Begegnung mit Kaiser Joseph II. 1769 in Neife, wohin er woméglich
Dekorationen von La ritornata di Londra aus Breslau mitnahm, die er 1766 fiir die dor-
tigen Auffithrungen hatte anfertigen lassen.®® Henze-Déhring wertet die Opera buffa
wihrend dieser Begegnung als eine »Marke« der beiden das komische Genre pflegenden
Monarchen.*

Dem gegeniiber stehen Auffithrungen, die durch den spezifischen Aufenthalt eines
Firsten oder einer Fiirstin fernab ihrer Residenz motiviert wurden. Als die sichsische
Kurftrstin Maria Antonia Walpurgis 1750 von Madrid zu ihrer Vermahlung nach Italien
reiste, weilte sie in Barcelona, und es wurde ihr zu Ehren Il maestro di capella aufgefiihre.>®
Locatelli unterbrach im August 1754 seine Spielzeit in Dresden fiir den Aufenthalt des
Kaiserpaares in Prag und fiihrte fiir den Anlass des kaiserlichen Besuchs Il mondo alla
roversa auf.” 1765 brachte die Truppe von Giuseppe Bustelli, der immer nach weiteren
Auftrittsmoglichkeiten suchte, fiir den Prinzen Heinrich von Preufien, der in Karlsbad
weilte, Il filosofo di campagna zur Auffithrung. Und Kaiserin Maria Theresia wurde im sel-
ben Jahr in Klagenfurt auf der Durchreise zur Hochzeit in Innsbruck mit L’isola disabitata

85  Siehe hierzu BRAUNEIS, [...] Bey glorreichster Vermahlung ihrer Koniglichen Hoheiten [..] zu In-
spruck in Tyrol von Hof aus abgehaltenen Festivitaeten [..] anno 1765.

86  Vgl. HENZE-DOHRING, Friedrich der Grofle, S. 141f.

87  Vgl. D-Bga HA Rep. 36, Geheimer Rat, Hof- und Giiterverwaltung, Nr. 2661.

88  Vgl. Akte zu Neife, Akte Breslau, D-Bga, I. HA Rep. 36, Geheimer Rat, Hof- und Giiterverwaltung
2663 und HENZE-DOHRING, Friedrich der GroRe, S. 176.

89 Vgl. ebd., S.173.

90 Vgl. ALIER I AIXALA, Lopera a Barcelona, S. 9093, siehe auch die Widmung im Libretto: El ma-
estro de capilla. Dramma jocoso en lengua italiana para musica, que se ha de representar en el
Teatro de Barcelona, en el afio 1750. Dedicado a la serenissima sefiora Maria Antonia Fernanda,
infanta de Espafa, Duquesa de Saboya, &c., Barcelona 1750.

91 Vgl. BARWALD, Italienische Oper in Leipzig, Bd. 1, S. 250—252; KHEVENHULLER-METSCH und SCHLIT-
TER (Hg.), Aus der Zeit Maria Theresias, Bd. 4, S.196.
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und Le contadine bizzarre geehrt; die bereits geplante Auffithrung von Lincognita persegui-
tata in Triest auf der Riickreise des Kaiserpaares nach Wien hingegen musste nach dem
tiberraschenden Tod von Franz Stephan ausfallen.®*

Buffa-Repertoire im hofischen Kontext

Mit dem Einsatz von Opere buffe zu reprisentativen Anlissen wie Geburts- und Na-
menstagen, Hochzeitsfeiern und diplomatischen Missionen, riickt das in diesem
Kontext gespielte Repertoire stirker in den Fokus. Im Untersuchungszeitraum konnten
65 Auffithrungsserien identifiziert werden, in deren Libretti explizit ein Hoftheater
als Spielort genannt wurde, wobei viele weitere Auffithrungsserien, wie zu Beginn
ausgefithrt wurde, nicht in einem direkt héfischen, sondern stirker hofnahen Kontext
verortet werden miissen. In Ubereinstimmung mit dem Befund zum Gesamtrepertoire
stammt auch das Repertoire dieser Auffithrungsserien mit explizieter Nennung eines
Hoftheaters als Spielort zu 77 % aus Venedig.

Diagramm 1: Urauffiihrungsorte der Opere buffe, die ab 1740 im hifischen Kon-
text rezipiert wurden

Rom Bologna

59 \ 39 Neapel

|/14%

= Neapel Venedig Florenz = Rom Bologna

Venedig
77%

92 Das Libretto liegt gedruckt vor: Lincognita perseguitata. Dramma giocoso per musica di Ensil-
do Prosindio p.a. da rappresentarsi nella fedelissima citta di Trieste in occasione della gloriosa
comparsa di s.m. re de’ romani principe ereditario di Boemia ed Ungheria arciduca d’Austria
ecc., Venedig 1765.
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Die erste nachweisbare aufleritalienische Opera buffa-Produktion, La Madama Cia-
na, 1740 am portugiesischen Hof, die méglicherweise iiber den Komponisten Rinaldo di
Capua aus Rom nach Lissabon gelangte, war interessanterweise keine Oper, die typi-
scherweise hofnah aufgefithrt wurde.*

Waurde in Kapitel 3 bereits gezeigt, dass Baldassare Galuppis Opern (v.a. Il filosofo di
campagna und Il mondo alla roversa) zu den Spitzenreitern der Rezeption zdhlten, so kann
der Befund auch fiir den héfischen Kontext fruchtbar gemacht werden. Es handelt sich
bei diesen um die meistgespielten Opern an Hofen. Wurde Opera buffa allerdings zur
situativen Semantisierung von herausragenden Ereignissen aufgefiihrt, an denen zuvor
Seria-Opern in Form von Festopern auf die Bithne kamen, fillt ab der Integration der
komischen Opern ins hofische Repertoire auf, dass gerne solche herangezogen wurden,
in denen soziale Distinktionen zwischen Seria- und Buffa-Partien erkennbar waren. So
wurden die Partien in den Libretti von La buona figliuola aus Brixen 1760 und Dresden
1765 explizit verzeichnet, wenngleich die Oper dafiir bekannt ist, dass in ihr die sozia-
len Distinktionen aufgeweicht wurden.** Auch Christine Siegert weist fiir die spiteren
Opern Joseph Haydns auf Estherhaza darauf hin, dass hiufig auf Werke mit empfind-
samen Heldinnen, oder mit sozial aufgeweichten Rollen, in denen Adelige unerkannt in
einem niederen sozialen Niveau leben, zuriickgegriffen wurde.” Dariiber hinaus wur-
den Werke herangezogen, die sich auf einer inhaltlich-stofflichen Ebene auf den Auf-
fithrungsanlass beziehen lieRen.*

Obwohl die Libretti der Opera buffa hiufig nicht allzu spezifisch auf einen Auffith-
rungsort zugeschnitten waren, was ihre europaweite Migration erleichterte, mussten sie
im héfischen Kontext dennoch partiell angepasst werden. Spezialstudien zu derartigen
Adaptionen im Rahmen der jeweiligen hofischen Reprisentationspolitik fiir den Zeit-
raum zwischen 1740 und 1765 stehen noch weitgehend aus, obwohl eine Untersuchung
der unterschiedlichen Strategien beim Umgang mit den Werken im héfischen Kontext
als sehr lohnend erscheint. Sabine Henze-Dohring hebt beispielsweise fiir den preuf3i-
schen Hof hervor, dass den Anpassungen vielfach nicht héfische Distinktionen zu Grun-
delagen.” Die1754 neuins héfische Repertoire eingefiigte Opera buffawurde auf den bei
Haude & Spener publizierten Libretti bezeichnenderweise weiterhin als »Intermezzi per
Musica« und »Musikalische Zwischenspiele« gekennzeichnet. Auch die Besetzung war —
orientiert an den Intermezzi — kleiner als es die Opern urspriinglich vorsahen. Sowohl
Bertoldino alla corte del re alboino im Jahr 1754, als auch La vedova accorta von 1755 bleiben
dreiaktig, werden aber aufje zwei Singer und eine Singerin (das Ehepaar Paganini und
Filippo Sidoti), sowie stumme Rollen reduziert. Die Premiere von Bertoldo, Bertoldino, e
Cacasenno 1749 in Venedig setzte sich ebenso wie die Urauftithrung von La vedova accor-
ta in Florenz 1745 aus einem Ensemble von acht Personen zusammen. Damit fallen am

93 Vgl. STIFFONI, La épera comica italiana en la corte portuguesa durante el reinado de Jodo V
(1728-1740), S. 203.

94 Vgl. KipPER, Musikalische Aktion in der Opera buffa, S. 50.

95  Vgl. SIEGERT, Opera buffa als spatabsolutistische Reprisentation, S. 86.

96  Vgl. hierzu auch ScHRAFFL, Kulturtransfer durch Bearbeitung.

97  Vgl. HENZE-DOHRING, Friedrich der Grofie, S. 129.
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preuflischen Hof Streichungen im Bereich der ernsten Rollen auf und nicht eine Verstir-
kung héfischer Distinktion. Dennoch kénnte eine spezifisch héfische Asthetik auch am
preufdischen Hof durch die Kapellmitglieder im Orchester, die Nutzung der Dekoratio-
nen aus der Opera seria und die mit Silber und Gold garnierten Bauernkleider existiert
haben.

Extra fiir hofische Auffithrungen gedruckte Libretti beinhalten nicht nur Widmun-
gen an Fiirsten, sondern an ihnen kann auch nachvollzogen werden, dass Passagen, die
eventuell als Hofkritik aufgefasst werden konnten, abgeschwicht wurden. In Locatel-
lis Libretto von Il mondo alla roversa, das er 1754 in Prag vor dem Kaiserpaar auffithren
lief3, wird auf dem Titelblatt genau wie fiinf Jahre spater in Moskau der Untertitel der
Oper »0 sia Le donne Che Comandano« weggelassen, da in beiden Kontexten die Herr-
schaft von Frauen evident und keine »verkehrte Welt« war und in beiden Auffithrungen
insbesondere das Funktionieren weiblicher Herrschaft aufgezeigt werden sollte (in Prag
von Kaiserin Maria Theresia und in Moskau der Zarinnen Katharina I., Anna Ioannow-
na, Elisabeth Petrowna und Katharina II.).°® Unter den Anderungen in Prag findet sich
im 2. Akt in der 1. Szene eine Anpassung im Chor. In Locatellis Libretto fiir Leipzig aus
demselben Jahr, das ein anderes Zielpublikum zur Messezeit erreichte, hatte der Chor
gesungen:

Non so, se meglio sia
Per noi la Monarchia,
Opurlaliberta. *?

In der Version vor dem Kaiserpaar in Prag wird die Monarchie und Freiheit nicht
mehr direkt benannt. Hier heif3t es:

Non so, se meglio sia Ich weif nicht, ob fiir uns besser sey
Per noi la cortesia, die Strenge, oder Freymiithig-
O pur lavanita.’® keit.'!

Tatiana Korneeva beschreibt die fiir ein Moskauer Publikum notwendigen Anderun-
gen im Libretto von Il mondo alla roversa von Locatellis Truppe im Jahr 1759: Obwohl Lo-
catelli in Moskau nicht wie zuvor fiir seine Auffithrungen in der kaiserlichen Residenz

98  Vgl. hierzu die Ausfiihrungen zur Moskauer Adaption von KORNEEVA, Il baule dell'impresario,

S.136.

99 |l mondo alla roversa, o sia le donne, che comandano. Dramma giocoso per musica. Da rappre-
sentarsi nel nuovo teatro alla cavallerizza nella fiera di Pascha dell’anno MDCCLIIII, Leipzig 1754,
S. 27.

100 Il mondo alla roverscia. Dramma giocoso per musica da rappresentarsi nel Regio Teatro di Praga
per la venuta delle loro sacre cesaree Maesta I'anno 1754, Prag 1754, S. 52.
101 Ebd.,S. 53.
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Sankt Petersburg vom russischen Hof finanzielle Férderungen erhielt, mussten fiir den
Moskauer Kontext satirische Elemente des Librettos abgeschwicht und als majestits-
beleidigend aufzufassende Passagen geindert werden.'®* Insbesondere der im Libretto
beschriebene Zusammenbruch der Regierung durfte nicht mehr durch die politische Un-
fahigkeitvon Frauen hergeleitet werden. Bisher ungeklirtist allerdings, warum Locatelli
das Libretto 1759 fiir das Moskauer nicht-héfische Publikum stirker adaptierte, als 1754
fiir die Auffithrung vor Kaiserin Maria Theresia in Prag. Auffallend ist, dass das Libretto
fiir Leipzig ausschlieflich aufTtalienisch gedruckt wurde, wihrend das Libretto fiir Prag
auch eine deutsche Ubersetzung anbot. Ungeklirt ist, inwieweit die Wahl der Sprache an
ein hofisches oder ein nicht hofisches Publikum angepasst wurde.

Weitere Anpassungen fiir hofische Auffithrungen konnten unter anderen Text-
anpassungen in der Stilhdhe und/oder Kiirzungen von Passagen mit inadiquaten
Verhaltensformen darstellen.'® Als ein Beispiel fiir solche Anpassungen, das in den
Untersuchungszeitraum fillt, kann das Libretto von La finta cameriera zum Geburtstag
von Herzog Karl 1. von Braunschweig-Wolfenbiittel angefiihrt werden, das im August
1751 in Salzdahlum auf die Bithne kam. Damit kam eine Oper zur Auffithrung, die bis
zu diesem Zeitpunkt noch kaum im héfischen und hofnahen Repertoire zu finden war.
Augenfillig an dem zu dieser Auffithrung erhaltenen italienisch- und deutschsprachi-
gen Libretto sind mehrere Aspekte: In formaler Hinsicht betrifft dies die Widmung,
dariiber hinaus Anderungen in den Rollen- und Szenenbeschreibungen (im Vergleich
mit dem hofnahen Libretto Pietro Mingottis 1745 fiir die Leipziger Messe und dessel-
ben Librettos fir die kommerzielle Auffithrung in Hamburg im selben Jahr), sowie
die Angabe der drei Ballette »Ein Tirolertanz« im 1. Akt, »Ein Tanz von verschiedenen
Masquen« im 2. Akt und »Ein Girtnertanz« im 3. Akt. Bereits die Rollenangaben ver-
weisen auf die Intention, die Stilhohe des Werkes anzuheben: Wihrend im Libretto
fiir Salzdahlum Pancrazio als »Florentinischer Biirger«, Jocondo als »Florentinischer
Edelmann« und Don Calaschone (sic!) als »Rémischer Edelmann« aufscheinen, werden
die beiden Letzteren in der deutschen Ubersetzung des Librettos fiir Hamburg nur
als »Jiinglinge« bezeichnet. Das Libretto fir Leipzig ist ausschlieflich auf Italienisch
gedruckt.’®* Die Szenenwechselbeschreibungen in Pietro Mingottis Libretto 1745 fiir
Hamburg und fir die Messe in Leipzig erscheinen privater und bieten mehr Raum fir
Spekulationen. Demgegeniiber sind die Beschreibungen im Libretto in Salzdahlum
diskreter, aus »camera« im ersten Akt wird »galleria« und »gabinetto«, aus »deliziosa«
im zweiten Akt wird »giardino«. Damit entspricht das Libretto in Salzdahlum stirker

102 Vgl. KORNEEVA, Il baule dell'impresario, S. 148—150.

103 Christine Siegert beschreibt in diesem Zusammenhang unterschiedliche Anpassungen von Ope-
re buffe von Joseph Haydn im spatabsolutistischen Reprisentationskonzept am Esterhazy’schen
Hof der1770er und 1780er-Jahre. Vgl. SIEGERT, Opera buffa als spatabsolutistische Reprasentation,
S. 81ff. Vgl. dariiber hinaus SCHRAFFL, Kulturtransfer durch Bearbeitung, S. 82.

