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Freie Beitrage






«... prendendo quasi ogni sera il divertimento
delle opere in Musica ...» — Streiflichter auf die
Opernstagione des Winters 1682/83 in Venedig!

Rudolf Bossard (Luzern)

[. Quellenlage zu den zwolf Opern der Stagione 1682/83

Die nachfolgenden Ausfithrungen verstehen sich als Fortsetzung zu Arbeiten
{iber Giovanni Legrenzis Il Giustino.? Mein Interesse gilt seit geraumer Zeit
dem Kontext, in dem diese Oper zur Karnevalszeit 1683 in Venedig iiber die
Bithne des Teatro San Luca ging. Demzufolge sind die elf Opern im saiso-
nalen Umfeld von Il Giustino néher ins Blickfeld geraten. Meinen Bemii-
hungen kommt entgegen, dass die Winterstagione 1682/83 verhéltnismassig
gut dokumentiert ist; dies widerspiegelt sich sowohl in den Priméarquellen,
den Libretti und Partituren,® als auch in den Sekundirquellen, den zeitge-

1  Der vorliegende Text ist das Resultat eines Forschungsprojekts der Hochschule Luzern —
Musik. Mein herzlicher Dank gilt den Mitarbeitenden des Instituts Forschung &
Entwicklung fiir ihre Unterstiitzung: Claudia Emmenegger fiir das Setzen der
Musikbeispiele und Olivier Senn, dem Leiter des Instituts, fiir die Unterstiitzung und
gute Zusammenarbeit. Herzlich danke ich auch Joseph Willimann fiir die redaktionelle
Betreuung des Textes.

2 Rudolf Bossard, Giovanni Legrenzi: Il Giustino. Eine monographische Studie (= Sammlung
musikwissenschaftlicher Abhandlungen 79), Baden-Baden 1988; ders., «Von San Luca
nach Covent Garden. Die Wege des Giustino zu Héandel», in: Gottinger Hdndel-Beitrdge 4
(1991), Kassel etc. 1991, S. 146-173; ders., «I viaggi del Giustino», in: Atti dei convegni
internazionali di studi, Venegia, 24-26 maggio 1990, Firenze 1994, S. 495-544; Ergebnisse
der neueren Forschung sowie die vertiefte Auseinandersetzung mit den Sekundéarquellen
ermoglichen Ergdnzungen sowie einzelne Korrekturen. — Es sei an dieser Stelle darauf
hingewiesen, dass Legrenzis Il Giustino im Rahmen der Schwetzinger Festspiele 2007 als
Erstauffiihrung in neuerer Zeit préasentiert wurde. Auf der Basis meiner handschriftlichen
Edition der Oper hat Thomas Hengelbrock eine praktische Auffiihrungspartitur herge-
stellt. Im Sommer 1984 war am Bishop Otter College in Chichester, USA, eine Fassung
der Oper aufgefiihrt worden, die jedoch nicht auf der Venezianer Produktion von 1683
beruhte, sondern — wie aus einer Rezension von Winton Dean hervorgeht — auf der
Fassung Napoli 1684/85; vgl. «Reports», in: MT 126 (1984), S. 519f.; Deans Text ldsst den
Schluss zu, dass man sich in Chichester auf die Edition der Oper von Luciano Bettarini,
Milano 1980, stiitzte; zu den Mangeln dieser Edition vgl. R. Bossard, Il Giustino, S. 60-62.

3 Zu allen zwolf Opern der Saison existieren Libretti, Fundorte u. a. I-Vnm und I-Vcg; zu
den Libretti generell: Claudio Sartori, I libretti italiani a stampa delle origini al 1800.
Catalogo analitico con 16 indici, Cuneo 1990ff. (darunter auch Indici 2: Cantanti, 1994).
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nossischen Auffiihrungsberichten und Opernrepertorien aus dem 17. und
18. Jahrhundert. Bei den Auffithrungsberichten handelt es sich erstens um
die Beschreibungen der zwolf Produktionen durch Jacques Chassebras de
Cramailles im Mercure Galant von Mérz und April 1683,% zweitens um die
Notate des «Residente di Toscana», Matteo Del Teglia,”> und drittens um die
Hinweise zu Opern in den sogenannten Avvisi oder Mercuri, wie sie in
Venedig und auch in andern Stadten im spédten 17. und frithen 18. Jahrhun-
dert als handschriftliche «<newsletters» wochentlich verbreitet wurden.® Von
den Opernrepertorien wurden die drei dltesten konsultiert, diejenigen von
Cristoforo Ivanovich, Carlo Bonlini und Antonio Groppo.”

Was die Primarquellen betrifft, muss darauf hingewiesen werden, dass
die musikalische Uberlieferung fiir die vorzustellende Spielzeit — wie es
generell fiir das Seicento zutrifft — liickenhaft ist.® So ist nach heutigem
Kenntnisstand lediglich fiir Il Giustino von Giovanni Legrenzi eine Partitur
tiberliefert, die mit der Winterstagione 1682/83 in Verbindung zu bringen

4 Vgl. unten, Anm. 24.

5 Vgl div. Hinweise auf Opernauffiihrungen (Ms.), I-Fas, Mediceo del Principato, filza
3042; die Apostrophierung Del Teglias als «Residente di Toscana» stiitzt sich auf Pompeo
Molmenti, La storia di Venezia nella vita privata delle origini alla caduta della Repubblica
3: Il decadimento, Venezia 1929, Kap. 9, S. 261ff.

6  Der zutreffende englische Ausdruck bei Harris S. Saunders, The Repertoire of a Venetian
Opera House (1678-1714): The Teatro Grimani di San Giovanni Grisostomo, Diss. Harvard
University 1985, S. 61 und S. 351, Anm. 3.24; fiir diesen Aufsatz benutzt wurden die
Mercuri in I-Vnm, Cod. It. VI-459 (=12103) fiir 1682 und I-Vnm, Cod. It. VI-460 (=12104)
fiir 1683; das Zitat im Titel ist dem Mercurio vom 9. Januar 1683 entnommen (Cod. It.
VI-460, fol. 124); zu den Avvisi/Mercuri generell s. Eleanor Selfridge-Field, A New
Chronology of Venetian Opera and Related Genres 1660—1760, Stanford 2007, S. 38-43,
einschliesslich Ubersicht iiber Avvisi-Bestéinde, Venedig betreffend, in I, A und GB (S. 42);
die erste gedruckte Lokalzeitung in Venedig, die Gazetta veneta, kam erst 1760 heraus
(ebd., S. 41, Anm. 21).

7  Cristoforo Ivanovich, Minerva al Tavolino. Lettere diverse di proposta e riposta a varij per-
sonaggi. Con Memorie teatrali di Venezia, Venezia 1681; 1687, Reprint, hrsg. v. Norbert
Dubowy, Lucca 1993; [Carlo Bonlini], Le glorie della poesia e della musica, Venezia
[1730], Reprint (= Biblioteca musica bononiensis II1.65) Bologna 1979; Antonio Groppo,
Catalogo di tutti i drammi per musica, Venezia 1745, Reprint (= Biblioteca musica bono-
niensis 1.10) Bologna 1977; ergadnzend sei auf die Repertorien des spaten 19. Jahr-
hunderts hingewiesen: Livio Niso Galvani (Pseudonym fiir Giovanni Salvioli), I teatri di
Venezia nel secolo XVII (1637-1700). Memorie storiche e bibliografiche raccolte ed ordina-
te da L.N.G., Milano 1879, Reprint Bologna 1984, sowie Taddeo Wiel, I teatri musicali di
Venezia del Settecento. Catalago delle opere in musica rappresentate nel secolo XVIII in
Venezia (1701-1800), Venezia 1897; zu den Opernrepertorien vgl. Selfridge-Field, A
New Chronology, S. 34ff.

8 Vgl Selfridge-Field, A New Chronology, S. 61-65.



Opernstagione 1682/83 in Venedig 167

ist.? Die {ibrigen Opern sind teilweise in Ariensammlungen greifbar, von
denen die fiir unseren Zusammenhang bedeutendste in der Fondazione
Querini Stampalia in Venedig aufbewahrt wird (Ms. 1435, Cl. VIII, Cod. IX;
im Folgenden abgekiirzt als I-Vgs).10

II. Drei besondere Opern: Pallavicinos Il re infante, Legrenzis
I due Cesari und Il Giustino

Es liegt auf der Hand, dass die Winterstagione 1682/83 im Rahmen eines
Aufsatzes nicht umfassend behandelt werden kann. Daran dndert auch die
Tatsache nichts, dass die Oper im Venedig des 17. Jahrhunderts als Ganzes
griindlich erforscht ist, wozu etliche in den letzten 25 Jahren erschienene
Publikationen wesentlich beigetragen haben.!! Es ist jedoch méglich, in
der vorliegenden Studie neue Forschungsergebnisse einzubringen:

Sie betreffen zum ersten Carlo Pallavicinos Il re infante. Zu dieser Oper
gibt es zwei Libretti, die sich in einiger Hinsicht voneinander unterschei-
den. Beide sind jedoch mit der Winterstagione 1682/83 in Verbindung zu
bringen. Ein Vergleich fehlt bisher ebenso wie die exakte Zuordnung der in
der zuvor erwahnten Sammelhandschrift in [-Vgs tiberlieferten Arien zu
den beiden Libretti. Diese Liicken kénnen geschlossen werden.

9  Zu Pietro Andrea Zianis L'innocenza risorta, ovvero Ezio und Cestis Orontea existieren
zwar Partituren; doch sie stehen nicht in Verbindung mit der Winterstagione 1682/83;
vgl. unten, Anm. 38 und 44.

10 I-Vgs, Ms. 1435, Cl. VIII, Cod. IX, eine von etlichen in I-Vgs aufbewahrten Handschriften,
die, nach Jahrgingen geordnet, eine Auswahl von Arien enthalten; vgl. Franco Rossi, Le
opere musicali della Fondazione Querini Stampalia di Venezia (= Cataloghi di fondi musicali
italiani 2), Torino 1984; zu Cl. VIII, Cod. IX besonders S. 41-48.

11 Neben den Arbeiten von Saunders und Selfridge-Field sei hingewiesen auf: Anna Laura
Bellina/Thomas Walker, Il melodrama: poesia e musica nell’esperienza teatrale (= Storia
della Cultura Veneta IV.1: Il Seicento), Vicenza 1983; Lorenzo Bianconi/Thomas Walker,
«Production, Consumption and Political Function of Seventeenth-century Italian Opera»,
in: EMH IV (1984), S. 209-296; Paolo Fabbri, Il secolo cantante. Per una storia del libretto
d’opera nel Seicento, Bologna 2003; Beth L. Glixon/Jonathan E. Glixon, Inventing the
Business of Opera. The Impresario and His World in Seventeenth-Century Venice, Oxford 2006;
Ellen Rosand, Opera in Seventeenth-Century Venice. The Creation of a Genre, Berkeley, Los
Angeles, Oxford 1991; Harris S. Saunders, The Repertoire of a Venetian Opera House
(1678-1714): The Teatro Grimani di San Giovanni Grisostomo, Diss. Harvard University
1985; Hendrik Schulze, Odysseus in Venedig. Sujetwahl und Rollenkonzeption in der vene-
zianischen Oper des 17. Jahrhunderts (= Perspektiven der Opernforschung 11, hrsg. v.
Jirgen Maehder/Thomas Betzwisser), Frankfurt a. M. 2004.
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Zum zweiten bietet die vorliegende Studie Erstveroffentlichungen von
Arien aus Pallavicinos Il re infante und Legrenzis I due Cesari. Es geht dabei
einerseits um Arien, die im Mercure Galant lobende Erwdhnung finden, ohne
aber exakt identifiziert zu werden, andererseits um die Gegeniiberstellung
einer urspriinglichen und einer neu komponierten Arie aus Il re infante.

Zum dritten werden die Informationen aus den Avvisi/Mercuri, wie sie
sich in der Sekundarliteratur finden — namentlich in der grundlegenden
Arbeit von Selfridge-Field von 2007 — ergédnzt. Dies geschieht durch den
Beizug von unveroffentlichtem Quellenmaterial; es handelt sich um Mercuri
in I-Vnm und Notate Matteo Del Teglias in I-Fas.

Uber die genannten Einzelaspekte hinaus soll der Blickwinkel geweitet
werden: Eine Saison zu untersuchen, heisst eine geschichtliche Momentauf-
nahme vorzunehmen, die ein Nebeneinander verschiedener Vorgange fest-
hélt. Derart allgemein formuliert, wére das freilich mit jeder andern Saison
auch moglich. Die Winterstagione 1682/83 scheint jedoch fiir einen solchen
Zugriff besonders pradestiniert: Anhand der zwei von den Zeitzeugen als
am erfolgreichsten eingeschétzten Opern lédsst sich ndmlich ein Phdnomen
illustrieren, das ich als Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen umschreiben
mochte: Das spektakulare Ausstattungsstiick Il re infante steht der Proto-
Reformoper Il Giustino gegeniiber.

ITI. Die Stagione und ihre Zeugen

Der eingehenderen Auseinandersetzung mit der Winterstagione 1682/83
sollen vier Bemerkungen vorausgeschickt werden:

Erstens bedarf der Begriff «Winterstagione» einer Prizisierung.'2 Er sub-
sumiert vier Zeitabschnitte zwischen Advent und Aschermittwoch, innerhalb
derer Opernauffiithrungen stattfanden: Advent I: 30. November, St. Andreas,
bis 15. Dezember; Advent II: 16. Dezember bis Heiligabend; Winter I: Ste-
phanstag bis Vorabend der offiziellen Karnevalseréffnung!?; Winter II/Kar-
neval: Beginn des Karnevals, rund einen Monat vor Beginn der Fastenzeit, bis
Fasnachtsdienstag, dem Vorabend von Aschermittwoch.* Die verschiedenen

12 Zu den verschiedenen Perioden innerhalb eines Jahres, in denen Opernauffithrungen in
Venedig stattfanden, vgl. Selfridge-Field, A New Chronology, S. 23-44.

13 Die Er6ffnung des Karnevals wurde jeweils durch den Consilio dei dieci (Rat der Zehn)
festgelegt; zu dieser Behorde wie auch zu allen anderen und weiteren spezifischen Ein-
richtungen der Serenissima: Glixon, «Glossary», in: Inventing, S. 359-362; der Karneval
1683 wurde am 6. Februar eroffnet, vgl. Selfridge-Field, ebd., S. 654.

14 Die Rubriken «Advent 1», «Advent 2», «Winter 1» und «Winter 2: Karneval» ergeben sich aus
Selfridge-Field und werden in der Ubersicht iiber die zwdlf Opern der Winterstagione
1682/83 wieder verwendet.
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Theater lancierten ihre Produktionen nicht gleichzeitig, sondern gestaffelt.15
Die Uberginge zwischen den vier Perioden waren fliessend; Zasuren exi-
stierten nicht. Die gesamte Winterstagione kulminierte jeweils im vierten
Zeitabschnitt, dem Karneval. — Die Winterstagione deckt sich mit derjeni-
gen Periode, die Chassebras de Cramailles in seinen Schilderungen im
Mercure Galant von Mérz/April 1683 vor Augen hat; alle zwolf Opern werden
von ihm besprochen.1©

Zweitens sei festgehalten, dass die Winterstagione 1682/83 mit ihren
zwoOlf Produktionen deutlich iiber dem Durchschnitt der sie umgebenden
Jahre liegt; ich habe die Zeitspanne zwischen 1674/75 und 1688/89 be-
trachtet. Die Saisons vor 1682/83 zeigen folgendes Bild: 1674/75 drei Pro-
duktionen, 1675/76 sieben, 1676/77 sieben, 1677/78 acht, 1678/79 sechs,
1679/80 acht, 1680/81 sechs, 1681/82 acht. Auch in den Saisons danach
wurden durchwegs weniger als zwolf Produktionen gezeigt: 1683/84 sieben,
1684/85 sieben, 1685/86 zehn, 1686/87 sieben, 1687/88 neun, 1688/89
sieben. Insgesamt ergibt sich in der gewahlten Zeitspanne — 1682/83 nicht
eingerechnet — ein Durchschnitt von etwas tiber sieben Produktionen.!”