104 Vgl. La finta cameriera. Opera bernesca da rappresentarsi nel nuovo Teatro alla Cavallerizza nella
Fiera diJubilate dell’anno 1745 in Lipsia, Leipzig 1745 und die weiteren Libretti: La finta cameriera.
Dramma giocoso da rappresentarsi per la prima volta sopra il rinuovato Teatro della Ducal Deli-
zia di Salzdal per festeggiare il giorno natalizio dell’altezza serenissima di Carlo duca regnante di
Bronsevigo Luneburgo etc. li 2 agosto 1751, Braunschweig 1751 und La finta cameriera. Opera ber-
nesca per musica da rappresentarsi, Hamburg 1745.
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dem Libretto aus Neapel von 1737, in dem es schlicht heif3t: »Lazione si finge in Firenze.
La Scena rappresenta Galleria civile della Casa di Pancrazio, con veduta di altre Stanze,
e Giardino in piano, in lontananza.«’® In der Anlage fallen Szenenkiirzungen mit bis zu
25 Verszeilen (I/5, 11/6), Streichung oder Anderungen einzelner Verse (1/7,1/8,1/9, 11/10),
Verschiebung einer geschlossenen Szene (11/6) sowie der Austausch und die Erginzung
von Arien bei allen Figuren auf (I/4, 1/5, 1/6, 1/8, 1/9, 11/1, 11/2, 11/4, 11/8, 11/10, 11/13,
111/2, 111/4, 111/6, 111/9). Im Vergleich zu Hamburg und Leipzig wurden fiir Salzdahlum
insbesondere Arien fiir die Figuren, die zu den parti serie zihlen, hinzugefigt (vgl. die
Arien fiir Giocondo, Erosmina und Filindo in 1/6, I/9, I1/2, 1I/7 und I11/2). Geht Martina
Grempler fiir Antonio Sacchis Lisola damore zur Hochzeit von Kaiserin Maria Theresias
Tochter Maria Amalia mit Ferdinand I. von Bourbon-Parma 1769 davon aus, dass die
Oper in ihrer Anlage durch mehr Arien, Ballette oder Chore festlicher gestaltet wurde,
fallt auch in Salzdahlum auf, dass insgesamt sechs Arien mehr als in Hamburg und
Leipzig im Libretto angefiihrt sind.’°® Dem Anlass gerecht, endet die Oper mit dem
Aufruf des Chores zum gemeinsamen Feiern »Commune a tutti il Giubilo, Ed il piacer
fara.«

Auch musikalisch kénnen bei anlassgebundenen Auffithrungen im héfischen Kon-
text Anpassungen nachgewiesen werden. Bei der Auffithrung von Pietro Chiaris und Bal-
dassare Galuppis Il marchese villano im Rahmen der Verlobungsfeierlichkeiten von Ma-
ria Josepha, ebenfalls einer Tochter von Kaiserin Maria Theresia, mit Ferdinand IV. von
Bourbon 1767 im Schlosstheater von Schonbrunn konstatiert Ingrid Schraffl anhand der
tiberlieferten Partitur starke Bearbeitungen fiir den reprisentativen Anlass, zu denen
auch Neukompositionen einzelner Nummern zihlten.'”” Durch das Sujet der Hochzeit
bot sich Il marchese villano fiir die Feierlichkeiten an. Der Zuschnitt der Oper wurde je-
doch in den Kontext exakt angepasst: Schraffl hebt hervor, dass Maria Josepha auf die
Heimat ihres Verlobten in Neapel am Meer dadurch eingestimmt wiirde, dass Galuppis
Introduzione der Landidylle durch eine vista della marina von Giovanni Marco Rutini aus-
getauscht wurde. Diese entsprach auch musikalisch stirker dem Charakter einer Fest-
oper.’*® Auch weitere Neukompositionen fiir die Auffithrung nahmen sich dem mariti-
men Topos an und gaben damit der Opera buffa-Adaption wieder eine anlassgebundene-
re Note, wie es bei den ausschlief3lich fiir einen Anlass komponierten Festopern am Hof
der Fall ist. Aufgrund der nur geringen Anzahl an tiberlieferten Partituren im Untersu-
chungszeitraum an Héfen lassen sich leider nur fir wenige Auffithrungen im hofischen
Kontext musikalische Anpassungen nachvollziehen. Daher konnen keine itbergreifen-
den Muster fiir Anpassungen der Opera buffa als Festoper festgestellt werden.

105 Il Gismondo. Commedia per musica di Gennaroantonio Federico napoletano da rappresentarsi nel
Teatro de’ Fiorentini nell’esta di questo anno 1737, Neapel 1737.

106 Vgl. GREMPLER, Courtly Representation Play, Singspiel, Opéra Comique; siehe hierzu auch die Aus-
fithrungen in Kapitel 9. Entsprechend dem dortigen Befund der Zeit wurde in der Auffithrung in
Salzdahlum ebenfalls der B-Teil der Arien nicht gekiirzt und entsprach damit hofischen Konven-
tionen.

107 Vgl. SCHRAFFL, Kulturtransfer durch Bearbeitung, S. 82.

108 Vgl.ebd.,S. 88f.
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Exkurs: Hofische Nichtetablierung

Betrachtet man die zunehmende Verbreitung der Opera buffa spitestens seit den 1760er-
Jahren des 18. Jahrhunderts im héfischen und hofnahen Kontext und ihren vermehrten
Einsatz bei héfischen Anlissen, aber auch die vielen méglichen unterschiedlichen hé-
fisch-kommerziellen Produktionsvarianten, so ist es durchaus lohnenswert, die Frage
zu stellen, warum sich die z.T. kostengiinstigere Opera buffa an bestimmten Héfen nicht
etablieren konnte. Da sich gerade im Umbkreis Konig Friedrichs II. Auffithrungen von
Opere buffe identifizieren lassen und der Kénig mit seiner Schwester Markgrafin Wil-
helmine von Brandenburg-Bayreuth ein Verhiltnis pflegte, indem sie sich regelmifiig
iiber musikisthetische Ideale, Kompositionen und Auffithrungen austauschten, soll ein
kleiner Exkurs iiber die Nichtetablierung der Opera buffa am Bayreuther Hof im Lichte
der Verbindungen zum Preuflischen Konigshof unternommen werden.

Friedrich I1. gehorte — wie bereits herausgearbeitet — zu den ersten Herrschern au-
Rerhalb Italiens, die die Opera buffa fest und vollsubventioniert an ihrem Hof veranker-
ten und dadurch ihrem Hoftheater einen neuen Akzent verliehen.’® Die Intermezzi per
musica, die er seit der Einweihung des »Komddiensaales« im Jahre 1748 im Potsdamer
Stadtschloss auffithren lief3, wurden zum Wegbereiter fiir die Opera buffa am preufi-
schen Hof. Bereits im Marz 1748 kiindigte er seiner Schwester in einem Brief an: »Nous
allons avoir une troupe d’intermezzo qui va faire ici de petites opérettes«.” 1754 kam es
zu den ersten Opera buffa-Auffithrungen.” Am Markgriflichen Hof seiner Schwester
wurde jedoch nie Opera buffa aufgefithrt und auch Intermezzi konnten sich nicht eta-
blieren. LieRe sich dies dariiber erkliren, dass Bayreuth keine kritische GréRe hatte™?,
um fir Impresari, die Auffithrungen von Opere buffe in eigener Regie hitten durchfiih-
renkdnnen, als Station mit ihren mobilen Operntruppen attraktiv zu sein, so kann dieser
Befund dennoch unter dem Aspekt eines dsthetisch kohirent gestalteten Herrschaftsge-
bietes iiberraschen und macht den Fall fiir eine hofische Nichtetablierung der Gattung
interessant.'® Wilhelmine hatte bereits 1737 von ihrem Ehemann Markgraf Friedrich II1I.
von Brandenburg-Bayreuth die Leitung der Hofmusik iibertragen bekommen. Und spi-
testens seit dem Pactum Fridericianum 1752 kann der Bayreuther Hof als eine Art Satellit
des preufischen Kénighofes angesehen werden."

Im Folgenden werden unterschiedliche Begriindungszusammenhinge beleuchtet,
warum die Opera buffa trotz der kiinstlerischen und dynastischen Nihe zum preuf3i-
schen Hof und den zahlreichen Verbindungen des Bayreuther Personals zum Genre
nicht in Bayreuth Fuf fassen konnte. Die wenigen bekannten Intermezzi-Auffithrungen
scheinen allerdings dennoch durch Friedrich II. inspiriert worden zu sein. Auch kann

109 Vgl. HENZE-DOHRING, Friedrich der Grofe, S. 125ff.

110 Brief von Friedrich Il. an Markgrifin Wilhelmine von Brandenburg-Bayreuth aus Potsdam vom 8.
Marz 1748, online verfigbar unter: http://friedrich.uni-trier.de/de/oeuvresOctavo/27_1/176/, abge-
rufen am 07.02.2022.

111 Bis 1752 wurden im Verlag Christian Friedrich Vofd und Haude & Spener 14 Textbiicher der Inter-
mezzi per musica gedruckt.

112 Zwischen 1735 und 1792 wird die Einwohnerzahl zwischen 7.000 und 9.000 gelegen haben.

113 Vgl. HENZE-DOHRING, Kunst als Medium dynastischer Grenzziehung, S.163.

114 Vgl ebd., S.169.
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nicht ausgeschlossen werden, dass sich die Gattung nicht nach dem Siebenjihrigen
Krieg auch in Bayreuth etabliert hitte, wenn nicht sowohl die Markgrifin 1758, als auch
der Markgraf 1763 verstorben wiren.

Der Befund, dass in Bayreuth im Untersuchungszeitraum niemals Opere buffe auf-
gefithrt wurden, ist auch mit Blick auf die zahlreichen Verbindungen von Seria-Singe-
rinnen und -Singern am Bayreuther Hof zu reisenden Operntruppen bemerkenswert.
Sowohl Pasquale Negri, der wahrscheinlich iiber seinen Kollegen Giacomo Zaghini iiber
Venedig vermittelt wurde, Zaghini selbst, als auch die Singerin Margherita Giacomazzi
sangen in der Operntruppe von Angelo Mingotti. Allerdings blieb nur Zaghini mit Un-
terbrechungen linger am Bayreuther Hof angestellt (1737-1751). Vor ihren Engagements
in Bayreuth sangen dariiber hinaus Antonio Casati, Maria Maddalena Gerardini, Ma-
ria Giustina Turcotti und Teresa Pompeati Imer fiir Pietro Mingotti. Auch wenn einige
Sangerinnen und Singer einen direkten Bezug zur Opera buffa aufweisen und es die
Moglichkeiten fiir Auffithrungen gegeben hitte, blieb das Musiktheatergeschehen am
Bayreuther Hof vom ernsten Genre geprigt, das die Markgrifin mit ihrem eigenen 3s-
thetischen Stil zu akzentuieren wusste.

Der erste Hinweis auf moégliche Intermezzi-Auffithrungen in Bayreuth findet sich
nur eineinhalb Jahre nach den ersten Auffithrungen in Preufden in einem Brief der Mark-
grifin Wilhelmine an ihren Bruder vom 26. November 1749 aus Himmelkron:

Les Intermezzo sont fort amusants lorsque les Acteurs sont aussi bon que ceux que
vous avez. lls sont si fort en vogue en Italie quon y a forme des Operas Comiques.
On dit quil a trouve les plus belles voix du monde parmi ses farceurs qui gagnant
beaucoup et nmayant pas besoin de beaucoup d’Etude aiment mieux s’adonner au

Burlesque quau serieux [..]"™

Leider finden sich aufRer dieser Briefstelle keine weiteren Quellen, die Auskunft iiber die
Akteurinnen und Akteure, das aufgefithrte Werk, oder den Anlass und Auffithrungsort
dieses Intermezzos geben. Auffillig ist jedoch der Zeitpunkt: Nachdem der Bayreuther
Hof aus politischen Griinden fir Friedrich II. im September 1748 die Fiirstenhochzeit
von Prinzessin Elisabeth Friederike Sophie von Brandenburg-Bayreuth mit Herzog Carl
Eugen von Wiirttemberg ausgerichtet und dabei versucht hatte, den Maf3stiben der Wie-
ner Fiirstenhochzeit von 1744 zu entsprechen, hatte er sich finanziell iibernommen und
die kurzfristig engagierten und ausgeliehenen Singerinnen und Singer verlief3en bald
nach der Hochzeit wieder den Bayreuther Hof."® Zu diesen gehérte auch die Sopranis-
tin Maria Colomba Mattei Trombetta, die zwischen 1747 bis 1749 als seconda donna am
Hof titig war und die durch ihren engen Bezug zur Opera buffa hervorsticht. Vor ih-
rer Einstellung in Bayreuth war sie 1743/44 in Neapel und 1745/46 in Palermo in Opere
buffe aufgetreten. Auch wenn davon auszugehen ist, dass sie im November 1749 bereits
den Bayreuther Hof verlassen hatte und daher an der erwihnten Intermezzo-Auffiih-
rung nicht beteiligt war, ist es interessant, sich ihre Personalie etwas niher anzuschau-
en, da sie womdglich Hinweise auf dsthetische Priferenzen der Markgrifin geben. So ist

115 SCHIEDERMAIR, Bayreuther Festspiele im Zeitalter des Absolutismus, S. 126.
116 Vgl. HENZE-DOHRING, Markgréfin Wilhelmine und die Bayreuther Hofmusik, S. 91ff.
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es auffallend, dass die Sopranistin aus dem Buffa-Fach die Markgrifin stimmlich nicht
iiberzeugen konnte. Wilhelmine berichtete diesbezgiilich am 20. Juli 1748 ihrem Bruder :

Il m'est venu une nouvelle Chanteuse qui a été Ecolliére de I'Astrua, elle a une terrible
entandue de voix pour une Feme. Elle Chante dans le gout d’Egiziele que je trouve

detestable et dont je tache de la desacoutamer [..]"7

Nach ihrem Abgang war Maria Colomba Mattei Trombetta 1749 zundchst in Wien ta-
tig, bevor sie wieder mehrere Jahre in Italien arbeitete und schlieflich zwischen 1760
und 1763 als Impresaria ihre eigene Operntruppe in London leitete. Zu ihrer Londoner
Operntruppe gehorten die Sopranistin Maria Angiola Paganini und ihr Ehemann Carlo,
die auch Friedrich II. 1754 zur Einfithrung der Opere buffe am preuflischen Hof enga-
giert hatte. Am King's Theatre in the Haymarket fithrte die Operntruppe mit I tre gobbi
rivali (1761), Il filosofo di campagna (1761) und Bertoldo, Bertoldino, e Cacasenno (1762) das glei-
che venezianisches Repertoire auf, das auch zuvor bei Friedrich I1. unter Mitwirkung des
Ehepaars Paganini grofien Anklang gefunden hatte. Friedrich hatte im Rahmen seiner
aufgeklarten Kulturpolitik am 30. Mirz 1754 aktuelle und in Vergleich zu seinen Inter-
mezzi-Auffithrungen der Vorjahre grofier besetzte Opere buffe in Potsdam eingefiihrt
und damit einen Kontrast zu seiner Reprisentationspolitik durch die Opera seria an der
Berliner Hofoper gesetzt, dessen Repertoire spitestens seit 1760 als zuriickgewandt kri-
tisiert wurde."®

Indem Friedrich das komische Genre aufwertete, der Opera seria »ebenbiirdig«" er-
klirte und sie auch als Instrument seiner musikalischen Représentation fiir Geburtstage,

29 nahm er eine Fithrungsrolle

Firstenbesuche und diplomatische Begegnungen nutzte,
in der Opera buffa-Rezeption bei Hof ein."* Ausgerechnet nach dieser Erweiterung der

musikalischen Reprisentationsstrategie Friedrichs II. findet sich 1755 wieder ein Hin-

117 Vgl. ebd. und SCHIEDERMAIR, Bayreuther Festspiele im Zeitalter des Absolutismus, S. 124.

118 Vgl. u.a. HENZEL, Die Schatulle Friedrichs Il. von Preussen und die Hofmusik (Teil 1), S. 189 und
MANGUM, Apollo and the German muses, S. 131.