Drittens sei ein ergdnzendes Wort zu den Avvisi/Mercuri angefiigt. Von
verschiedenen «Reportern» tdglich erstellt, wurden sie an Subskribenten
verkauft. Lastkdhne brachten sie jeweils samstags nach Sonnenuntergang
zum Rialto, und dort wurden sie verteilt.!® Sie beschéftigten sich mit ver-
schiedensten Themen. Diejenigen aus der Periode zwischen 1682 und 1714
berichteten in erster Linie iber Vorkommnisse, die die Marine sowie weitere
militirische Belange betrafen,!® was fiir die Leserschaft durchaus relevant
war, fiihrte Venedig doch im spédten Seicento als einziger italienischer Staat
Krieg, und zwar gegen die Tiirken.?® Es konnten indes auch ganz andere

15 Neuere Spezialliteratur zu den venezianischen Theatern neben H. Saunders, The
Repertoire: Gino Damerini, «Cronache del Teatro Vendramin. Il Seicento», in: Il Drama 36
(1960), S. 101-115; Franco Mancini/Maria Teresa Muraro/Elena Povoledo, I teatri di
Venezia 1/2 (= 1 teatri del Veneto 1/2), Venezia 1995; Nicola Mangini, I teatri di Venezia,
Milano 1974; Ludovico Zorzi/Maria Teresa Muraro, Gianfranco Prato, Elvi Zorzi, I teatri
pubblici di Venezia (secoli XVII-XVIII). Mostra documentaria e catalogo (= La Biennale di
Venezia, XXX Festival Internazionale del Teatro di Prosa — 1971), Venezia 1971; vgl. auch
Selfridge-Field, A New Chronology, S. 136.

16 Chassebras nennt keine Daten und halt sich nur ungefdhr an die Chronologie; er subsumiert
die ganze Periode unter dem Begriff «Carnaval», vgl. Mercure Galant, Mérz 1683, S. 161.

17 Die Angaben beruhen auf Selfridge-Field, ebd., S. 112-190.

18 Vgl. Selfridge-Field, A New Chronology, S. 41.

19 Ebd., S. 43.

20 Vgl. Lorenzo Bianconi, «Funktionen des Operntheaters in Neapel bis 1700 und die Rolle
Alessandro Scarlattis», in: Colloquium Alessandro Scarlatti, Wiirzburg 1975 (= Wiirzburger
musikhistorische Beitrdge 7, hrsg. v. Wolfgang Osthoff), S. 113 («Diskussion»).
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Dinge zur Sprache kommen wie auffillige klimatische Ereignisse; so wird
am 30. Januar 1683 berichtet, dass samtliche Lagunen um Venedig gefroren
gewesen seien.*! — Entscheidend fiir die vorliegende Thematik sind selbst-
verstdndlich die mit einiger Regelmaéssigkeit erfolgenden Bemerkungen zu
Opernproduktionen. Sehr detailliert sind die Informationen allerdings nicht;
so fehlen meist Hinweise auf die Komponisten, und Angaben tiber Séanger
erfolgen eher nach dem Zufallsprinzip. Was die Avvisi/Mercuri jedoch be-
sonders wertvoll macht, ist die Tatsache, dass sie datiert sind und sich aus
ihnen unter anderem Premierendaten eingrenzen, wenn nicht gar erschlies-
sen lassen. Es ist dieser Umstand, der Eleanor Selfridge-Field dazu verholfen
hat, eine «neue Chronologie» der venezianischen Oper zwischen 1660 und
1760 zu erstellen.?? — Ergidnzend sei festgehalten, dass die Notate Del
Teglias generell ahnlichen Charakters sind wie die Avvisi/Mercuri; teilweise
gibt es frappante Ubereinstimmungen, was vermuten lisst, dass der Resi-
dente di Toscana seine Berichte gelegentlich auf die Mercuri abstiitzte.23
Viertens sei die Relevanz von Chassebras de Cramailles als wichtigem
Zeitzeugen reflektiert. Der Mercure Galant, 1672 von Jean Donneau de Visé
(1638-1710) gegriindet, erschien monatlich und informierte — damaligem
Zeitgeschmack gemdss, in Briefform — tiber das mondéne Leben in Paris
und am Hof zum einen, zum andern {iber kulturelle Ereignisse verschie-
denster Art. Dabei spielte die Musik eine grosse Rolle. Ein hohes Interesse
galt diesbeziiglich auch Italien; so berichtete der Mercure Galant iiber die
musikalischen Aktivititen in verschiedenen italienischen Stddten. Hier
kommt Chassebras de Cramailles ins Spiel, der zwischen 1679 und 1683
nicht alljahrlich, jedoch wiederholt Opernauffiihrungen in Venedig kom-
mentierte.?4 Das Leben Chassebras’ ist nach meinem Kenntnisstand kaum
erforscht; Taddeo Wiel nennt ihn einen «avventuriero, che fini miseramente
la vita alla Bastiglia».?> Fiir die Winterstagione 1682/83 sind die «Lettre

21 Vgl. I-Vnm, Cod. It. VI-460 (=12104), fol. 130.

22  Selfridge-Field nennt grundsitzlich fiir jede Premiere ein bestimmtes Datum, relativiert
dies aber oft im Kommentar; einzelne ihrer Premierendaten fiir 1682/83 sind zu disku-
tieren. Generell erschwerend wirkt sich aus, dass sie im konkreten Einzelfall zwar auf die
Avvisi/Mercuri verweist, sich jedoch damit begniigt, dies mit der Sigle M (fiir Mercuri) zu
tun, ohne jeweils den exakten Quellennachweis zu geben.

23 Seine Notate sind wie die Mercuri jeweils auf Samstage datiert.

24 Zu Mercure Galant und zu Chassebras de Cramailles vgl. Barbara Nestola, «La musica italia-
na nel Mercure Galant (1677-1683), in: Recercare 14 (2002), S. 99-157; darin u. a. Uber-
sicht {iber die Chassebras’ Berichterstattungen, ebd., S. 112; Nestola zitiert Chassebras
auszugsweise, doch fehlen sdmtliche Einzelheiten zu den verschiedenen Opernproduk-
tionen; zur Winterstagione 1682/83 s. ebd., S. 144-151.

25 Vgl. I codici musicali Contariniani del secolo XVII nella R. Biblioteca di San Marco in Venezia,
Venezia 1888, Reprint Bologna 1969, Prefazione, S. IX.
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de Venise» vom Mdrz 1683 sowie ein Nachtrag vom April 1683, «Lettre,
contenant la suite des divertissements du Carnaval de Venise», relevant.26

Obwohl Chassebras fiir ein Pariser Publikum schrieb, sind seine Aus-
fithrungen von hohem Stellenwert fiir die Beurteilung der Winterstagione
1682/83, denn er geht weit iiber das hinaus, was man von Del Teglia und
den Mercuri erfahren kann; zahlreiche seiner Informationen sind im buch-
stablichen Sinn einzigartig.?” Man muss allerdings in Kauf nehmen, dass
er die zwolf Opern unterschiedlich behandelt: Uber einzelne berichtet er
sehr ausfiihrlich, iiber andere nur knapp; bei den einen spricht er iiber die
sangerischen Leistungen, bei den andern nicht. So entsteht insgesamt der
Eindruck einer gewissen Zufélligkeit.