119  Albert Emil Brachvogel vermerkte in seiner Geschichte des koniglichen Theaters in Berlin fiir das
Jahr 1754: »Entscheidend ist namentlich, daR der Konig sich jetzt mehr dem Intermezzo zuwen-
dete. [..] Vernachlassigt wurde die grofRe Oper drum zwar nicht, aber die komische Oper erlangte
fortan Ebenbiirtigkeit neben ihr und blieb, wie obige Anzeige vermuthen [af3t, auf Vorstellungen
in Potsdam nicht mehr beschrankt.« BRACHVOGEL, Das alte Berliner Theater-Wesen bis zur ersten
Bliithe des deutschen Dramas, S. 150.

120 Vgl. HENZE-DOHRING, Friedrich der GroRe, S. 125ff. und 163ff.; vAN DER HOVEN, Musikalische Re-
prasentationspolitik in Preussen (1688—1797). Christoph Henzel untersuchte die Wiener Gesandt-
schaftsberichte aus Berlin und argumentiert, dass die Hofmusik nur der Unterhaltung diene und
den »Anlass oder Rahmen« bot, damit Gesandte oder Firsten mit Friedrich II. ins Gesprach kom-
men konnten. Da Henzel selten Nachrichten iiber Singerinnen und Singer, Opernrepertoire und
-inhalte nachweisen kann, kommt er zum Ergebnis, dass in Cesandtschaftsberichten reprasenta-
tive Aspekte weggelassen worden seien und sieht daher die Gegebenheiten »eines etablierten
Diskurses iber Opernauffithrungen« nicht gegeben, die die Voraussetzung fiir eine Reprasenta-
tionsebene gewesen waren. HENZEL, Medium der konkurrierenden Herrschaftsreprasentation?,
S.2—20.

121 Vgl. HENZE-DOHRING, Friedrich der Grofe, S. 131f.
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weis auf eine Intermezzo-Auffithrung in Bayreuth in einem Brief von Wilhelmine vom
28. November an ihren Bruder:

La Rosa qui était autrefois a Berlin est ici, ce qui nous a procuré un intermezzo. Son
compagnon ne vaut pas a beaucoup prés Cricchi, et il me semble quelle a un peu
déchu. On a besoin d’un peu de dissipation dans le mauvais temps qu’il fait, qui est
trés-propre a donner le spleen. Je préfére toujours celle de I'étude; mais, malheu-
reusement pour moi, je nose presque plus m'appliquer, ayant d’abord des maux de

téte affreux, et ne pouvant rester longtemps assise.'*>

Wilhelmine bezog sich auf die aus Bologna stammende Sopranistin Rosa Ruvinetti-Bon,
die 1748 mit ihrem Ehemann Girolamo Bon und dem Bassisten Domenico Cricchi, an
dessen Seite sie ihre Karriere entwickelte, von Dresden an das von Friedrich II. errichte-
te Intermezzo-Theater nach Potsdam ging, wo sie bis 1751 blieb. Girolamo Bon arbeite-
te am preufSischen Hof hauptsichlich als Ausstatter der Intermezzi, 1749/50 allerdings
auch an Dekorationen und Bithnenmaschinen fiir die Hofoper in Berlin.'”* Bezugneh-
mend auf das neue Intermezzo-Theater in Potsdam schrieb Gotthold Ephraim Lessing
1750 in seiner »Nachricht von dem gegenwirtigen Zustande des Theaters in Berlin« itber
Rosa Ruvinetti-Bon und Domenico Cricchi: »Beyde sind Meister in ihrer Kunst, und fi-
hig, den ganzen Schauplatz vor Lachen ausser sich zu setzen. Besonders ist Herr Cricchi,

24 Thre Intermezzi-Auf-

welcher einen starken Baf} singt, zur comischen Oper gemacht.«
fithrungen mit zwei Handlungspersonen wurden von Musikern der Hofkapelle begleitet.
Die Ballette bei den Auffithrungen iibernahmen die Tinzerinnen und Tinzer des Hofbal-
letts. Wilhelmine kannte Rosa Ruvinetti-Bon und Cricchi, mit denen sie ihre Besetzung
vergleicht, spitestens seit den Intermezzo-Auftithrungen von Hasses Don Tabarano am
15. August und I Conte immaginario am 19. August 1750 in der Orangerie von Schloss Char-
lottenburg. Die Veranstaltungen gehérten zu den Hoffeierlichkeiten, die Friedrich II. im
Sommer 1750 fiir seine Schwester in Potsdam, Charlottenburg und Berlin ausrichtete.
Es handelte sich um das grofite hofische Fest in der preufischen Geschichte zwischen
Friedrich I. und Friedrich Wilhelm IV. und fand seinen Héhepunkt im ersten Reitspek-
takel Preufiens (Carousel).'® Vieles weist darauf hin, dass es sich bei dem von Wilhelmi-
ne 1755 erwihnten Intermezzo um Il giocatore handeln kénnte.'* Dieser einzige iiberlie-

122 Brief Markgrafin Wilhelmines vom 28. November 1755 an Friedrich Il., online verfiigbar unter:
http://friedrich.uni-trier.de/de/oeuvres/27_1/316/text/, abgerufen am 07.02.2022.

123 Vgl. HENZEL, Die Schatulle Friedrichs Il. von Preussen und die Hofmusik (Teil 1), S. 40.

124 LESSING, Beytrage zur Historie und Aufnahme des Theaters, S. 136.

125 Vgl. Journal Historique des Fétes, que le Roi a données a Potsdam, a Charlottenbourg et Berlin
a l'occasion de larrivée de leurs Altesses Roiale et Sérénissime de Brandenbourg-Bareuth au
mois d’aolt 1750, 0.0. : Christian Friedrich Henning o.). [1750]; VAN DER HOVEN, Musikalische
Repréasentationspolitik in Preussen (1688-1797), S. 196—210.

126 Irene Hegen listetin ihrer Ubersichtstabelle musikdramatischer Auffithrungen aus den Jahren von
1736 bis 1762 sowohl ein Intermezzo im Jahr 1750 mit Verweis auf den Librettodruck und ein Inter-
mezzo im Jahr 1755 mit Verweis auf Wilhelmines Briefstelle auf, wihrend Sabine Henze-Déhring
die Einfithrung des Intermezzo-Theaters in der von ihr erstellten Tabelle erst 1756 verortet. Vgl. HE-
GEN, Die markgrafliche Hofkapelle zu Bayreuth (1661-1769), S. 27f.; HENZE-DOHRING, Markgrifin
Wilhelmine und die Bayreuther Hofmusik, S.170.
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ferte Libretto-Druck einer Intermezzo-Auffithrung »in dem neuen Theatro zu Bayreuth,
auf gnidigsten Befehl Sr. Hochfl. Durchlaucht Marggrafen zu Brandenburg-Culmbach«
nennt Rosa Ruvinetti-Bon in der Rolle der Serpilla und Giuseppe Ferrini als Bacocco, als
auch einige stumme Personen. Eine Partitur zum Libretto ist nicht tiberliefert, so dass
weder eine eindeutige Zuordnung zu einem Komponisten erfolgen kann, noch Riick-
schliisse auf die Auffithrungspraxis moglich sind. Antonio Salvis Libretto kénnte aller-
dings in einer Vertonung von Hasse aufgefithrt worden sein, da die Bon'sche Operntrup-
pe fiir ihr Repertoire an Hasse-Opern bekannt war.””” Dem Titelblatt ist zu entnehmen,
dass der Auffithrungsort das »neue Theater« und nicht das »gran teatro di Baraith« war.
Das Intermezzo konnte im Falle einer Auffithrung im Jahr 1755 daher im Theater im Hetz-
garten am Bayreuther neuen Schloss aufgefithrt worden sein.

Bemerkenswert ist dariiber hinaus, dass nicht auf die Markgrifin verwiesen wird,
die in den 1750er-Jahren als Reprisentantin der Hofoper auf Libretto-Drucken genannt
wird, sondern dass es im Libretto heifdt »Beyde Chére Musicanten. Seiner Durchlaucht,
des Herrn Marggrafen«. Eine Erklirung konnte sein, dass sich nur der Markgraf zu dem
Zeitpunkt in Venedig aufhielt.”®® In einem zeitgendssischen handschriftlichen Vermerk
wurde jedoch mit Bleistift nachtriglich »um 1750« als Druckjahr vermerkt.” Trotz die-
ses Hinweises im Libretto konnten Wilhelmines briefliche AuRerung, die Anstellungs-
verhiltnisse, als auch Bayreuths Funktion als preufischer Satellit daraufhindeuten, dass

sich die zuvor zitierte Briefstelle auf Il giocatore beziehen lisst.”°

127 Vgl. MEIXNER, Die Thurn und Taxis’sche Hofmusik in Regensburg, S. 454.

128 Zudem wurde das italienisch-deutsche Libretto ohne eine Jahresangabe in Bayreuth von Johann
Conrad Minzeln gedruckt und damit nicht bei beim Bayreuther Hofbuchdrucker Friedrich Elias
Dietzel.

129 Esexistiert aber auch ein Librettodruck von Il giocatore mit Rosa Ruvinetti Bon und Domenico Cric-
chiin Wien um 1750: Il giocatore. Intermezzo per musica, Wien [ca. 1750].

130 Wihrend Henze-Dohring das Intermezzo in ihrer Monographie (iberhaupt nicht erwihnt, fithrt
Hegen das Intermezzo in ihrer Auffithrungsiibersicht von Opern der Markgrafin Wilhelmine im
Jahr1750 an. Vgl. HEGEN, Die markgrafliche Hofkapelle zu Bayreuth (1661-1769), S. 1-54. Um 1750
lasst sich kein Aufenthalt von Rosa Ruvinetti-Bon in Bayreuth nachweisen, die bis zum April 1751
beiihrem Bruder in Potsdam eingestellt war. Auch eine Anstellung Giuseppe Ferrinis kann nichtim
Hochfiirstlich-Brandenburg-Culmbachischen Adress- und Schreib-Calender nachgewiesen wer-
den. Sein Name im Librettodruck konnte jedoch auch als ein Indiz dafiir gedeutet werden, dass
er spater als 1750 erfolgte. Rosa Ruvinetti-Bon wird gemeinsam mit Giuseppe Ferrini in den Beset-
zungslisten zweier Libretti von Il Capitan Galoppo und LA Serva Padrona genannt, die beide unda-
tiert sind und keinen Druckort nennen. Michaela Krucsay vermutet, dass der Druck dieser beiden
Libretti um die Jahre 1754/55 von der Bon'schen Operntruppe initiiert worden sei, um diese spa-
ter an ihren unterschiedlichen Auffithrungsorten zu verkaufen. Zeitlich wiirde eine gemeinsame
Auffithrung mit Ferrini, der ab 1758 mit Angelo Mignottis Operntruppe in Bonn war, daher gut in
dasJahr1755 passen. Rosa Ruvinetti-Bon selbst wurde fiir die Bayreuther Karnevalssaison 1756 en-
gagiert, in der sie die Partie der Prinzessin Zamasis in Wilhelmines Amalthea sang und gastierte
vor ihrer Anstellung in Bayreuth zwischen 1753 und 1755 mit der Bon'schen Operntruppe mit komi-
schen Opern in Regensburg. Fiirst Alexander Ferdinand von Thurn und Taxis in Regensburg konn-
te als Schwager des Markgrafen Friedrich auch an der Vermittlung der Operisti beteiligt gewesen
sein. Vgl. KRucsAy, Zwischen Aufklarung und barocker Prachtentfaltung, S. 44—46. Meixner datiert
die Bon'sche Operntruppe bis 1755/56 in Regensburg. Vgl. MEIXNER, Die Thurn und Taxis’sche Hof-
musik in Regensburg. Hofische Musikkultur unter reichspolitischen Vorzeichen, S. 454.
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131

11 giocatore gehorte zum festen Repertoire von Rosa Ruvinetti-Bon." 1748 war es ei-

nes der ersten Intermezzi per musica, die von ihr und Domenico Cricchi in Potsdam

aufgefithrt wurden.”

Auch hier iibernahm Ruvinetti-Bon die Rolle der Serpilla, wih-
rend Cricchi als Bacocco auftrat. Das Intermezzo gehorte allerdings nicht nur zum fes-
ten Repertoire der Bon'schen Operntruppe, sondern war auch nachdem Ruvinetti-Bon
den preuflischen Hof verlassen hatte, mit Auffithrungen im Oktober 1751, August 1752
und November 1753 fest im Potsdamer Repertoire verankert. Ob die Wahl der Auffith-
rung gerade dieses Werkes, das zu den erfolgreichsten und langlebigsten italienischen
Intermezzi auf den europiischen Bithnen gehorte, in Bayreuth ausschlieflich von der
Bon'schen Operntruppe getroffen wurde, oder ob durch die Wahl eines Potsdamer Re-
pertoirestiicks die preufische Satellitenfunktion signalisiert werden sollte, ist nicht zu
klaren.™

Wilhelmine hatte, seit sie die Hofmusik leitete, ausschliefdlich in den Aufbau ei-
ner Reprisentationsoper am Bayreuther Hof investiert. Die enormen Kosten fir das
Opernhaus und die Auffithrungen der Opera seria iiberstiegen das markgrifliche Bud-
get und fuhrten daher zwangslidufig zu einer anlassbezogenen Musiktheaterpolitik zu
firstlichen Geburtstagen oder Besuchen. Nach Ausbruch des Siebenjihrigen Krieges
im Herbst 1756 beschloss Wilhelmine die Oper zu reformieren und die frithere Pracht-
entfaltung zu reduzieren, da »la Margrave croyait, avec raison, que le plus pressés des
devoirs, est le prompt soulagement des peuples, et que le plus solide plaisir est celui de

131 Auch hier ibernahm Rosa Ruvinetti-Bon die Rolle der Serpilla, wihrend Domenico Cricchi als Ba-
cocco auftrat. Bereits zwei Jahre zuvor hatte sie in Dresden im Teatro Reale die Rolle der Serpilla
an der Seite von Pietro Mira gesungen.

132 Der Spieler, Ein Musikalisches Zwischenspiel welches auf Sr. Kénigl. Maj. in Preussen allergnadigs-
ten Befehl auf den neuen Schauplatz zu Potsdam soll aufgefithret werden, Potsdam 1748.

133 Ein Blick auf die Libretti um 1750 in der Rosa Ruvinetti-Bon in Il giocatore als Singerin aufgetre-
ten ist, zeigt, dass die Bayreuther Libretto-Fassung sich von den Drucken von I/ giocatore in Dres-
den (1746) und Potsdam (1748) unterscheidet, aber partielle Ubereinstimmungen mit der Libretto-
Fassung aus Wien (1750) aufweist. Es entspricht jedoch dem Libretto-Druck von Baccoco e Serpil-
la aus Regensburg aus dem Jahr 1775 mit der Musik vom dortigen Musik- und Theaterintendan-
ten Theodor von Schacht: Baccoco e Serpilla. Intermezzo a due, Regensburg [1755]. Das dreiaktige
Bayreuther Libretto verhandelt satirisch charakteristische Intermezzi-Themen wie den Kampf der
Geschlechter. Allerdings mochte in diesem Intermezzo nicht klassisch die weibliche Hauptfigur
einen Mann durch List zur Heirat zwingen, sondern sich scheiden lassen. Auch die méannliche Ra-
chearie kann abhangig von der Komposition als buffonesk gewertet werden. Es ist gut erforscht
worden, wie sich Wilhelmine in die Opernauffithrungen am Bayreuther Hof einbrachte und bei
der Opera seria ihre eigene Asthetik und ihren eigenen Stil pragte. Susanne Vill sieht in Wilhelmi-
nes Opera seria Argenore eine Kritik an einer frauenfeindlichen Gesellschaft, die thematisch trotz
der buffonesken Form auch in Il giocatore mitschwingt. Da das Libretto jedoch nicht beim Bayreu-
ther Hofdrucker gedruckt wurde und Wilhelmine auch nicht auf dem Titelblatt erwadhnt wird, ist
esunwahrscheinlich, dass die Anderungen dieses Librettos Modifikationen an Wilhelmines Asthe-
tik darstellten. Riickschliisse auf die Interpretation und Auffithrung lassen sich durch die fehlende
Partitur und erganzende Quellen leider nicht ziehen. Sicher erscheint nur, dass das Bayreuther Li-
bretto keine einfache Ubernahme von ihrem Bruder war. Vgl. JOHNSTON, E caso da intermedio!,
S.160; HENZE-DOHRING, Markgrafin Wilhelmine und die Bayreuther Hofmusik und HIRSCHMANN,
Italienische Opernpflege am Bayreuther Hof, der Singer Giacomo Zaghini und die Oper Argenore
der Markgrafin Wilhelmine, S.132.
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faire le bien.«"** Wihrend des Krieges sind fiir die Jahre 1756 und 1757 weder Opere serie
noch Intermezzi-Auffithrungen am Bayreuther Hof belegt.” Erst zum Geburtstag des
Markgrafen Friedrich am 10. Mai 1758 wird von einem Intermezzo berichtet. Die Auf-
fithrung zu seinem Geburtstag ist insofern interessant, da der Markgraf anscheinend
dem komischen Genre zugeneigter war als Wilhelmine und bereits im Oktober 1751
erwdgt hatte, zu einer Intermezzo-Auffithrung des Impresario Francesco Ferrari nach
Niirnberg zu reisen.” In den Bayreuther Nachrichten heif3t es am 16. Mai 1758:

An dem abgewichenen Mittwoch, als den 10 dieses eingefallenen hohen Geburts-
tages, hatte der Hof bey hoher Anwesenheit Sr. Hochfiirstlichen Durchlaucht des
regierenden Herrn Markgrafens von Anspach noch das hohe Vergniigen, daf des
die Reichsarmee en Chef commadirenden Herrn GCeneral Feldmarschalls Prinzen
von Zweybriicken hochfiirstliche Durchlaucht, Abends dem aufgefiihrten Intermezzo

beywohnten, worauf an einer Tafel von 60 Couverts gespeist wurde.'’

Weitere Details dariiber, welches Intermezzo mit welchem Personal aufgefiihrt wurde,
sind nicht bekannt. Es ist dennoch anzunehmen, dass Ruvinetti-Bon an dieser Auffith-
rung mitgewirkt hatte, bevor sie 1758 in Wien mit ihrem fritheren Kollegen Cricchi ein
Gastspiel gab. Im Hochfiirstlich-Brandenburgisch-Culmbachischer Address- und Schreib-Calen-
dervon 1759, der die Anstellungssituation des Vorjahres dokumentiert, wird aufler Ruvi-
netti-Bon noch ein weiterer Singer mit Erfahrung im komischen Genre unter der »Hof-
Capell- und Cammermusic« aufgefithrt, der womdoglich gemeinsam mit ihr im Inter-

mezzo auftrat.?

Der aus Rom stammende Tenor Luigi Palesi hatte bereits im Karneval
1754 im Teatro Valle als Scannamuse im Intermezzo II Protettor del Poeta und als Sbaviglia
in Le Nozze di Monsu Fagotto mitgewirkt.””® Wenige Monate nach dieser Auffithrung zum
markgriflichen Geburtstag verstarb Wilhelmine am 14. Oktober 1758. Darauthin verlie-
Ren die ersten italienischen Kiinstlerinnen und Kiinstler den Bayreuther Hof und die
Institution der Oper, die die Markgrifin geleitete hatte, wurde aufgelost. Nur die Singe-
rin Maria Giustina Turcotti, die seit 1749 verpflichtet gewesen war, und der Singer Ste-
fano Leonardi blieben bis 1763.1° Im Jahr 1760 wurde der »Opern-Etat«, der erstmals
1755 im Hochfiirstlich-Brandenburgisch-Culmbachischer Address- und Schreib-Calender aufge-

fithrt wird, aufgelést und die neue Sparte »Intermezzo-Singer« den »Cammer-Singe-

134 Indem Henze-Déhring auf die Beschreibungen des Marquis D’Adhémar fiir Wilhelmines Intention
der Opernreform verweist und auch die Bon'sche Operntruppe bereits zum Karneval 1767 einge-
stellt wurde, erscheint Hegens Schlussfolgerung, dass die Einfithrung des Intermezzo-Theaters in
Bayreuth nach Wilhelmines Tod alleine durch den Markgrafen erfolgte, nicht plausibel. Vgl. HEN-
ZE-DOHRING, Markgrafin Wilhelmine und die Bayreuther Hofmusik, S. 117 und HEGEN, Die mark-
grafliche Hofkapelle zu Bayreuth (1661-1769), S. 29.

135 Vgl. HENZE-DOHRING, Markgrafin Wilhelmine und die Bayreuther Hofmusik, S. 117.

136 Vgl. HAMPE, Die Entwicklung des Theaterwesens in Niirnberg von der zweiten Hilfte des 15. Jahr-
hunderts bis 1806, S. 334.

137 Bayreuther Zeitungen, Nr. 59, Dienstags, den 16 May 1758.

138 Vgl. Karl August Schimmer, Hochfiirstlich-Brandenburgisch-Culmbachischer Address- und
Schreib-Calender [..], Bayreuth 1759, S. 115.

139 Vgl. Chronologie des Teatro Valle (1727-1850) in Ergdnzung zur Monografie GREMPLER, Das Teatro
Valle in Rom 1727-1850, S. 33f.

140 Vgl. HEINRITZ, Ceschichte der Stadt Bayreuth in drei Teilen.
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rinnen und Singern« hinzugefiigt. Ein letzter Hinweis auf eine Intermezzo-Auffithrung
in Bayreuth findet sich, nachdem der Markgrafim September 1759 Sophie Caroline Marie
von Braunschweig-Wolfenbiittel geheiratet hatte: 1760 wurden ein Singspiel im franzé-
sischen Theater und ein Intermezzo aufgefiihrt, welche »den sonstigen kostbaren Opern

4 Als am 26. Februar 1763 Markgraf Friedrich starb, ordnete sein

keineswegs« glichen.
Nachfolger Friedrich Christian eine Reduktion der Hofkosten an, mit der Folge, dass al-
le italienischen Singerinnen und Singer den Bayreuther Hof verlassen mussten.***
Sowohl finanziell als auch dsthetisch konzentrierte sich die Markgrifin auf die Opera
seria und Festa teatrale als Reprisentationsoper, die anlassbezogen aufgefithrt wurde.'*
Die vereinzelten Intermezzo-Auffithrungen 1749 und 1755 scheinen 6konomisch moti-
viert, wenngleich durch Friedrich II. inspiriert, worden zu sein. Eine direkte Vermitt-
lung oder Ausleihen von Singerinnen und Singern fiir das Genre sind zwischen den Ge-
schwistern nicht nachweisbar. Mit dem Ausbruch des Siebenjihrigen Krieges wiinschte
Wilhelmine allerdings die Oper zu reformieren und die frithere Prachtentfaltung zu re-
duzieren.'** Es bleibt unklar, ob die von Wilhelmine angestrebte Opernreform nach dem
Ausbruch des Siebenjihrigen Krieg zur Etablierung der Opera buffa hitte fithren sollen
und kénnen. Eine Etablierung der komischen Oper in Bayreuth hitte als kiinstlerische
und ideelle Bezogenheit auf Friedrich II. gewertet werden konnen, wie sie von Bayreuth
als preuBischen Satelliten zu erwarten gewesen wire.'* Durch den frithen Tod der Mark-
grifin am 14. Oktober 1758 bleiben die Pline jedoch nicht nachvollziebar. Auch wenn der
Markgraf dem komischen Genre sehr zugeneigt war, scheinen wihrend des Kriegs keine
neuen Investitionen in das Musiktheatergeschehen vorgenommen worden zu sein und
sein Tod 1763 verhinderte eine Erneuerung der Opernpolitik am Bayreuther Hof, so dass
sich dort weder die Opera buffa noch Intermezzi-Auffithrungen verankern konnten. Ver-
gleicht man die Entwicklung am Bayreuther mit dem Wiirttembergischen Hof von Her-
zog Carl Eugen, der ebenfalls als preufischer Satellit aufgefasst werden kann, ¢ fillt auf,
dass auch dieser Hof die Opera buffa nicht sofort aufnahm. Genau wie Wilhelmine inves-
tierte Carl Eugen zuerst allein in die Reprisentationsoper, wenngleich auch ihm genau
wie am Bayreuther Hof hierfiir eigentlich die finanziellen Mittel fehlten."” Erst 1766 —
tiber ein Jahrzehnt nach den frithen Auffithrungen in Potsdam - wurde nach der Fertig-
stellung des Solitudetheaters die komische Gattung ins Repertoire aufgenommen.*®

141 SCHIEDERMAIR, Bayreuther Festspiele im Zeitalter des Absolutismus, S. 149, die Belegstelle wurde
in Heinritz allerdings nicht gefunden.

142 Vgl. ebd., S.153.

143 Vgl. HENZE-DOHRING, Markgrafin Wilhelmine und die Bayreuther Hofmusik, S. 59.

144 Vgl ebd., S.117.

145 Vgl. HENZE-DOHRING, Kunst als Medium dynastischer Grenzziehung, S.169.

146 Carl Eugen wuchs einige Jahre am Hof Friedrichs II. auf und war mit Wilhelmines Tochter Elisabeth
Friederike Sophie verheiratet.

147 Juliane Riepe merktan, dass eine Reduktion der Ausgaben fiir die Oper nichtalleine auf finanzielle
Engpasse zuriickzufithren sein sollten und erklarungsbediirftig blieben, da haufig fiir die Repra-
sentation eines Hofes weitere Verschuldungen aufgenommen wurden. Vgl. RIEPE, Essential to the
reputation and magnificence of such a high-ranking prince, S. 163.

148 Vgl. BERGER, »Nichts war angenehmer als die Sommerreisen..., S. 194.



12 Die Opera buffa im hofisch-kommerziellen Spannungsfeld

Die Opernkultur an den europiischen Hofen durchlief wihrend des Untersuchungszeit-
raums einen Wandel, fiir den die Aufnahme des Buffa-Repertoires im héfischen und
hofnahen Kontext paradigmatisch war. Diese Entwicklung gewann in der zweiten Half-
te des 18. Jahrhundert zunehmend an Dynamik. Insbesondere neue Organisationsfor-
men und Produktionsbedingungen, die in variierenden Auspragungen in einem hofisch-
kommerziellen Spannungsfeld standen, unterstiitzten die Verbreitung der Opera buf-
fa. Damit iibernahmen Hoéfe dhnlich wie spiter bei der Etablierung der Nationaltheater
eine wichtige Rolle, obwohl die Opera buffa hiufig mit einer Verbiirgerlichung assozi-
iert und damit kommerziell geprigten Kontexten zugeordnet wird. Der zu beobachten-
de Organisations- und Repertoirewandel im héfischen und hofnahen Kontext erfolgte
allerdings weder flichendeckend an allen europiischen Héfen, noch zeitlich einheitlich;
zu unterschiedlich waren ihre sozio-politischen Ausgangslagen sowie ihre individuellen
héfischen Strukturmerkmale im Zeremoniell, in ihren Musiktraditionen und ihren Aus-
stattungen.

Viele Hofe versuchten finanziell durch die Auslagerung der Produktionskosten von
Opernauffithrungen zu profitieren. Im héfisch-kommerziellen Spannungsfeld reichten,
wie aufgezeigt, die Modelle von der Férderung einzelner situativer Auffithrungen, iber
Teil- bis hin zu Vollsubventionierungen. Insbesondere Organisationsmodelle mit reisen-
den Operntruppen ermoglichten dabei Auffithrungen von besonders aktuellem Buffa-
Repertoire. Wihrend Hofe wie in Dresden aktuelle Buffa-Opern auffithren lieRen und
damit als >Trendsetter« gelten kénnen, scheinen andere Hofe eher bereits erfolgreich er-
probtes Repertoire wiederaufgefithrt zu haben. Wie vom Seria-Repertoire der Hofoper
bekannt, findet sich in Preuflen in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts fiir Festver-
anstaltungen auch ein sich wiederholendes Buffa-Repertoire. Die Auffithrung von komi-
schen Opern im hofischen und hofnahen Kontext und ihre partielle Ergdnzung bzw. so-
gar Ersetzung von Seria-Repertoire als Hof- und Festoper wurde nicht nur durch finan-
zielle Aspekte geprigt. Viele der Aufklirung nahestehenden Herrscherinnen und Herr-
scher nutzten die Opera buffa als ein Element zur Demonstration ihres aufgeklirten
Images. Einige standen dabei in engem Kontakt miteinander und tauschten sich auch
kiinstlerisch und isthetisch aus. Zu den prominentesten aufgeklirten Fiirstinnen und
Firsten, die die Opera buffa als Zeichen ihres »guten Geschmacks« und partiell auch im
Rahmen einer Erziehungspolitik nutzten, gehorten Konig Friedrich II., Kaiser Joseph
11., die sichsische Kurfiirstin Maria Antonia Walpurgis, der polnische Kénig Stanistaw
August Poniatowski und die russische Kaiserin Katharina II.