IV. Die zwolf Opern der Stagione

Als Auftakt zur Beschiftigung mit der Winterstagione 1682/83 sei eine Uber-
sicht tiber die zwolf Opern prasentiert; dies geschieht in der Reihenfolge, wie
sie gemass Selfridge-Fields «neuer Chronologie» zwischen Anfang Advent
und dem Ende der Karnevalsperiode tiber sechs der venezianischen Biihnen
gingen. Ich beschranke mich auf folgende Angaben: Librettist, Komponist,
musikalische Uberlieferung, Theater, Zeitabschnitt innerhalb der Periode
sowie (im Rahmen des Moglichen) Datum der Erstauffiihrung.2® Die Uber-
sicht gibt im weitern Querverweise zu Bonlini und Groppo.2?

26 Nicht alle Exemplare der Ausgaben von Marz und April 1683 zeigen die gleiche Paginierung;
meine Angaben beziehen sich auf CH-Zz: Méarz 1683, S. 161-229; April 1683, S. 17-65.

27 H. Saunders hat mit Nachdruck auf diesen Umstand verwiesen; vgl. The Repertoire, S. 171ff.

28 Ausser Betracht bleiben die Widmungstrager; diese Thematik ist gut erforscht; Grund-
legendes dazu bei Selfridge-Field, A New Chronology, S. 51-55; spezifisch zu den 1680er
Jahren, ebd., S. 136.

29 Weil Bonlini und Groppo in der Reihenfolge der fraglichen Opern sich nicht voneinander
unterscheiden, werden sie jeweils zusammen genannt; beide geben keine Daten zur
Erstauffithrung, verweisen aber auf Spielzeit und Jahr (Bonlini/Groppo: 2/1683 = zweite
1683 aufgefiihrte Oper); bis auf eine Ausnahme, Ottone il Grande, tragen alle Opern den
Vermerk «d’inverno» (vgl. Bonlini, Le glorie, S. 97-100, Groppo, Catalogo, S. 57-60). Auf
die Memorie teatrali von Ivanovich braucht hier nicht zurlickgegriffen zu werden:
Ivanovich weist alle Opern dem Jahr 1683 zu; er ordnet nach Theatern, listet jedoch die im
Teatro di Cannaregio aufgefiihrten Opern nicht auf; er beginnt mit den drei préichtigsten
Hiusern, San Giovanni Grisostomo, San Luca und SS. Giovanni e Paolo, und féhrt da-
nach mit San Cassiano und Sant’Angelo fort (vgl. Memorie teatrali, S. 442f.).
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1. Temistocle in bando: Adriano Morselli, Libretto; Antonio Giannettini,
Musik; Arien in 1-Vgs;3° San Cassiano;3! Advent I; 4.12. 1682; Bonlini/
Groppo: 1/1683

2. Ottone il Grande: Francesco Silvani, Libretto; Paolo Biego, Musik; Arien
in 1-Vgs; SS. Giovanni e Paolo; Advent I; 5.12.1682;32 Bonlini/Groppo:
Herbst 1682

3. Appio Claudio: Adriano Morselli, Libretto; Marco Martini, Musik; keine
musikalischen Quellen bekannt; Sant’Angelo; Advent I; 15.12.1682; Bonlini/
Groppo: 4/1683

4. I due Cesari: Giulio Cesare Corradi, Libretto; Giovanni Legrenzi, Musik;
Arien in B-Bc, I-N¢, I-Rvat, 1-Vgs;33 San Luca;3* Advent II; 19.12.1682;
Bonlini/Groppo: 2/1683

5. Il re infante: Matteo Noris, Libretto; Carlo Pallavicino, Musik; Arien in
B-Bc, F-Pn, GB-Lbl, 1-Vgs, Mercure Galant, Mirz 16833°; San Giovanni
Grisostomo; Winter I; 10.1.1683;3° Bonlini/Groppo: 3/1683

30 Die letzten sieben Arien, die F. Rossi, Le opere, S. 47/48, Temistocle in bando zuweist,
allerdings je mit dem Vermerk «non compare nel libretto», stammen nicht aus dieser
Oper, sondern aus Tomiri von Antonio Medolago (Libretto) und Angelo Vitali (Musik)
von 1680; vgl. Norbert Dubowy, Arie und Kongzert. Zur Entwicklung der Ritornellanlage im
17. und frithen 18. Jahrhundert (= Studien zur Musik 9), Miinchen 1991, S. 130, bes.
Anm. 286.

31 Die Schreibweise des Seicento ist «Cassano», die moderne «Cassiano».

32 Die Datierung 5.12. weicht von jener Selfridge-Fields ab (15.12., ebd., S. 154f.), scheint
indes durch den Mercurio vom 5.12.1682 kaum fraglich: Nach der Feststellung, San
Cassiano und SS. Giovanni e Paolo hétten die Lizenz erhalten, ihre Produktionen zu starten,
heisst es: «... e hieri sera si diede principio alla prima opera, intitolata Temistocle in Bando,
e q[ues]ta sera I'altra intitolata Ottone il Grande» (I-Vnm Cod. It. VI-459 [=12103], fol.
184); am 12.12.1682 informiert der Mercurio: «... le due opere in musica nelli enunciati
Teatri di San Gio: e Paolo, e di S. Cassano sono li Drammi riusciti di molta soddisfattione,
come pure la musica, li cantanti, e cantatrici ...» (ebd., fol. 186); die Wiederaufnahme
der beiden Opern nach Weihnachten stiess auf wenig Zustimmung: «... fanno poche
facende» (26.12., ebd., fol. 1917); die Grimanis engagierten fiir die Ottone-Produktion in
der Folge einen zusitzlichen Sénger, und es kam neue Musik hinzu: «... in quello di SS
Gio: e Paolo vi si & accresciuto un Personaggio con nuove aggiunte, e Canzonette»
(Mercurio vom 2.1.1683, I-Vnm Cod. It. VI-460, fol. 123").

33 Die Angaben von Selfridge-Field (ebd., S. 156) werden ergénzt durch Francesco Passadore/
Franco Rossi, La sottigliezza dell’intendimento. Catalogo tematico di Giovanni Legrenzi,
Venezia 2002, S. 93

34 Es gibt drei Bezeichnungen fiir dieses Haus: Teatro Vendramin (nach der Besitzer- und
Griinderfamilie), San Salvatore sowie im 17. Jahrhundert volkstiimlich San Luca; diese
Bezeichnung wird im vorliegenden Text verwendet.

35 Liste der Fundorte nach Norbert Dubowy/Hendrik Schulze, Art. «Pallavicino», in: MGG2,
Personenteil 13 (2005), Sp. 51.

36 Selfridge-Field beruft sich beim Premierendatum auf einen nicht ndher bestimmten
Mercurio (vgl. A New Chronology, S. 156); von Del Teglia her lédsst sich der 10. Januar
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6. Cidippe: Niccolo Minato (und andere?), Libretto; Antonio Draghi (und
andere?), Musik; keine musikalischen Quellen fiir die Venezianer Produktion
bekannt;3’ Teatro di Cannaregio; Winter I; 22.1.1683; Bonlini/Groppo: 11/
1683

7. Margzio Coriolano: Francesco Silvani, Libretto; Giacomo Antonio Perti,
Musik; keine musikalischen Quellen bekannt; SS. Giovanni e Paolo; Winter I;
23.1.1683; Bonlini/Groppo: 6/1683

8. L'innocenza risorta, ovvero Ezio: Adriano Morselli, Libretto; Pietro Andrea
Ziani, Musik; Partitur in I-MOQOe;38 San Cassiano; Winter II/Karneval; vor
dem 6.2.1683;3° Bonlini/Groppo: 7/1683

bestatigen (I-Fas, Mediceo del Principato, filza 3042, fol. 23), wohingegen der Mercurio
in I-Vnm vom 9. Januar auf den 11. Januar verweist (Cod. It. VI-459 [=12103], fol.
124°/125); Dubowy/Schulze nennen den 10. Januar (ebd., Sp. 51). Die Premiere hitte
urspriinglich unmittelbar nach Weihnachten erfolgen sollen, wie dem Mercurio vom 12.
Dezember 1682 zu entnehmen ist (I-Vnm Cod. It. VI-459 (=12103), fol. 186); doch der
Tod der Gattin von Giovanni Carlo Grimani, dem einen Besitzer von SGioGr, verhinderte
dieses Vorhaben (vgl. Avviso vom 19. Dezember 1682, ebd., fol. 188; zu diesem Sachver-
halt auch Selfridge-Field, A New Chronology, ebd.).

37 Selfridge-Fields Bestimmung Antonio Draghis als Komponist der Oper (ebd., S. 157) geht
auf die Erstauffithrung der Cidippe mit Beitrdgen Kaiser Leopolds I. in Wien vom 18. No-
vember 1671 zuriick; eine Partitur befindet sich in A-Wn; der 2. Akt ist verloren (vgl.
Herbert Seifert, Art. «Draghi», in: MGG2, Personenteil 5 [2001], Sp. 1377). Die
Venezianer Produktion bedeutete also eine Ubernahme des Stiicks; Bonlini und Groppo
vermerken beide «Musica di Diversi»; dafiir dass es sich hier tatséchlich um ein Pasticcio
handeln konnte, spricht ein Hinweis im Libretto an den «Cortese Lettore»: «Per sodisfar
al genio presente, vedrai aggionte alcune Canzonette contrasegnate con queste linee ,,
[sic] che serviranno d’ombre al chiaro lume della Poesia dell’Autore, accresciute a solo
oggetto di rallegrarti con la Musica.» Die virgolette (,,), die in den Libretti normalerweise
unvertonte Textpassagen markieren, haben im vorliegenden Fall offensichtlich eine
andere Funktion; die durchwegs frohlich-frivolen Canzonette (im zweiten Akt gibt es
keine) stammen ziemlich sicher weder aus der Feder Minatos noch wurden sie von
Draghi vertont; beide waren 1683 in festen Positionen an den Wiener Hof gebunden.

38 Diese Partitur ist wohl nicht mit Venedig in Verbindung zu bringen; vielmehr diirfte sie im
Zusammenhang stehen mit der Produktion der Oper in Reggio Emilia (1.-11. Mai 1683)
unter dem Titel Il Talamo riservato ovvero La fedelta di Eudossa (vgl. S. M. Woyke, Art.
«Ziani», in: MGG2, Personenteil 17, Sp. 1455); Faksimile Edition: Pietro Andrea Ziani, I
Talamo preservato dalla fedelta d’Eudossa, hrsg. v. Howard Mayer Brown (= Italian Opera
1640-1770 12), New York, London 1978; vgl. auch L. Bianconi/T. Walker, «Production»,
S. 228-234.

39 Selfridge-Field datiert die Premiere exakt auf den 6.2.1683, prazisiert indes im Kommen-
tar: «probably on 6 February» (A New Chronology, S. 158); aus dem Mercurio vom 6. Fe-
bruar 1683 ergibt sich eindeutig, dass die Erstauffiihrung vor dem 6. Februar stattgefunden
haben muss (vgl. Zitat in Anm. 40); S. M. Woyke legt die Premiere folgendermassen fest:
«Woche vor dem 6. Febr, 1683» (ebd.).
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9. Silla: Andrea Rossini, Libretto; Domenico Freschi, Musik; keine musika-
lischen Quellen bekannt; Sant’Angelo; Winter II/Karneval; vor dem
6.2.1683;4° Bonlini/Groppo: 10/1683

10. Il Giustino: Nicola Beregan, Libretto;*! Giovanni Legrenzi, Musik; Par-
tituren in [-Vnm, [-Nc, I-Rcas; Arien in GB-Lbm I-Ne¢, I-Rvat, I-RVo, I-Vlevi; I-
Vgs;* San Luca; Winter II/Karneval; 7.2.1683 (spétestens 12.2.)%3; Bonlini/
Groppo: 9/1683

40 Hier liegt ein analoger Fall vor wie bei L'innocenza risorta; im Kommentar schreibt Sel-
fridge-Field zutreffend: «by 6 February 1683» (ebd., S. 159), vgl. Mercurio vom 6. Fe-
bruar 1683: «... essendovi nel Teatro di S. Cassano cominciata la recita del nuovo dramma
Intitolata LInnocenza risorta et in quello di S. Angelo Cornelio Silla ...» (I-Vam, Cod. It.
VI-460 [=12104], fol. 132).

41 Selfridge-Fields Hinweis (ebd., S. 159, Anm. 146) auf eine der Titelfigur gewidmete Tra-
godie von Ortensio Scamacca aus den 1630er Jahren unter Berufung auf Louis Riccoboni,
Histoire du théeatre italien depuis la decadenze de la Comedie Latin ..., [Paris 1728],
Faksimile-Edition, Bologna 1969, scheint mir nicht schliissig: Der sizilianische Jesuit
Scamacca schrieb geméss Riccoboni (ebd., S. 105) 49 «Tragedie sacre e morali», die
publiziert wurden unter dem Titel Delle Tragedie sacre e morali raccolte dal Sig. Abbate D.
Martino la Farina, Palermo 1633ff.; die Sammlung befindet sich in I-Rvat, der «Giustino»
betreffende Band ist in I-Vnm nicht vorhanden; bei Scamaccas «Giustino» diirfte es sich
kaum um den byzantinischen Kaiser Justinos (518-527) handeln, sondern um einen der
christlichen Martyrer, die den Namen Justinus trugen; ich wiirde also nach wie vor bei
der These bleiben, dass Beregan fiir sein Libretto direkt ad fontes gegangen sei (vgl. R.
Bossard, «I Viaggi», S. 496).

42 Die Angaben von Selfridge-Field (ebd., S. 160) werden erginzt durch Passadore/Rossi,
Catalogo tematico di Giovanni Legrengi, S. 267.

43 Selfridge-Field favorisiert als Datum der Premiere den 7. Februar; im Mercurio vom 6. Fe-
bruar 1683 heisst es im Anschluss an die in Anm. 40 zitierte Stelle: «... e dimane sera si
principera l'altra Opera nel Teatro Vendramino a S. Luca» (I-Vnm, Cod. It. VI-460 [=12104],
fol. 132). Der Mercurio vom 13. Februar vermerkt: «Si & principiata nel Teatro Ven-
dramino e di San Luca una nuova Opera intitolata il Giustino [...]» (ebd., fol. 134); dies
schliesst das Premierendatum 7. Februar nicht aus; das Analoge gilt fiir das Notat Del
Teglias, ebenfalls vom 13. Februar: «Nel Teatro di S. Luca si & principiata la nuova opera
intitolata Il Giustino [...]» (I-Fas, Mediceo del Principato, filza 3042, fol. 46); denkbar
ist auch, dass der 12. Februar gemeint ist, wie Chassebras de Cramailles nahelegt:
«Depuis huit jours on en a aussi joiié un second sur le Theatre de S. Luc, ou S. Salvator
... On l'intitule Justin» (Mercure Galant, Mérz 1683, S. 222f.); « Depuis huit jours » ist mit
dem Datum seiner Lettre de Venise, dem 20. Februar, in Verbindung zu bringen (ebd., S. 162).
Das von Selfridge-Field, ebd. S. 159, Anm. 148, als Hinweis auf den 12. Februar ange-
fithrte «yesterday» («hiersera») bei Del Teglia bezieht sich nicht auf Il Giustino, sondern
auf Il re infante.
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11. I'Orontea: Giacinto Andrea Cicognini, Libretto; Antonio Cesti, Musik;
Partituren in GB-CMc, I-PAc, I-Rsc, I-Rvat;** SS. Giovanni e Paolo; Winter
II/Karneval; 17.2.1683;% Bonlini/Groppo: 11/1683

12. La Virta sublimata dal Grande ovvero Il Macedone continente: Aurelio
Aureli, Libretto; Marc’Antonio Ziani, Musik; keine musikalischen Quellen
bekannt; Teatro di Cannaregio;* Winter II/Karneval; 15.2.1683; Bonlini/
Groppo: 6/1683