Im Rahmen eines im Untersuchungszeitraum populirer werdenden Wunsches nach
kiinstlerischer Diversitit, nutzten allerdings nicht nur aufgeklirte Herrscherinnen und
Herrscher Opera buffa als eine parallele Reprisentationsform zur Opera seria, die ei-
nen anderen Adressatenkreis erreichen konnte. Opere buffe konnten dabei Kriterien der
Reprisentation und des Hofzeremoniells iibernehmen, indem sie zur Prachtentfaltung
beitrugen, sich bei ihren Auffithrungen Rang- und Gunsterweise zeigen liefen und die
komischen Opern zur Heterogenitit und Aktualitit in der kulturellen Programmauf-
stellung beitrugen. Auffillig ist jedoch, dass gerade Buffa-Auffithrungen, die zu héfi-
schen Feierlichkeiten wie Hochzeiten und Geburtstagen aufgefithrt wurden, im hofi-
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schen Kontext verankert blieben. Sie waren hiufig stofflich, wenn auch nur lose an den
Anlass gebunden und weisen Anpassungen auf unterschiedlichen Ebenen auf, die von
einer Abmilderung fiirstlicher Kritik, Streichungen von unschicklichen Passagen im Li-
bretto, bis hin zu Veranderungen in der Handlung, der Stilhéhe des Texts und Neukom-
positionen fiir die Auffithrung reichen konnten.

Abschliefiend lasst sich festhalten, dass sowohl die weitverbreitete Notwendigkeit zu
finanziellen Einsparungen, die zu neuen Produktionsmodellen im héfischen Opernbe-
trieb fithrten, als auch der durch die Aufklirung von vielen Fiirsten favorisierte Image-
wandel der Opera buffa einen wichtigen Nihrboden fiir ihre Etablierung jenseits der Al-
pen bereiteten. Die Hofe ihrerseits profitieren von der Mobilitit des Gesangspersonals
und Repertoires, sowie von dem Transformationspotenzial des Repertoires, das sich in-
dividuell den unterschiedlichen hofischen und hofnahen Kontexten und anlassspezifi-
schen Erfordernissen anpassen konnte.



13 Schlussbetrachtung

Nach ihren Erfolgen in Italien in den 1730er- und 1740er-Jahren konnte sich die dreiakti-
ge Operabuffain Europa — so hat es der statistische Zugriff und das die Auffithrungsseri-
enverortende Mapping in den ersten Kapiteln gezeigt — erst allmihlich in einer gewissen
Breite etablieren: von den eher zaghaften Anfingen einzelner Auffithrungen ab 1740 iiber
die ersten reisenden Truppen ab 1745 bis hin zu einer grofien Auffithrungsdichte erst ab
den 1760er-Jahren. Diese quantitativen Ergebnisse bildeten den Ausgangspunkt dafiir,
das Phinomen der Verbreitung der Opera buffa im Rahmen breiterer gesellschaftlicher
Kontexte zu betrachten. Die Gattung Oper insgesamt, beziehungsweise die komische
Oper im Speziellen, ist im 18. Jahrhundert in Europa in vielfiltige und sehr dynamische
Funktionskontexte und Organisationstrukturen eingebunden. Daher reagiert die Opera
buffa um die Jahrhundertmitte wie ein Seismograph auf unterschiedliche politisch-ge-
sellschaftliche Umbriiche. Sie ist mafgeblich beteiligt an den damit verbundenen, sich
sukzessive verindernden Produktionsbedingungen im Bereich der Oper.

Da wire zunichst das zogerliche und véllig unterschiedliche Aufgreifen des Genres
im hofischen oder hofnahen Kontext zu nennen. In den 1740er-Jahren sind nur einzel-
ne Auffithrungsserien an weit voneinander entfernt gelegenen Orten (Lissabon, Valletta
und Wien) nachzuweisen. Die umfassenderen Versuche in Wien (1747/48) komische Oper
zu etablieren, waren zunichst von mifligem Erfolg gekront; der kaiserliche Obersthof-
marschall Johann Joseph von Khevenhiiller-Metsch etwa bezeichnete 1747 La Zannina ma-
ga per amore als »sehr abgeschmackt und ennuyante«'. Mediale Aufmerksamkeit erlang-
ten in der Frithzeit der Verbreitung vor allem die Auffithrungen der Buffa-Truppe Eusta-
chio Bambinis zwischen 1752 und 1754 an der Pariser Opéra, die nicht nur eine musikis-
thetische, sondern auch politische Debatte auslosten. Ein genauerer Blick auf die ge-
spielten Fassungen zeigt allerdings, dass die dreiaktige Opera buffa nur sehr beschrinkt
sowie mit wenig Erfolg zum Einsatz kam und eigentlich die Intermezzi Bambinis Auf-
fithrungsserien dominierten. Ahnliches ist auch fiir den Preuflischen Hof feststellbar:
Friedrich II., einer der wenigen Regenten, der Opera buffa sehr frith an seinem Hof eta-
blierte, lieR das neue Genre in Bearbeitungen auffithren, die den Charakter von Inter-
mezzi hatten und kombinierte diese mit Balletten. Die Opera buffa wird damit im hofi-

1 KHEVENHULLER-METSCH und SCHLITTER (Hg.), Aus der Zeit Maria Theresias, Bd. 2, S. 174.
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schen und hofnahen Kontext in den 1740er- und frithen 1750er-Jahren — wenn itberhaupt
rezipiert — als Repertoireerweiterung oder Abwechslung zur dominierenden Opera seria
angesehen, erwuchs aber noch nicht zur ernsthaften Konkurrentin ihres Pendants.

Aus dem Blickwinkel von mobilen Operntruppen, die fir die Verbreitung der Opera
buffa in den ersten Jahrzehnten mafigeblich waren, stellt sich die Sachlage anders dar.
War Bambinis Pariser Gastspiel insofern untypisch, als seine italienischen Auffithrun-
gen hiufig an einem Abend mit franzésischen Werken kombiniert wurden, so stellte sich
fiir die meisten italienischen Opernunternehmer die Frage, ob sich das neue, in ihrer
Heimat erfolgreiche Genre, auch anderswo bewihren wiirde, in groferer Ausschlie3-
lichkeit. Sowohl ein Seria- als auch ein Buffa-Ensemble zu engagieren, um damit einen
abwechslungsreichen, moglichst flexiblen Spielplan den unterschiedlichen Spielstitten
anzubieten, kam finanziell kaum in Frage. Wenn Angelo Mingotti 1745 im Vorwort zum
Grazer Libretto von La finta cameriera ausfithrt, dass die Opera buffa »in denen bertthm-
testen Stidten in Welschland« erfolgreich und er wegen der »absonderlich auserlesenen
Music deren berithmtesten Cappel-Meistern« nun auch zur komischen Oper gegriffen
habe,” so zeigt sich darin ein konkreter Erklirungsbedarf gegeniiber einem Publikum,
dem er und sein Bruder Pietro bislang ausschlieflich Opera seria in Verbindung mit In-
termezzi geboten hatten. Dass Angelo Mingotti nach einer reinen Buffa-Saison 1745 be-
reits ein Jahr spiter in Graz doch wieder auf die ernste Oper umschwenkte, da er den Ein-
druck hatte, »als ob eine Serieuse Vorstellung ein zahlreicheres Auditorium werben kén-
te«®, bestitigt im Umkehrschluss, dass ein Opera buffa-Spielplan fiir reisende Truppen
zunichst ein Experiment darstellte, das an seinem Erfolg und Publikumszulauf gemes-
sen werden musste. Motivation dafiir, mit Opera buffa iiberhaupt auf Reisen zu gehen,
war dabei klar der Erfolg des Genres in Norditalien. Die vier mafgeblichen Impresari,
die Opera buffa mit ihren mobilen Truppen in den 1740er- und frithen 1750er-Jahren in
Europa verbreiteten (Angelo Mingotti, Giovanni Francesco Crosa, Nicola Setaro und Eu-
stachio Bambini), weisen dabei allesamt eine zentrale Gemeinsambkeit auf: Sie waren in
Norditalien titig gewesen, wo sie grofiteils ihre Operisti engagiert und ihr Repertoire an
unterschiedlichen Theatern erprobt hatten, um es anschliefiend auRerhalb der italieni-
schen Halbinsel aufzufithren. Wihrend dieses Repertoire mit L'Orazio, La finta camerie-
ra, La commedia in commedia oder Madama Ciana noch weitgehend auf neapolitanischen
oder romischen Musikkomédien beruhte, also bereits einen umfassenden inneritalieni-
schen Migrations- und Transformationsprozess hinter sich hatte, wurde Venedig in den
1750er-Jahren insbesondere durch die erfolgreichen Opere buffe von Carlo Goldoni und
Baldassare Galuppi zum Zentrum der Opera buffa bzw. zum Ausgangspunkt der aufler-
italienischen Transfers. Dies zeigt sich auch auf der Ebene des Materials und hier beson-
ders an der europaweiten Verbreitung venezianischer Manuskripte im Untersuchungs-
zeitraum. Lassen sich die inneritalienischen Bezugspunkte der auf3eritalienischen Ope-
ra buffa-Rezeption demnach klar geographisch in Norditalien verorten, so konnten in
dieser Studie ganz unterschiedliche Migrations- und Mobilititsphinomene im Zuge ih-
rer weiteren europiischen Diffusion herausgearbeitet werden.

2 La finta cameriera [..] da rappresentarsi nel nuovo teatro al Tummel-Plaz in Graz [..] nel Carne-
vale dell’Anno 1745, Graz 1745, [S. 5].
3 Antrag auf Spielgenehmigung vom 24. Dezember 1745, A-GIA Regierung expedita 1745 Xl 65.
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In den ersten Jahren verbreitete sich die Gattung in Europa zunichst durch ein re-
lativ schmales Repertoire an italienischen Erfolgswerken, die von mehreren Opernun-
ternehmern aufgegriffen wurden. Die bereits genannten Impresari bedienten dabei un-
terschiedliche Reiserouten mit Aufenthalten vollig ungleicher Linge an den jeweiligen
Stationen. Wihrend Setaro und spiter José Lladé in Barcelona iiber einige Jahre hin-
weg gleichsam stationdr titig waren, bereisten Impresari wie Crosa, Santo Lapis oder
Francesco Ferrari zahlreiche Stidte im Nordwesten Europas mit kiirzeren Aufenthalts-
dauern und waren dort meist nur fiir eine Saison titig. Auch die Route Prag, Dresden,
Leipzig, Hamburg, die sowohl von den Mingotti-Briidern als auch spiter von Giovanni
Battista Locatelli bedient wurde, richtete sich nach saisonal verschiedenen Spielzeiten
aus, die man am jeweiligen Ort gestaltete, um anschlieRend weiterzureisen. Am Bei-
spiel Crosas hat sich gezeigt, wie sehr die Impresari darum bemiiht waren, viele Spiel-
genehmigungen an unterschiedlichen, moglichst attraktiven Orten zu erlangen, so dass
Engagements im Idealfall nahtlos aneinander anschlossen und die Einkommensquel-
len stetig flossen. Die damit verbundene Mobilitit der Operisti war in vielerlei Hinsicht
von Unsicherheiten und alltiglichen Strapazen gekennzeichnet. Hiufig bot man an un-
terschiedlichen Spielorten das gleiche Repertoire an, das erst sukzessive erneuert wur-
de, wenn alle Stationen besucht waren. Die statistischen Daten verdeutlichten dabei das
recht rasche Aufgreifen des in Norditalien, und insbesondere Venedig gespielten Reper-
toires auch auferhalb Italiens. Fiir iber 70 % der hier untersuchten Opern war dies be-
reits nach maximal zwei Jahren der Fall. Die detaillierte Auswertung der Verbreitung von
LOrazio zeigte jedoch auch, dass Erfolgswerke an verschiedenen Spielorten immer wie-
der - von unterschiedlichen Impresari — auf den Spielplan gesetzt wurden.

Neben den Impresari waren es vor allem die Singerinnen und Singer, die einen
wichtigen Beitrag zur Verbreitung und Bekanntmachung der Opera buffa leisteten.
Diejenigen, die auflerhalb Italiens auftraten, hatten iiblicherweise bereits Erfahrung
mit dem Genre in Italien gesammelt und agierten auf unterschiedliche Art und Weise als
Netzwerker und Netzwerkerinnen, etwa indem sie ganz generell ihre genrespezifischen
Kenntnisse einbrachten und weitertrugen oder im Speziellen z.B. das Repertoire durch
die Vermittlung von Libretti oder Musikalien verbreiteten. Die fiir das Opera buffa-
Netzwerk zentralen Singerinnen und Singer wie Teresa Alberis, Marianna de Grandis
Cattani, Pietro Manelli oder Francesca Santarelli Buini, die durch einen statistischen
wie netzwerkanalytischen Zugrift identifiziert werden konnten, erweisen sich in ihren
Karrierewegen als sehr unterschiedlich. Auffallend ist allerdings, dass alle vier von
Norditalien aus ihre Auslandstitigkeit starteten bzw. zwischenzeitlich immer wieder
dorthin zuriickkehrten, was das Kennenlernen neuer Werke, aber auch das Kniipfen
neuer Kontakte beférderte.

Deutlich tritt auch hervor, dass das Gesangspersonal ganz wesentlich fiir die Trans-
formationsprozesse verantwortlich war, die fiir die gespielten Werke in einzelnen Auf-
fithrungsserien zu beobachten sind. Musikalische Verinderungen wurden in vielen Fil-
len von Umbesetzungen ausgelést und in tiberlieferten Partituren ist erkennbar, welche
grofde Rolle Einlagearien spielten, die teils dem personlichen Repertoire eines bestimm-
ten Singers oder einer bestimmten Singerin entstammten oder geographisch durch de-
ren Karrierewege an eine spezifische Auffithrungsstation zuriickverfolgt werden kon-
nen, auch wenn der Singer oder die Singerin mit dieser oder jener Arie zuvor noch nicht
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aufgetreten war. Gerade fiir jene, die die parti serie verkdrperten, ging es immer wieder
darum, sich mit virtuosen Arien aus dem Seria-Repertoire vor dem Publikum zu produ-
zieren.