Der Ubersicht lisst sich entnehmen, dass die sechs Hiuser ihre Produktionen
in zwei Staffeln herausbrachten, ohne dass dazwischen eine Zasur zu er-
kennen wére. Die Reihenfolge, in der die Produktionen aufeinander folgen,
ist in den Staffeln ziemlich dhnlich; Staffel 1: San Cassiano, SS. Giovanni e
Paolo, Sant’Angelo, San Luca, San Giovanni Grisostomo, Teatro di Canna-
regio; Staffel 2: SS. Giovanni e Paolo, San Cassiano, Sant’Angelo, San Luca,
SS. Giovanni e Paolo. Abgesehen davon, dass in der zweiten Staffel die ersten
beiden Biihnen die Reihenfolge tauschen, féllt zweierlei auf: Zunéchst ist
festzustellen, dass das prachtigste Theater, jenes von San Giovanni Griso-
stomo, das erst fiinf Jahre vor der Winterstagione 1682/83 eroffnet worden
war, nur einmal figuriert. Doch dem ist nur scheinbar so. Il re infante fand
beim Publikum ausserordentlichen Zuspruch, so dass die Besitzer des Hauses,
die Briider Giovanni Carlo und Vincenzo Grimani,*” sich entschlossen,
statt der tiblichen zweiten Premiere Il re infante weiter zu zeigen, aber an-
gereichert mit neuen Arien und vor allem mit zusatzlichen spektakularen
Maschinen. Die zweite Auffalligkeit betriff SS. Giovanni e Paolo: Das Theater

44 Selfridge-Field fiihrt fiir Cestis Orontea Partituren an, die freilich nicht zwingend in un-
mittelbaren Zusammenhang mit der Produktion vom Februar 1683 im Teatro SS. Giovanni
e Paolo in Verbindung gebracht werden konnen, vgl. A New Chronology, S. 160; zu einer
Auffiihrung der Orontea in Venedig 1666 s. ebd., S 83; zur Wiederauffiihrung von 1683
kommentiert der Mercurio vom 13. Februar 1683: «A San Giovanni e Paolo si fanno le prove
d’altro nuovo dramma chiamato 'Orontea che spera si non ostante che anni sono fi1 esso
qui rappresentata [1666], riuscira di comune satisfazione havendo assai del ridicolo et esse-
re composizione dell’ameditata penna del Cesti ...» (I-Vnm, Cod. It. VI-460 [=12104],
fol. 134/134"); aufschlussreich fiir den Zeitgeschmack scheint die Rechtfertigung fiir die
Wiederaufnahme: neben dem klangvollen Namen Cesti werde die Tatsache, dass das
Stiick geniigend Anlass gebe zum Lachen, den Erfolg garantieren; vgl. auch E. Rosand,
Opera, S. 402.

45 Selfridge-Field relativiert das Datum: «c. 17 February» (ebd., S. 160).

46 Wiederaufnahme von M. A. Zianis Alessandro Magno in Sidone von 1679 unter neuem
Titel und mit Anpassungen an die bescheidenen Verhiltnisse im Teatro di Cannaregio,
vgl. Selfridge-Field, A New Chronology, S. 59, 130f., 160f.

47 Vgl. Michael Talbot, Art. «Grimani», in: NGroveDO 2 (1992), S. 545.
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wartete in der zweiten Staffel nicht mit einer, sondern mit zwei Produk-
tionen auf; bei der letzten handelte es sich um eine Wiederauffithrung von
Cestis Orontea.*®

V. Historische Stoffe und spektakuliare Ausstattungen

Die vorliegende Auseinandersetzung mit der Winterstagione 1682/83 ver-
kennt keineswegs, dass diese Saison mit ihren Nachbarinnen zahlreiche
verwandte Ziige besitzt. So wird das vertraute Bild der Oper der Siebziger-
und Achtzigerjahre des Seicento bestétigt, wonach die Librettisten mehr-
heitlich auf Sujets aus der Historie zuriickgreifen. In der Winterstagione
1682/83 sind es zehn Opern, die an historischen Episoden ankniipfen;
mehrheitlich wird auf die rémische Geschichte rekurriert.4” Die iibrigen
zwei Opern stiitzen sich auf dichterische Vorlagen.>? Generell ist freilich zu
vermerken, dass sich die Librettisten sdmtliche Freiheiten herausnehmen,
die historischen Fakten zu verdndern, und — vor allem - Liebesintrigen, Ver-
kleidungsszenen und dergleichen mehr hinzuzufiigen, oft bis zu dem Punkt,
dass vom «Historischen» kaum mehr etwas iibrig bleibt.>! Stattdessen
ergeben sich — von einzelnen Zeitgenossen wie Cristoforo Ivanovich durchaus

48 Vgl. oben Anm. 44.

49  Griechisch: Temistocle in bando (5. Jh. v. Chr.); hellenistisch (Alexander d. Gr.): La Virti
sublimata dal Grande ovvero il Macedone continente (Erstfassung von 1679 moglicherweise
auf Racines Alexandre le Grand, 1665, beruhend, vgl. Selfridge-Field, A New Chronology,
S. 131); romisch-republikanisch: Appio Claudio (nach Livius’ Virginia-Legende), Marzio
Coriolano (nach Plutarch), Silla (Sulla, 1. Jh. v. Chr.); romische Kaiserzeit: I due Cesari
(Caracalla, um 200 n. Chr.); spédtromisch: Linnocenza risorta ovvero Ezio (Aetius nach
seinem Sieg liber Attila, 5. Jh.); byzantinisch: Il Giustino (6. Jh.); Mittelalter: Il re infan-
te (langobardisch, frithes 8. Jh./~1500), Ottone il Grande (10. Jh.). Zum Phidnomen der
heroischen Stoffe der venezianischen Oper ab den 1650er Jahren u. a. Bianconi/Walker,
«Production», S. 250ff.; Fabbri, Il secolo cantante, S. 263ff., 315ff.

50 Cidippe: nach Ovid, Heroides, zweiter Teil (Kydippe-Episode); L'Orontea: «dgyptisch»,
nach Ariost, Orlando furioso, 20. Gesang.

51 Vgl. Chassebras de Cramailles: « Vous remarquerez dans toutes ces Pieces beaucoup de
fautes contre I'Histoire [...]. C’est I'usage des Poétes italiens. Ils peuvent falsifier ce qui est
le plus connu, pour imaginer des évenements selon leur genie » (ebd., S. 162f.); zu diesem
Aspekt P. Fabbri, Il secolo cantante, S. 296ff.; zu den Stoffen generell Selfridge-Field, A New
Chronology, S. 55-59.
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kritisch beurteilt — «Bizarrerien», Aneinanderhdufungen unwahrscheinlicher
Vorginge.>?

Neben der generellen Verwendung heroisch-historischer Sujets als «Auf-
hinger» fiir die Plots weisen die Opern der Stagione 1682/83 weitere Ge-
meinsamkeiten mit vielen Seicento-Opern auf. Zunéchst sei auf die zahlreich
vorhandenen standardisierten Handlungselemente aufmerksam gemacht
wie Fluchten aus Turmverliesen oder die Rettung von Schiffbriichigen.>3 Be-
sonders verbreitet waren erotisch-laszive Szenen, so auch in der Stagione
1682/83; als Beispiele seien die Rollen einer Onoria in I due Cesari oder
einer Taide in La Virtt sublimata dal Grande ovvero Il Macedone continente
angefiihrt.>* Die Beliebtheit von Erotika bringt der Librettist Antonio Medo-
lago auf den Punkt, wenn er im Vorwort zu Tomiri festhilt:>° «Tutto cid che
troverai di lascivo in questo drama credilo posto solo per seguire 'uso cor-
rente, e non per genial propensione».”® Es gibt aber in den 1680er Jahren,
wenn vorerst auch nur zogerlich, eine Tendenz gegen das Laszive; erziehe-
rische und moralische Aspekte treten stattdessen in den Vordergrund.57 Als
Beispiel aus der Reihe der Opern der Winterstagione 1682/83 sei Il Giustino
von Legrenzi nach dem Libretto von Nicola Beregan angefiihrt.>8

Der Aspekt des Standardisierten findet sich auch im Mikrokosmischen;
gemeint sind die verschiedenen Topoi, die in unzihligen Arien wiederkehren,
beispielsweise die Unbestdndigkeit des Schicksals wie auch jene der Liebe,
Aufrufe zum Krieg («All’armi»), Wut und Rache und so fort. Aus diesem
Sachverhalt heraus ist zu erkldren, dass der oben genannte Nicola Beregan

52 In den Memorie teatrali halt Ivanovich fest: «Oggidi s’ascrive a gran miracolo se la incon-
trano le pili bizarre e peregrine invenzioni, disposizioni ed elocuzioni, tanto sono svogliati
e fatti incontentabili gli animi delle delizie piti soavi della virtl», S. 413/14; vgl. auch
Anna Laura Bellina/Thomas Walker, «Il Melodramma: poesia e musica nell’esperienza
teatrale» in: Storia della cultura veneta IV/1, Vicenza 1983, S. 409-432; Ivano Cavallini,
«Questioni di stile e struttura del melodramma nelle lettere di Cristoforo Ivanovich», in:
Atti dei convegni internazionali di studi, Venezia, 24-26 maggio 1990, Firenze 1994, S. 185-
199, bes. S. 194.

53 Vgl. Fabbri, Il secolo cantante, S. 201ff., 299ff.

54 Onoria spielt ihre Liebhaber gegeneinander aus; zu dieser Figur s. Fabbri, Il secolo cantante,
S. 310; vgl. auch unten, Abschnitt XXII; Thais war eine bekannte Hetédre zur Zeit Alexanders
des Grossen.

55 Vgl. oben, Anm. 30.

56 Zitiert nach Fabbri, Il secolo cantante, S. 310f; zum Aspekt der Sexualitédt in veneziani-
schen Opern vgl. auch Selfridge-Field, A New Chronology, S. 58.

57 Vgl. Bianconi/Walker, «Production», S. 267/68; Fabbri, Il secolo cantante, S. 315ff.

58 Vgl. unten, Abschnitt XXIII.
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fiir sein Libretto zu Il Giustino auf einige Arien zuriickgreifen konnte, die
er ein knappes Jahr zuvor fiir Ottaviano Cesare Augusto verwendet hatte;
es kehren zum Teil wortliche Formulierungen wieder.>®

Zu den Gemeinsamkeiten gehoren im weitern typische Biithnenbilder: So
kommt in I due Cesari, der vierten Produktion der Winterstagione 1682/83,
unter anderem eine Bibliothek vor. Varianten dieses Typus finden sich bei-
spielsweise auch in den folgenden Opern: Lisimaco riamato da Alessandro,
Venedig 1682,%0 Il Cleobulo, Bologna 1683, oder Il silenzio d’Arpocrate,
Rom 1686.61 Nach I due Cesari prisentierte in der Winterstagione 1682/83
eine zweite Oper eine Variante des Typus: Il re infante wird mit einer «scola
di varie scienze» eroffnet, in der sich «scholari» mit verschiedensten wissen-
schaftlichen Geréten und Biichern beschiftigen. Interessant ist nun, dass die
beiden Opern nicht vom selben Theater produziert wurden; I due Cesari
ging im Teatro San Luca, Il re infante im Teatro San Giovanni Grisostomo
tiber die Biihne. Es ist nicht unwahrscheinlich, dass die Besitzer von San
Giovanni Grisostomo, die Grimani, damit auf die Produktion von San Luca
reagierten: Anscheinend wollten sie ihre Rivalen, die Vendramin,®* {iber-
treffen. Laut Zeitzeugen muss dies gelungen sein; Il re infante war die erfolg-
reichste Oper der Stagione.

Untrennbar verbunden mit opulenten Bithnenbildern waren raffinierte
Biihnenmaschinen.®3 Den prunkvollsten Aufwand betrieben in den 1680er
Jahren selbstredend die grossen Héuser, allen voran San Giovanni Grisostomo
und San Luca. Andrea Perrucci, Literat in Neapel, hélt im Zusammenhang

59 Folgender Vergleich diene zur Illustration: In Ottaviano Cesare Augusto dussert sich der
Titeltrédger iiber das Schicksal: «La Fortuna st rota vagante/Errante/Incostante/Girando
va;/Ogni Re le presta homaggio,/Solo & saggio/Chi nel crine prender la sa» (I.15,
Libretto, S. 20); in Il Giustino ist es Fortuna selber, die dem Titelhelden im Traum erscheint
und Aussert: «La Fortuna, ch’errando va,/Deve afferarsi ad un’istante,/Altrimente’l crin
volante/Incostante rivolgera;/Che solo e felice/Chi prender mi sa» (1.8, Libretto, S. 21);
zur Produktion von Ottaviano Cesare Augusto (Giovanni Legrenzi; keine musikalischen
Quellen iberliefert) am Hof von Mantua (Christi Himmelfahrt 1682) mit berithmten
Sangern s. Arnaldo Morelli, «<Legrenzi e i suoi rapporti con Ippolito Bentivoglio e 'ambiente
ferrarese. Nuovi documenti», in: Atti dei convegni internazionali di studi, Venezia, 24-26
maggio 1990, Firenze 1994, S. 57, ferner Carlo Vitali, «Un cantante legrenziano e la sua
biografia: Francesco de Castris, <musico politicos», in: Atti dei convegni internazionali di
studi, Venezia, 24-26 maggio 1990, Firenze 1994, S. 573-575.

60 Zu dieser Oper Selfridge-Field, A New Chronology, S. 153f.

61 Vgl. Fabbri, Il secolo cantante, S. 302.

62 Vgl. Michael Talbot, Art. «Vendramin», in: NGroveDO 4 (1992), S. 912; zur Rivalitat zwi-
schen den Grimanis und den Vendramin s. C. Vitali, «Francesco de Castris», S. 574.

63 Diese Thematik ist gut erforscht, vgl. neuerdings und grundlegend Glixon, «Scenery and
machines», in: Inventing, S. 227-276; Selfridge-Field, A New Chronology, S. 59/60.
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mit der venezianischen Oper fest, jedermann sei vor Erstaunen erstarrt,
wenn er gesehen habe, wie auf der Bithne Unmogliches moglich geworden
sei und wie die Kunst die Natur mehr tibertroffen als nachgeahmt habe.®4
Entsprechende Effekte hielten selbstverstédndlich auch die Opern der Win-
terstagione 1682/83 bereit, wie anschaulich aus den Schilderungen der
Zeitzeugen hervorgeht. So berichten am 20. Februar 1683 Del Teglia und
der Mercurio in Verbindung mit einer Auffithrung von Il Giustino in praktisch
wortlicher Ubereinstimmung Folgendes: «... et in quello di S. Luca vi si
guardano curiose uccisioni di mostri, bataglie di Guerrieri, naufragi d’armate,
improvisa mutanza d’una Vigna in Sala Reggia e meraviglioso volo di 3.
Puttini».°

VI. Sanger und Stars

Wer in dem erfolgreichen, aber dusserst aufwendigen Unternehmen Oper
erfolgreich sein wollte, hatte renommierte Sédngerinnen und Sdnger zu en-
gagieren; dies geschah fiir eine ganze Saison und war Sache der Impresarios,
die von den Besitzern der Theater angestellt waren.®® In den 1680er Jahren
konnten es sich namentlich die Grimani und Vendramin, die Besitzer von
San Giovanni Grisostomo und San Luca, leisten, Stars von auswarts zu ver-
pflichten.®” Uber diesen Umstand berichtet der Mercurio vom 5. Dezember
1682. Nachdem er auf die Premieren von Temistocle in bando im Teatro San
Cassiano und von Ottone il Grande im Teatro SS. Giovanni e Paolo hinge-
wiesen hat, fahrt er fort:

«... andandosi per tanto da tutti gl’altri teatri in musica mettendosi
all’ordine il necessario per poter anch’essi essere in scena, essendo arrivate
tutte le cantatrici, e musici, e tra q[ues]ti per il famoso teatro de Grim[an]i

64 Vgl. Dell’Arte rappresentativa premeditata ed all'improviso, Napoli, 1699, S. 52 (neu hrsg.
v. Anton G. Bragaglia, Firenze 1961, S. 87).