An den Veranderungsprozessen, die einzelne Werke durchliefen, lassen sich jedoch
nicht nur Einfliisse des Gesangspersonals ablesen. So belegen die Pariser Bearbeitun-
gen sehr deutlich wie die Werke den dsthetischen Vorstellungen vor Ort angepasst wur-
den. L'Orazio, das in der vorliegenden Studie als Fallbeispiel herangezogen wurde, weil
es iiber den gesamten Untersuchungszeitraum hinweg von unterschiedlichen Truppen
gespielt wurde, steht symptomatisch fiir Transformationsprozesse der Gattung Opera
buffa selbst, wie sie sich auf ihren Reisen durch Europa beobachten lassen. Die Analy-
se zeigte, dass die durchaus grof3flichigen Anpassungen zum einen von situativen, al-
so starker kontext- bzw. personenbezogenen Aspekten wie die schon genannten Beset-
zungswechsel, ausgelost wurden. Zum anderen lassen sich aber auch lingerfristige auf-
fithrungsiibergreifende Transformationen identifizieren, die vor allem zur Straffung des
Handlungsgeschehens durch Streichung von Rollen oder Szenen bzw. der Verringerung
oder aber auch Kiirzung der musikalischen Nummern fithrten. Faktoren, die sowohl die
inner- wie die aufSeritalienische Rezeption des Genres betreffen, sind hingegen in der
zunehmenden Reduktion von mehrteiligen Arien und der abnehmenden Bedeutung der
parti serie zu sehen. An derlei Transformationen einzelner Werke lasst sich somit auch
der Geschmackswandel um 1750 beobachten, der zu Verinderungen im Bereich der mu-
sikalischen Textur fithrte.

Die in Europa vollig unterschiedlichen gesellschaftlichen Bedingungen und organi-
satorischen Strukturen, innerhalb derer Opernereignisse stattfanden, kommen vor al-
lem in der Einbettung der Opera buffa in ein héfisch-kommerzielles Spannungsfeld zum
Vorschein. Wie bereits erwihnt, wurde die Opera buffa zunichst nur sehr punktuell als
Hofoper im eigentlichen Sinne aufgegriffen. Zu hofisch-festlichen Anlissen (Kronun-
gen, Hochzeiten, Geburts- und Namenstage) dominierten klar Gattungen wie Opera se-
ria oder Festa teatrale. Vertrige, wie derjenige des Wiener Hofes mit Baron Rocco de Lo
Presti von 1748, zeigen, dass der Hof vor allem in die prunkvollen Festveranstaltungen
investierte, die den ernsten Genres vorbehalten waren, es dariiber hinaus dem Opern-
unternehmer aber freistand, auch Opera buffa in Vorstellungen zu spielen, fiir die Ein-
trittsgelder zu bezahlen waren. In Dresden besuchte der Hofstaat hingegen die Opera
buffa-Auffithrungen der Truppe Locatellis gegen Bereitstellung einer Subvention frei.
Die sehr verschiedenen Subventionierungs- und Unterstiitzungsmodelle in den Resi-
denzstidten, die von der kostenlosen Bereitstellung des Theaters oder héfischer Musiker
bis zur direkten finanziellen Unterstiitzung des Impresarios reichen konnten, vermit-
teln ein differenziertes Bild von der variablen Teilhabe des Hofstaates an Opera buffa-
Auffithrungen und den Kooperationen der Héfe mit mobilen Operntruppen. Erst Mitte
der1760er-Jahre finden sich vermehrt Fille, bei denen die Opera buffa in anlassgebunde-
ne, explizit hofisch-reprasentative Kontexte eingebunden war, wie etwa die habsburgi-
schen Hochzeitsfeierlichkeiten in Innsbruck oder die Veranstaltungen zur preuflischen
Vermihlung in Berlin 1765. Dies geht insgesamt mit einem allmihlichen Umbau des Re-
pertoires in ganz Europa einher, indem die Opera buffa deutlich an Boden gewinnt und
die Opera seria zuriickdringt. Diese Transformationsprozesse fithrten an ihren Bruch-
stellen im Einzelfall zu durchaus kurios anmutenden Konstellationen, wenn etwa Glucks
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Alceste in Wien mit einem Buffa-Ensemble aufgefithrt wurde und in Mannheim mehrere
Kastraten-Singer der Opera seria sich plétzlich in Opera buffa-Auffithrungen zurecht-
finden mussten.

Im gesellschaftlichen Bedeutungs- und Funktionsgefiige, in das die Etablierung der
Opera buffa in Europa eingebunden ist, erweist sich das Genre als neuralgischer Kno-
tenpunkt, an dem sich Verschiebungen, Briiche und Neuorientierungen sowohl in iiber-
raschender Deutlichkeit wie auch in nicht zu unterschitzender Komplexitit und Wider-
spriichlichkeit zeigen. Im Untersuchungszeitraum ist einerseits zu beobachten, dass die
Hofe das neue Genre sukzessive in ihre Auffithrungskontexte integrieren, andererseits
kommt es aber zu einer immer stirkeren Auslagerung musiktheatraler Aktivititen an
kommerzielle Opernunternehmer. Die einzelnen Werke wurden immer wieder an an-
lassgebundene hofische Kontexte angepasst und durch verschiedene Strategien »nobili-
tiert«, aber in mehreren héfischen Auffithrungskontexten (Potsdam, Esterhiza) wurden
gerade die parti serie, die aus der heroischen Opera seria kamen, gestrichen. Die parti
serie verloren insgesamt im Untersuchungszeitraum unverkennbar an Bedeutung, wor-
auf Diskurse um Natiirlichkeit und die Aufklirung gewiss erheblichen Einfluss hatten,
gegenliufige Tendenzen sind aber ebenso anzutreffen, wie etwa die heroisch-komischen
Opern eines Niccolo Jommelli, die ab Mitte der 1760er-Jahre fiir den Stuttgarter Hof ent-
standen. Mit solchen Neukompositionen emanzipierte sich die Opera buffa aufierhalb
Europas schlieflich von der Migration des Repertoires aus Italien. Die in dieser Studie
untersuchten umfassenden Transformationsprozesse, die die Gattung sowohl auf Pro-
duktions- als auch auf Werkebene in der Opernlandschaft um die Mitte des 18. Jahrhun-
derts ausloste und mittrug, lassen jedoch den Schluss zu, dass die europiische Opera
buffa immer schon mehr war, als lediglich ein Exportartikel aus Italien: ein Experimen-
tierfeld, dessen Erforschung noch lingst nicht abgeschlossen ist.
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Abbildungsnachweis

Die Abbildungen wurden mit wenigen - in der Folge gekennzeichneten — Ausnahmen
von den Autorinnen und dem Autor der Kapitel des Bandes erstellt. Die Geovisualisie-
rungen in den Kapiteln 2 bis 5, 7 und 9 wurden mit der Software Palladio (http://hdlab.
stanford.edu/palladio/) realisiert, die an der University of Stanford entwickelt wurde.

Kapitel 7

Abbildung 2: Maurice Quentin de La Tour: Der Singer Manelli in einem Bithnenkos-
tiim, um 1753, online verfiigbar unter URL: www.zeno.org/nid/20004122216 (abge-
rufen am 28. 10.2022)

Kapitel 9

Abbildung 8: Ausschnitt von Elisas Arie »Se vedeste dentro il mio core, aus: Limpresario
abbandonato, D-DI Mus.2713-F-500, online verfiigbar unter URL: http://digital.slub-
dresden.de/id514693002 (Public Domain Mark 1.0, abgerufen am 28.10.2022)
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269

Jozzi, Giuseppe 172

K

Kaunitz-Rietberg, Wenzel Anton 236

Keibl, Domenicus 151

Khevenhiiller-Metsch, Johann Joseph 26,
71, 74, 265

Kirsch, Johann Christian 232

Koch, Johann August 36, 68f., 237f., 245

Konigsegg-Rothenfels, Maximilian
Friedrich 58, 138, 188

Korenthollin, Francesca 119, 211

Krafft, Francesco 33, 102, 169, 172

Kurtz, Johann Joseph 41, 209

Kurtz (Kurz), Joseph Felix 98

L
Lambertini, Domenica 70



Lampugnani, Giovanni Battista 48, 52

Lampugnani, Giuditta 172

Landi, Clorinda 172

Landuecci, Anna 172

Lapis, Santo 31, 61, 67—69, 85, 164, 207f.,
267

Laschi, Filippo 24, 30, 66, 70, 73, 80, 89,
94f.,100-103, 112, 120, 159,
165f.,168f., 172, 180f., 189, 191,
203, 211f., 216, 219

Latilla, Gaetano 25, 44—46, 48, 52, 57, 59,
181, 185

Lederer, Josef-Horst 151

Leo, Leonardo 45, 52, 183

Leonardi, Giovanni 70

Leonardi, Pietro 172

Leonardi, Stefano 261

Lessing, Gotthold Ephraim 258

Lini, Francesco 101, 104, 169, 172, 191f., 194

Lladd, José 36, 64, 68f., 77, 129f., 165, 170,
267

Lo Presti, Rocco 29f., 33, 68f., 163, 169,
209-211, 234—236, 242, 268

Locatelli, Giovanni Battista 10, 31f., 36,
39-41, 58, 61f., 67-70, 77f., 80,
132, 134f., 143, 209, 232f., 238,
242,244, 248f., 252f., 267f.

Logroscino, Nicola Bonifacio 45, 52

Lorenzi, Giovanni Battista 47, 51f.

Lothringen, Franz Stephan 156, 250

Lothringen, Karl Alexander 92, 94, 101

Lovatini, Giovanni 70, 136

Lully, Jean-Baptiste 221, 223

Luzzi, Caterina 119

Luzzi, Nunziata (Nunziatina) 119f., 172

M

Maccari, Alessandro 181, 186, 190

Maccari, Giacomo 45, 52

Magagnioli, Genevra 172

Malagrida, Felice 172

Manelli, Pietro 70f., 80, 113, 115f., 120,
125-135, 139f., 168, 171f., 222,
225, 267

Mann, Horace 149f.

Personenregister

Marchesi, Antonio 119

Maschietto, Piero 146

Masi, Antonio 172

Masi, Caterina 120, 137

Masi Menesini, Violante 168, 172, 210f.

Masi Tibaldi, Angiola 119f.

Maso, Giacomo 39, 135, 138f., 211

Massa, Anastasio 70, 72, 114f., 119f., 132,
209

Mattei Trombetta, Maria Colomba 68f.,
78, 212f., 219, 256f.

Mauro, Daniele 146

Mazzoni, Anna 206

Mazzoni, Antonio 47, 52.

Mellini Fanti, Eugenia 88-90, 113, 115, 120,
166,168f., 172, 207

Mellini Scalabrini, Grazia 172

Messieri, Gabriele 120

Metastasio, Pietro 44, 154—156, 179

Middlesex, Earl of (siehe Sackville,
Charles, Earl of Middlesex)

Mililotti, Pasquale 48f., 51

Minelli, Antonio 38, 102, 104

Mingotti Valentini, Regina 119f., 166f., 172,
187, 205f., 211

Mingotti, Angelo 9, 11, 14, 25, 27, 30, 32,
34,53,58, 60-63, 65, 67-69, 71,
74,78, 80, 83, 96, 138—140, 159,
162, 165167, 169f., 173,178, 180,
184f., 187, 189, 194, 200,
204-207, 209, 211, 231, 256,
266f.

Mingotti, Pietro 9, 11, 14, 26-29, 32f., 41,
60f., 63, 65, 67-69, 74, 78f., 83,
89, 96, 162f., 167, 173, 178, 180,
184f., 187, 194, 200, 204—2.06,
209, 211, 231, 239f., 253, 256, 267

Minzeln, Johann Conrad 259

Miquel, Carlos 30

Mira, Pietro 260

Modena, Francesco IV. 142

Molinari, Gaetano 41, 53, 68f., 76, 97, 159,
165, 188f., 194f., 197, 199f.

Mondini, Ippolita 168, 172

Monticelli, Angelo 210
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Monticelli, Antonio 115

Monticelli, Virginia 172

Morelli, Margherita 75

Moretti Crosa, Giustina 33, 70, 89, 103, 113,
115f., 168f., 172, 192

Moretti, Catterina 172

Moretti, Pietro 232

Mozart, Anna Maria 103

Mozart, Leopold 103, 203, 211

Mozart, Wolfgang Amadeus 94, 203

Mucci, Francesca 119, 172

Miicke, Panja 233, 235, 240, 243

Miins, Heike 12, 14

N

Narici, Barbara (siehe Narici Scolare,
Barbara)

Narici Scolare, Barbara 115, 119, 166f., 172,
187, 204f.

Negri Bassi, Maria Caterina 88, 168, 172

Negri, Gian Domenico 88

Negri, Pasquale 206, 256

Nelva, Alberto 102,

Nicolini, Filippo 29, 153, 243

Noal, Andrea 146

Novelli, Felice 210

o

0ddi, Laura 119f., 172, 195f., 199

Olivieri, Prospero 31, 58, 67-69, 129f., 132,
134f., 164, 170

Oranien, Wilhelm 246

Orlandini, Giuseppe Maria 45, 52, 223

Osorio Alargon, Giuseppe Antonio 97

o
Osterreich, Elisabeth 148, 150
Osterreich, Joseph I1. 245, 248f., 263
Osterreich, Karl VI. 234
Osterreich, Leopold I. 236
Osterreich, Leopold II. 231, 248
Osterreich, Maria Amalia 254
Osterreich, Maria Anna 235
Osterreich, Maria Josepha 254
Osterreich, Maria Theresia 10, 231, 234,
249, 252—-254

Osterreich, Maximilian II. Franz 142
Osterreich, Maximilian Joseph 142

P

Paduli, Marianna 172

Paganini, Carlo 151, 212f., 237, 251, 257

Paganini, Maria Angiola 151, 166, 172, 212f.,
237, 251, 257

Paisiello, Giovanni 49, 52

Paladini, Francesco 237

Palella, Antonio 45, 52

Palesi, Luigi 261

Pallavicini, Giovanni Luca 86f.

Pallavicini, Vincenzo 47, 52, 136

Palomba, Antonio 44-47, 49-52, 60, 159,
174,176—178, 188,194, 200f.

Panzacchi, Domenico 210

Paradies, Pietro Domenico 95, 190f., 194

Patrassi, Michele 213

Pelagalli, Elisabetta 75

Pendesichi, Samaritana 115, 120, 166, 172,
204f.

Penna, Serafina 71, 147

Pereni, Antonio 26, 119, 166f., 172

Perez, Davide 139

Pergolesi, Giovanni Battista 32, 44, 128,
181, 185, 189, 191, 223

Perillo, Salvatore 48, 52

Perini, Giuseppe 206

Pertici, Pietro 24, 29, 66, 87—89, 95, 98, 101,
103, 112, 165f., 168f., 172f., 191,
208, 219

Peruzzi, Luisa 79

Pescetti, Giovanni Battista 46, 52, 183

Petri, Niccola 172

Petrosellini, Giuseppe 48, 51f., 250

Pettina, Nicoletta 119f.

Piaggio, Niccola 143

Piccinni, Niccolo 10, 38, 52, 57

Piccoli, Francesco 132

Picinelli, Peter 27

Pinto de Fonesca, Manuel 25

Pirker, Franz 66, 78, 95, 98, 106, 140, 148,
159, 189f.



Pirker, Marianne 66, 79, 95, 97, 106, 140,
148,159, 189

Poggi, Domenico 211

Poggi, Giovanni 114, 119f.

Poitier, Charles 90

Poitier, Michel 96f.

Polin, Giovanni 10, 50, 141, 150

Pompeati Imer, Teresa 256

Poniatowski, Stanistaw August 38, 234,
243-245, 247, 263

Portugal, Jose I. 142

Potenza, Michelangelo 120

Preuflen, Amalie 151

Preufien, Friederike Sophie Wilhelmine
246

Preuflen, Friedrich II. 66, 229, 237, 239,
245f., 248f., 255-258, 262f., 265

Preuflen, Friedrich Wilhelm II. 249

Preufien, Friedrich Wilhelm IV. 258

Preufen, Heinrich 249

Prosindio, Ensildo (siehe Petrosellini,
Giuseppe)

Pulini, Antonio 211

Pulli, Pietro 184, 190

Puttini, Francesco 132, 138f., 248

Q

Quaglio, Giovanni Maria 78

Quercioli Laschi, Anna Maria 89, 95,
101-103, 112, 115, 120, 166, 168f.,
172,191

Quilici, Gaetano 113, 115, 172, 208, 212f.

R

Racknitz, Joseph 232

Rainoldi, Vincenzo 172

Rasch, Rudolf 83, 208

Reatz, Adamo 33,102, 169, 172

Reist Sweerts, Ernst Maxiilian 237

Resta, Natale 33, 45, 52, 78, 89f., 95f., 102,
190f., 194

Ricci, Pietro 75

Riersch, Franz Xaver 151

Rigacci Faini, Anna 172

Ristorini, Giuseppe 88, 172

Personenregister

Ristorini, Luigi 88

Rochetti, Ventura 210

Rédenbeck, Karl Heinrich Siegfried 248

Ronchetti, Andrea 172

Rosenaw, Ninetta de 172

Rosignoli Carattoli, Costanza 87f., 168, 172

Rossi, Giovanna 168, 172, 222

Rousseau, Jean-Jacques 223, 225f.

Russland, Anna Ioannowna 252

Russland, Elisabeth I. (Elizaveta Petrovna
Romanova) 135, 252

Russland, Katharina I. 252

Russland, Katharina II. 245, 247, 252, 263

Rust, Giacomo 48, 52, 152

Rutini, Giovanni Marco 48, 52, 254

Ruvinetti Bon, Rosa 258261

S

Sacco, Antonio 77

Sachsen, Friedrich August II. 32, 231f., 240

Sachsen-Hildburghausen, Ernst Friedrich
II1. 248

Sachsen-Meiningen, Anton Ulrich 25

Sackville, Charles, Ear]l of Middlesex 89f.,
94, 96-98, 189

Saiz, Angelica (siehe Saiz Cambi, Angelica)

Saiz Cambi, Angelica 89, 95, 102, 168, 172

Sani, Agata 166, 172, 204, 209

Santarelli Buini, Francesca 70, 113-116,
124-127, 133, 135f., 138-140, 172,
267

Santelli, Maria Maddalena 172

Sarti, Giuseppe 68f.

Sartori, Claudio 44, 71, 87, 126

Sartori (Sdngerin), 73

Sauvage, Thomas-Marie-Frangois 127

Scalabrini, Paolo 205, 240

Scaramelli, Assunta 172

Scarlatti, Giuseppe 31, 46f., 52, 57, 132, 154,
156, 196f., 211

Scarlatti, Rosa 168, 172, 210

Schacht, Theodor 260

Schellin, Eleonora 172

Schilling, Gustav 127
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Schrattenbach, Sigismund Christoph 89,
101

Schwarzenberg, Josef 1. Adam 152

Scola, Adamo 95, 97

Scolari, Giuseppe 45-47, 52, 57, 137

Seeau, Joseph Anton 38, 92f.

Segalini, Adelaide 206

Selliers, Joseph Carl 26, 28f., 60, 64, 210,
234,236

Setaro, Nicola 28-31, 64, 68f., 113-116,
119f., 123, 133-137, 163, 168, 170,
172, 208, 210, 236, 2.66f.

Sidoti, Filippo 237, 251

Siegert, Christine 251, 253

Sommer-Mathis, Andrea 244

Sonnenfels, Joseph 219

Sorbelloni, Giovanni 212

Sorbelloni, Pietro 212f.

Spanien, Maria Antonia 30, 249

Spanien, Maria Barbara 208

Spitzeder, Franz Anton 102f.

Stihlin, Jakob 242

Steffani, Agostino 240

Stiffoni, Gian Giacomo 25, 243

Strohm, Reinhard 14, 86, 219

T

Tagliabo, Elena 88

Tamiazzo, Angelo 139

Tassi, Niccolo 48, 51

Tedeschi, Faustina 119, 170, 172

Tedeschini, Christiano 207, 213

Terradellas, Domingo 184

Tesi Tramontini, Vittoria 210

Thomas, Ambroise 127

Thurn und Taxis, Alexander Ferdinand 259

Tibaldi, Giacomo 120

Tibaldi, Giuseppe 211

Tomatis, Carlo 38, 68f., 234

Tomba, Giovanni 75

Tonelli Bambini, Anna 87f. 127f., 130, 168f.,
172, 206f., 222, 224f.

Torriani, Luigi 73

Tozzi, Antonio 78, 153, 155f.

Trabattoni, Innocenzo 77

Traetta, Tommaso 47, 52

Triulzi, Antonio 139

Trogian, Gerolamo 146

Trogiani, Francesco 146

Trolese, Alessandra 165

Turcotti, Maria Giustina 256, 261

A"

Vagnoni, Carlo 172

Valenti, Giuseppe 165

Valentini, Regina (siche Mingotti
Valentini, Regina)

Van Ghelen, Johann 25f., 63

Vanneschi, Francesco 45, 51, 97f.

Vasini, Carlo Antonio 45, 51

Venturelli, Teresa 120, 172

Verita di Progno, Giovanni Battista 33

Vestri, Elisabetta 166, 172

Vigna, Giovanna 120

Vitturi, Bartolomeo 46, 51, 185

Vivaldi, Antonio 146

Vivaldi, Carlo 146

Vorpahl (Kastellan), 229

w

Walpole, Horace 25, 29, 40, 149f.
Walpole, Robert 149

Walter, Michael 15

Wendelin, Augusta 214f.

Wendelin, Dorotea 214f., 217
Wendelin, Elisabetta 214f.

Werner, Michael 17

Woitas, Monika 74

Wiirttemberg, Carl Eugen 79, 256, 262
Wiirttemberg-Oels, Auguste 249
Wiirttemberg-Oels, Friederike Sophie 245

Z

Zaghini, Giacomo 256, 260

Zamperini, Gian Domenico 91, 93, 104, 211
Zanardi, Michele 172

Zanetti, Gerolamo 27

Zanini, Anna 70, 119f., 139, 172

Zannoni, Francesco 172

Ziss, Johann Andreas 151f.

Ziss, Theresia 151f.

Zur Nieden, Gesa 13f.



Ortsregister

A

Aachen 79, 86, 91, 96, 100

Amsterdam 10f., 29-32, 36, 39-41, 45f., 58,
60f., 79, 83-86, 90f., 94,
97-102, 163f., 169, 172, 192, 207f.

Antwerpen 29, 67, 86, 99f.

Augsburg 19, 67, 76, 91-94, 991., 103

B

Barcelona 9, 23, 29—31, 36—41, 4549,
54-57, 60f., 63f., 68, 72f., 77f.,
80, 90, 102, 126, 129f., 133—135,
137-140, 144f., 163-165,
170-172, 208, 248f., 267

Bayreuth 9, 229f., 241, 255f., 258—262

Bergamo 131f.

Berlin 31, 3638, 58, 74, 142, 151, 237f., 241,
244, 248f., 257f., 268

Bologna 23f., 45, 47-49, 52, 88-90,
128-130, 133f., 136, 145, 148, 150,
159, 162, 168-174, 180, 182—184,
186, 189, 191f., 194f., 197f., 200,
250, 258

Bonn 10, 28, 34-36, 38, 47, 60, 62, 74, 84,
137-139, 142, 144, 157, 159, 165,
167, 172, 187-189, 2.00f., 205,
238, 245, 247, 259

Braunschweig 29, 31, 33f., 36, 38, 40, 45, 58,
62,78,142, 153-156, 164, 229,
239,253

Brescia 45, 49, 103, 131, 133f., 136-139, 147,
162

Breslau 229, 238, 245, 249,

Brixen 20, 36, 48, 137-139, 248, 251

Briinn 67, 93, 98, 100, 204, 206

Briissel 11, 29f., 36, 46, 84, 86, 90, 94f.,
97-102, 163, 169, 172, 191, 193f.

C

Cadiz 30, 38, 78, 161, 165, 170, 172

Calais 94

Cento 129f.

Cremona 48f., 102, 129, 137139, 163, 172

D

Den Haag 32, 36, 58, 61, 84—86, 100f., 207

Dover 94

Dresden 10, 23, 31-33, 36, 38f., 41, 44, 47,
49,58, 60, 62,70, 72, 77£., 81, 84,
86, 131f., 142, 145, 151-153, 157,
209, 229, 232, 234, 236, 238, 239,
241, 243f., 247, 249, 251, 258,
260, 263, 267f.

Dublin 38, 102, 104

Diinkirchen 94
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E
Eisenstadt 99f.

F

Faenza 24, 137-139

Ferrara 88, 223

Florenz 9, 24, 45, 49, 89, 129, 147-150, 162.,
164-166,170-172,178-181, 187,
222, 250f.

Frankfurt am Main 58, 103, 205

G

Genua 24, 143, 156, 162, 165-167, 172, 174

GOrz 20, 128-130, 206

Graz 9, 14, 27-29, 36, 44f., 60f., 63, 79, 81,
84, 99f., 102-104, 162, 165—167,
172, 185-188, 204—206, 266

H

Haarlem 31f., 85f., 164, 172, 207

Hamburg 9, 26-28, 31f., 36, 41, 45, 47,
60-63, 68,70, 79, 83f., 95,
131-133, 153, 162, 166f., 172,
187f., 204f., 209, 230, 238f.,
253f., 267

Hildburghausen 236

Himmelkron 267

1
Innsbruck 29, 129, 131, 222224, 226, 231,
248f., 268

J

Jerez de la Frontera 30

K

Karlsbad 58, 209, 249

Klagenfurt 249

Kéln 10, 86, 92, 99-101

Kopenhagen 9, 14, 28f., 33, 36, 38f., 46—48,
60, 66, 74,78, 83,161, 163, 167,
172, 186-188, 205, 238—241

Krumau 152, 157

L
Laibach 36, 103, 131-133, 204

Laxenburg 10, 40, 71, 74

Leiden 31f., 58, 61, 85f., 100, 164, 172, 207

Leipzig of., 271, 31f., 36, 40, 45, 47, 58,
60-62, 67,70, 84, 86,131-133,
143f., 153, 162, 166, 172, 187f.,
204f., 209, 231f., 243f., 252—254,
267

Lissabon 9, 25f., 36, 38f., 45, 48f., 54, 66f.,
72,74, 77f., 142f., 175, 229, 243,
251, 265

Livorno 24

London 9, 11, 23, 29-31, 3641, 45f., 581,
61, 64,73, 77-79, 83f., 86, 8891,
94-104, 143, 149-151, 159, 163,
168-170, 172, 174, 178, 180f.,
183f.,189-192, 194, 198, 208f.,
212f., 219, 257

Lucca 164, 171f.

Lugo 129, 133f., 136

Liittich 31, 33, 45-47, 61, 72, 86, 94, 99f.,
102, 164, 169, 172, 191-194, 201

M

Madrid 36, 249

Magdeburg 36

Mailand 24, 86-88, 90, 133-136, 162,
168-170, 172f., 180-182, 185,
189, 192, 200, 2.2.2f.

Mannheim 34-36, 47, 145, 150, 209,
214-218, 236, 269

Mantua 86, 88, 129f., 133f., 223

Modena 24, 131, 142

Moskau 10, 35f., 62, 252f.

Miinchen 29, 35f., 38f., 41, 47f., 55, 60f., 93,
129, 131, 133, 163f., 168f., 172,
222224, 239, 241

Miinster 38, 58, 74, 137-139

N

Nancy 129

Neapel 9, 11, 23-25, 27, 39, 44-53, 142, 150,
159, 162, 165, 174—176, 178, 179,
181, 187, 189f., 192, 201, 222, 224,
250, 254, 256

Neifde 249



Novara 131f.
Nirnberg 45, 91f., 261

P

Padua 90, 134136, 175

Palermo 46, 49, 256

Paris 31f., 40, 44, 60, 127-130, 132, 142, 151,
164, 168f., 172, 221-227, 242,
265f., 268

Parma 30, 46f., 49, 98, 129, 133f., 136, 163,
172, 248

Pavia 46, 49

Pesaro 129f., 163, 227

Pinerolo 88

Porto 116, 120

Potsdam 31, 33f., 36, 164, 236—238, 241f.,
244,248, 255, 257—260, 262, 269

Prag of., 27f., 31f., 35-41, 48, 53, 58-62,
71f., 74, 76-78, 80, 84, 86, 97,
131-133, 137-139, 152f., 159, 162,
165f., 172, 182, 187f., 194-200,
204f., 209, 213, 249, 252f., 267

Pressburg 27, 36, 62, 93, 104, 204

R

Ravenna 172

Regensburg 19, 259f.

Reggio Emilia 129, 163, 172

Rimini 129f.

Rom 9, 11, 23-25, 27, 45, 48-50, 52, 71,133,
145, 148, 206, 22.2,, 250f., 261

S

Salzburg 29, 36, 89, 93, 99f., 102, 203

Salzdahlum 33, 40, 248, 253f.

San Giovanni in Persiceto 23f., 45, 49

Sankt Petersburg 3sf., 39f., 46, 54, 61, 72,
77f.,126, 134f., 140, 144, 232,
238, 242,247, 253

Schénbrunn 10, 235, 254

Schwetzingen 214

Ortsregister

Siena 24, 44

Strafburg 29, 31f., 45, 60, 78, 129f.,
131-133, 206f., 222-224

Stuttgart 269

T

Trient 20, 89, 129

Triest 10, 20, 31, 34—41, 46—49, 55-58, 62,
72,7678, 80, 84, 86,126,
129-132, 134f., 137-139, 144, 156,
164, 170-172, 250

Turin 30, 88, 137f., 163, 168f., 172, 224

U
Utrecht 36, 85f., 100

\"/

Valencia 46

Valletta 9, 25f., 39, 46, 66, 265

Venedig 9, 11, 24f., 27, 31, 33f., 44-50, 52,
55, 61, 63, 67—69, 76, 86,101, 126,
129, 131f., 134-138, 140, 144154,
156f., 159, 162-167, 172f., 180,
184-187, 196f., 200, 204f., 217,
222,225, 250f., 256, 259, 266f.

Vercelli 130

Verona 88, 131, 137, 163, 168f., 172, 223

Vicenza 24, 131, 133

w

Warschau 10, 37, 229, 234, 238, 241,
243-245, 247

Wien of., 18, 25f., 2831, 33f., 3641, 43—45,
48f., 55f., 60, 63, 69, 71f., 78, 80,
84, 89, 93, 134f., 137f., 142,
148-152, 155157, 163, 168—170,
172, 203, 205, 209, 211f., 229,
234, 236-239, 241-245, 248,
250, 256f., 259—-261, 265, 268f.

Wolfenbiittel 40, 142, 153, 245
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Ortsregister: Theater

A

Amsterdam, Theater op de
Overtoomseweg 31

Augsburg, Herrenstadel 92

B

Barcelona, Teatre de la Santa Creu 30, 36,
129, 133, 137, 170

Berlin, Schlosstheater 37

Bologna, Teatro Formagliari 88, 182

Bologna, Teatro Marsigli Rossi 133, 197

Braunschweig, Teatro del Opera
Pantomima 142, 153

Brescia, Teatro dellAccademia degli
Erranti 136

Briissel, Théatre de la Monnaie 94

D

Dresden, Kleines kurfiirstliches Theater
232

Dresden, Morettisches Theater 232, 243,
247

Dresden, Schlosstheater 248

Dublin, Theater in Smock-Alley 38

F
Florenz, Teatro del Cocomero 24, 149, 165,
178-180

G

Graz, Theater am Tummelplatz 27, 79, 102,
185, 266

L

Leipzig, Theater im Reithaus 232

Lissabon, Teatro da Rua dos Condes 243

London, Covent Garden 102, 213

London, King’s Theatre in the Haymarket
23,29, 30, 59, 73, 78, 90, 95-98,
150, 189f., 212f., 257

London, Little Theatre in the Haymarket
30

M
Mailand, Teatro Ducale 86, 88
Miinchen, Salvator Theater 243, 248

P

Paris, Opéra 221-227, 265

Prag, Kotzentheater 32, 38, 41, 53, 97, 132,
188f., 195, 199, 209

R
Rom, Teatro delle Dame 71, 148
Rom, Teatro Valle 24, 145, 261

T
Triest, Teatro di San Pietro 34, 38, 56, 129
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\"

Valletta, Teatru Manoel 25

Venedig, Teatro Tron di San Cassiano 24
Venedig, Teatro SantAngelo 27, 71
Venedig, Teatro San Benedetto 135

Venedig, Teatro San Moisé 24, 28, 90, 101,
129, 146, 156, 166, 180f., 222

Venedig, Teatro San Samuele 70, 132, 135,
196

W

Warschau, Teatr Narodowy 243

Wien, Burgtheater 60, 71, 135, 209f., 212,
235f.

Wien, Kirntnertortheater 26



Werkregister

A

Acis et Galatée 223

Adriano in Siria 100, 179

Alceste 203, 211f., 269

Alessandro nell'Indie 208

Amalthea 259

Amante di tutte, L 48, 132f., 143f., 146, 152,
157, 214, 216f.

Ambizione delusa, La (sieche: Commedia
in commedia, La)

Ambleto 128, 130, 206f.

Amor contadino 48, 71, 132

Amor costante o sia Il Don Bertoldo, I
(Emira) 45

Amor mascherato 133

Amor tirannico, L 186

Amor vuol sovverenza (La finta frascatana)
23f., 45,90, 183

Amore artigiano, L 48, 71

Amore e psiche 211

Amore in caricatura 48, 238

Amore in musica, L 48

Amours de Tempé, Les 223

Antigono 154

Arcadia in Brenta, L 10, 28, 31, 40f., 45, 50,
57, 61, 63,133, 143f., 147

Arcifanfano re de’ matti 50, 134, 152

Arethuse 223

Argenide 204, 206

Argenore 260

Aristide 50

Artaserse 139, 155f., 207, 211, 240
Astrologa, L 48, 152

B

Bacocco e Serpilla 223, 259f.

Bagni d’Abano, I 46, 51, 70, 133, 144

Bajazet 79

Barone di Torreforte, 11 49

Bella verita, La 50

Bertoldo, Bertoldino, e Cacasenno 45, 57,
79, 222f., 251, 257

Buona figliuola, La 10, 38, 57, 71, 74, 130,
138, 142, 148, 152, 214—216, 222,
248, 251

Buona figliuola maritata, La 48, 152

Buona figliuola puta, La 248

Buovo d’Antona 47

C

Caffe di campagna, 1148, 57, 143, 145, 156

Calamita d€ cuori, La 33, 36, 46, 57, 78,
143-147

Campagna, La (siehe: Cascina, La)

Capitan Galoppo, Il 259

Cascina, La 38, 47, 57, 78, 93, 134, 152, 238,
248f.

Cavaliere per amore, 1148, 152

Cesare in Egitto 206f.
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Chi tutto abbraccia nulla stringe 46, 137

Chimico, Il 45

Ciarlatano, Il 47

Cinesi, Le 135

Commedia in commedia, La 23f., 26, 29,
45, 87—90,131184, 190, 222—224,
236, 266

Contadina in corte, La 48, 152

Contadine bizzarre, Le 48, 152, 250

Conte Caramella, 11 46, 56, 78, 143f., 146,
153

Conte Chiccera, Il 50

Conte di Culagna, Il 46

Conte immaginario, Il 258

Contessina, La 45

Conversazione, La 47

Curioso del suo proprio danno, 11 47

D

De gustibus non est disputandum 31, 46,
178

Demetrio, I1 136, 210

Demofoonte 156, 205, 207f.

Devin du village, Le 223, 225

Diavolessa, La 47, 78, 144, 146, 153, 155, 157

Didone abbandonata 135, 139

Dispetti amorosi, Li 133

Don Calascione 27, 90, 94, 98

Donna di governo, La 48

Donne vendicate, Le 46, 48

Dottore, Il 74

Due semplici innamorati, Li 133

E

Enrico Leone 240
Eroe cinese, L 68
Ezio 154,183, 211

F

Fata meravigliosa, La 45

Favola de’ tre gobbi, La 28, 45, 57
Festino, Il so

Fiammetta, La 9, 27, 41, 45, 90, 185, 204f.
Fiera di Sinigaglia, La 48

Filosofia ed amore 50

Filosofo di campagna, 11 44, 47, 57-59, 63,
78,130, 135, 138, 141, 143-146,
150f., 153, 211, 214f., 238, 248f.,
251, 257

Finta cameriera, La (siehe Gismondo, II)

Finta frascatana, La (sieche Amor vuol
sovverenza)

Finta pazza, La 129

Finta schiava, La 205

Finta semplice, La 51, 203

Finta sposa, La 46

Finto principe, 1133, 45, 101

Flaminio, 11181, 189

Fondazion di Venezia, La 50

Francese brillante, La 48

Francesi brillanti, I 49

G

Gara per la gloria, La 185f.

Gelosie, Le 47, 55

Geloso schernito, Il 225

Giocatore, Il 43, 127f., 130, 223, 225f.
258-260

Gioco de matti, Il 46

Giramondo 45, 86—88, 90, 205, 222f., 226

Gismondo, Il 9, 23-27, 33, 40, 43f., 57, 59£.,
63, 87-90, 101, 185, 204,
222-225, 234, 248, 253f., 266

1
Ifigenia in Tauride 130
Ifigenia, L 154
Impero delle donne, L 103
Impostori, GI' 46, 101
Impresario di teatro, L' 178
Impressario, L 163
Impres(s)ario abbandonato, L (siehe
Orazio, I))
Incognita perseguitata, L 250
Isola disabitata, L 47, 196f., 249

J

Jaloux corrigé, Le 130, 225

L
Liberta nociva, La 45, 87f., 222f.



Lucrezia Romana in Costantinopoli 50

M

Madama Ciana 23-25, 45, 57, 67, 88, 103,
132, 22.2f., 229, 243, 251, 266

Maestra, La 32f., 45, 57, 89f., 97, 99,
101-103, 224—227, 249

Maestro di musica, Il (sieche Orazio, L)

Marchese villano, 11143, 254

Mascherata, La 46, 132

Matrimoni in maschera, I 48

Matti per amore, I (Li) 47, 249

Mercato di Malmantile, Il 10, 38, 47, 57,
136, 152, 211, 238, 248

Merope 184, 208

Minosse ossia Arianna e Teseo 207f., 213

Mondo alla roversa, I1 10, 32f., 44, 46, 56f.,
62f., 76,133, 143f., 147, 249, 251f.

Mondo della luna, Il 10, 25, 33, 46, 50, 57,
135, 143f., 147, 153, 213

N

Negligente, I1 10, 46, 50, 57, 153-155

Nobilta delusa, La 11

Nozze, Le 10, 47, 78, 145f., 148150,
152-154, 214

Nozze di Dorina, Le 78

Nozze di Monst Fagotto, Le 261

(0]

Olimpiade 211

Opera in prova alla moda, L 46, 133

Orazio, L9, 21, 23f., 27f., 30, 32f., 43f., 53,
57, 59f., 63, 76, 83, 87-90, 97,
101, 127, 130f., 139, 141, 159—201,
204f., 210, 222f., 225, 240,
266—268

Orfeo ed Euridice 155

Origille, L 45

P

Paese della cuccagna, 11 46, 134, 144

Partenope 211

Partenza e il ritorno de marinari, La 49,
145f.

Pazzo glorioso, 1133, 47, 57

Werkregister

Pescatrici, Le 33, 46, 57, 147, 153, 155

Portentosi effetti della madre natura, I 37,
46,57, 70, 74, 132, 153, 237, 249

Povero superbo, 11 28, 47, 144

Protettor del poeta, Il 261

Protettore alla moda, Il 45

Puntiglio amoroso, 11 49

Pupilla, La 49

R

Re alla caccia, 11 49, 143, 145, 152
Ritornata di Londra, La 47, 145, 238, 248f.
Rosmira 88

S

Scaltra governatrice, La (sieche Maestra,
La)

Scaltra letterata, La 47

Scolare alla moda, Lo 46

Scuola moderna, La 50

Serpilla e Bacocco (siehe Bacocco e
Serpilla)

Serva padrona, La 32, 43, 128-130, 223,
225,259

Serva scaltra, La 47

Signor dottore, 1147, 153, 156

Siroe re di Persia 208

Speziale, Lo 47

Statue, Le 47,132

Stravaganti ossia La schiava riconosciuta,
Gli 49

Tigrane 207

Tonelli, La 127

Tra due litiganti il terzo gode 46
Trascurato, Il 120

Tre amanti ridicoli, Li 143, 145f., 153, 157
Tre cicisbei ridicoli, Li 33, 45, 90
Trionfo della fedelta, Il 212

Trionfo di Camilla, Il 100

Trionfo di Clelia, Il 155

U
Uccellatori, Gli 48, 149f., 248
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A"

Vedova accorta, La 45, 87f., 90, 251
Viaggiatore ridicolo, 11 47, 48
Viaggiatori, [ 129, 225-227
Vicende della sorte, Le 48

Violante, La (Lo studente alla moda) 45
Virtuose ridicole 46, 144, 147

Z
Zanina maga per amore 23f., 45



Dank

Wie die Buffa-Singerinnen und -Singer im 18. Jahrhundert sind auch wir Teil eines
Netzwerks von Kolleginnen und Kollegen, die die Entstehung des Bandes wie der dazu-
gehorigen Datenbank begleitet haben und denen wir zu besonderem Dank verpflichtet
sind. Um der Chronologie der Auffithrungsserien zu folgen, gilt es zunichst Giuseppina
Raggi zu danken, da sie in den heiklen Zeiten der Pandemie geholfen hat, Informatio-
nen {iber die erste rekonstruierbare nicht-italienische Auffithrungsserie in Lissabon zu
erhalten. Informationen itber die Besetzung der Galuppi-Opern, die in Triest aufgefiihrt
wurden, wurden freundlicherweise von Maria Luisi zur Verfigung gestellt.

Zu den bedeutenden Truppen, die die Opera buffa-Szene mafigeblich beeinflusst ha-
ben, wie jene der Gebriider Mingotti haben wir uns mit Rainer Theobald (vor allem zu den
Miinsteraner Libretti), Manuel Birwald und Methoda Kokole ausgetauscht. Die beiden
Letztgenannten gaben tatkriftig Auskunft iiber die Auffithrungsserien in Leipzig, Graz
und Ljubljana. Daniel Brandenburg haben wir fiir einen Brief aus der Hand von Ange-
lo Mingotti zu danken. Was Mingottis Impresario-Kollegen Giovanni Francesco Crosa
betrifft, so konnte dank Cheryll Duncans jiingsten Recherchen die spezifische Auffith-
rungssituation in London niher beleuchtet werden. Tatiana Korneeva lud uns nicht nur
zu ihrer Netzwerkkonferenz in Berlin (2019) ein, sie half uns auch mit Libretti aus Sankt
Petersburg und Moskau. Ein lingerer Austausch tiber die Auffithrungen des Impresa-
rios Carlo Tomatis in Warschau erfolgte mit Anna Parkitna. Milada Jondsovd und Marc
Niubé halfen mit Informationen tiber die besondere Auffithrungssituation in Prag. Zu
ihren Arbeiten iiber das Kirntnertortheater in Wien gab Andrea Sommer-Mathis reich-
lich Einblick, und sie half uns auch mit Quellenmaterial. Mit Mirijam Beier traten wir ge-
gen Ende des Projekts in einen fruchtbaren Austausch tiber die Netzwerke des Gesangs-
personals ein. Lluc Soles Carbo war bei der Ubersetzung aus dem Katalanischen mit Rat
zur Stelle. Die Genannten und viele andere — insbesondere das Personal der konsultier-
ten Archive und Bibliotheken — haben auf die eine oder andere Weise zum Gelingen des
Projekts beigetragen, und ihnen gilt es herzlich zu danken.

Der Band prisentiert zahlreiche Ergebnisse, die im Zusammenhang mit der inner-
halb des DFG-Projekts erarbeiteten Datenbank (www.operabuffa.uni-bayreuth.de) ste-
hen. Die Arbeit an dem Projekt wire ohne die datenbankspefizische Expertise von Stefan
Jablonski und die Umsetzung der Datenbank als digitale Plattform seines Teams, insbe-
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sondere durch Klaus Freiberger und Constantin Ponfick, nicht méglich gewesen. Thnen
und Antje Behm, die die Dateneingabe unterstiitzt hat, sei fiir die Zusammenarbeit und
Realisierung unserer projektspezifischen Ideen gedankt.

Zahlreiche Anregungen erhielten wir im Zuge des Peer-Review-Verfahrens zur Auf-
nahme des Bandes in die Reihe Vernetzen — Bewegen — Verorten. Kulturwissenschaftliche Per-
spektiven. Den Gutachterinnen und Gutachtern wie auch den Verantwortlichen der Reihe,
Martin Eybl, Eva-Bettina Krems, Annegret Pelz und Melanie Unseld, sei fiir ihre Mithen
gedankt. Dank gebithrt ferner dem Fotografen Theo Bartenberger fir die Gestaltung des
Umschlagfotos, dem Leiter der Musiksammlung der Osterreichischen Nationalbiblio-
thek Benedikt Lodes und seinem Team fiir die Betreuung des Fotoshootings und Meike
Lauggas fiir Beratung bei der Anordnung der Objekte.

Dass der Band nun vorgelegt werden konnte, wire ohne die finanzielle Unterstiit-
zung der Deutschen Forschungsgemeinschaft nicht méglich gewesen. Der DFG und dem
transcript Verlag gilt fiir die Realisierung der Drucklegung unser abschliefender Dank.
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E-Book:
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Martin Eybl
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E-Book:
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