65 I-Vnm, Cod. It. VI-460 (=12104), fol. 136’; die einzige Abweichung bei Del Teglia betrifft
den Schluss des Zitats; er schreibt statt «meraviglioso volo di 3. Puttini» «meravigliosi
voli di fanciulli», [-Fas, Mediceo del Principato, filza 3042, fol. 51’; Simon T. Worsthorne
datiert die Del Teglia-Stelle irrtirmlich auf das Jahr 1682, vgl. «Venetian Theatres.
1637-1700», in: Music & Letters 30 (1949), S. 272f.; entsprechend ist auch zu korrigieren
Bossard, «Von San Luca nach Covent Garden», S. 151, sowie Bossard, «I viaggi», S. 497,
Anm. 7.

66 Zum Sidngerwesen in der Oper des spiteren Seicento vgl. Bianconi/Walker, «Production»,
passim, besonders S. 230ff., 274ff.; Glixon, Inventing, S. 173ff.

67 Zum venezianischen Opernbetrieb als unternehmerischem Phdnomen generell Bianconi/
Walker, ebd., S. 221ff., 274ff; Glixon, ebd, S. 319ff.
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di S. Gio. Crisostomo vi e Vincenzino, che da molti anni in qua si trova al
servitio dell'Impe[ratore], Siface, e Ballarino, et in quello di S. Luca Cle-
mentino, e Speroncino ambedue Musici dell'lmper[atore], oltre le donne
venute da Roma, Firenze et altrove».®8

Die erwdhnten Sdnger haben zum einen in den Produktionen von Il re
infante,®® zum andern in denjenigen von I due Cesari und mit grosster Wahr-
scheinlichkeit auch von Il Giustino mitgewirkt.”? Die Auflistung im zitierten
Mercurio ist nicht vollstindig. Sie kann jedoch komplettiert werden; die
neuere Forschung hat essentielle Klarungen gebracht. 7! In Il re infante wirk-
ten folgende Séngerinnen und Sénger mit:”? Carl’Antonio Rata,”® Francesco
Ballarini,”4 Margherita Salicola,”> Giovanni Francesco Grossi («Siface»),”®
Antonia Marzari,”’ Antonio Fontana («Formenti»),”8 Clarice Gigli,” Gio-

68 I-Vnm Cod. It. VI-459 (=12103), fol. 184/184".

69 Zur Rollenbesetzung in Il re infante s. unten, Abschnitt XI.

70 Auf die Rollenbesetzung in I due Cesari sowie auf die Frage nach der Giustino-Besetzung
ist in Abschnitt XXII zuriickzukommen.

71 Die raschesten Informationen bietet Selfridge-Field, A New Chronology, S. 155-157; hinsicht-
lich San Luca will es der Zufall, dass das Libretto von I due Cesari, S. 10, nebst dem {iibli-
chen Rollenverzeichnis auch eine Séngerliste enthélt, was ausgesprochen selten vorkommt.

72 Die Reihenfolge hilt sich an Saunders Besetzungsliste, s. «Appendix F», in: The Repertoire,
S. 450/51; Saunders stiitzt sich auf I-Vnm It. Cl. IV Cod. 748 (=10466), f. 44-100, s.
ebd., S. 447.

73 Gemaiss Chassebras de Cramailles war Rata sehr jung, vgl. Mercure Galant, Marz 1683,
S. 189; trotz generell fehlender Angaben zu seiner Stimmlage ist davon auszugehen,
dass er Sopran sang, denn er stellte den «re infante» dar; Hauptrollen, ob weiblich oder
mannlich, waren in den siebziger und achtziger Jahren in Venedig Sopranpartien; wei-
terer Nachweis zu Rata fiir 1686 bei Selfridge-Field, A New Chronology, S. 174.

74 Der aus Florenz stammende Star war Alt-Kastrat, s. P. Besutti, Art. «Ballerini [Ballarini,
Balerini, Ballarino, Baron Ballerini]», in: NGroveDO 1 (1992), S. 293; Selfridge-Field
belegt ihn mehrfach fiir Venedig zwischen 1680 und 1701 (ebd., passim); als Hofsanger
in Mantua hatte er die Hauptrolle in Legrenzis Ottaviano Cesare Augusto (Christi
Himmelfahrt 1682), s. Paola Besutti, La corte musicale di Ferdinando Carlo Gonzaga, ultimo
duca di Mantova, Mantova 1989, S. 93; vgl. auch oben, Anm. 59.

75 Margherita Salicola war eine der berithmtesten Séngerinnen ihrer Zeit; ihr Ruhm drang
iber die Alpen nach Deutschland, vgl. Bianconi/Walker, «Production», S. 274-277; Besutti,
Art. «Salicola, [Angiola and Margherita]», in: NGroveDO 4 (1992), S. 141; Mitwirkung
in Legrenzis Ottaviano Cesare Augusto in Mantua, vgl. Vitali, «Francesco de Castris», S. 573,
592, 599; zahlreiche Belege fiir ihre Auftritte in Venedig bei Selfridge-Field, ebd., passim.

76 Grossi/Siface war, obwohl in der Literatur haufig als Sopran-Kastrat bezeichnet, Altist,
vgl. Irene Brandenburg, Art. «Siface [eigentl. Giovanni Francesco Grossi], in: MGGZ, Per-
sonenteil 15 (2006), Sp. 771/72; Nachweise fiir Venedig zwischen 1677 und 1683 bei
Selfridge-Field, ebd., S. 726.

77 Chassebras schitzt die Sdngerin nicht dlter als zehn- bis zwolfjahrig, vgl. Mercure Galant,
Maérz 1683, S. 190/91; Nachweise fiir Venedig zwischen 1683 und 1704 bei Selfridge-
Field, ebd., S. 732.
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vanni Buzzoleni, 80 Pietro Paolo Scandalibene®! sowie Tomaso Bovi82. Der
im zitierten Mercurio vom 5. Dezember 1682 genannte Vincenzino figuriert
nicht in der iiberlieferten Besetzungsliste von Il re infante.83 — Fiir I due
Cesari ergibt sich gemiss Libretto folgende Siangerliste:84 Clementin Hader
von Hadersberg,% Giovanni Battista Muzzi («Speroni», «Speroncino», «Spe-

78

79

80

81

82

83

84

85

Fontana/Formenti war ein Bariton, vgl. Paolo Fabbri, «Una recensione «n rima> della
Divisione in mondo», in: Atti dei convegni internazionali di studi, Venezia, 24-26 maggio
1990, Firenze 1994, S. 435, 443; er gehorte in der Saison 1665/66 zur Truppe des Teatro
San Luca, s. Selfridge-Field, ebd., S. 85; weitere Belege bis 1685, ebd., passim.

Die Altistin C. Gigli sang in Venedig dritte Frauenrollen, s. Sergio Durante, Art. «Gigli,
Clarice», in: NGroveDO 2 (1992), S. 412; Engagement unter anderem am Hof von Mantua,
vgl. P. Besutti, La corte musicale di Ferdinando Carlo Gonzaga, S. 15, 60/61; Chassebras
de Cramailles nennt sie wegen ihrer Herkunft «la Florentine» und zahlt sie zu den «bonnes
chanteuses», Mercure Galant, Méarz 1683, S. 194; Nachweise fiir Venedig zwischen 1681
und 1685 bei Selfridge-Field, ebd., S. 725.

Vgl. Besutti, Art., «Buzzoleni, Giovanni», in: NGroveDO 1 (1992), S. 662; Bianconi/ Walker,
«Production», S. 230, 277f.; A. Morelli, «Legrenzi e i suoi rapporti con Ippolito Bentivoglio»,
S. 58; Vitali, «Francesco de Castris», S. 573; 1682 u. a. Mitwirkung in Legrenzis Ottaviano
Cesare Augusto in Mantua; Nachweise fiir Venedig zwischen 1683 und 1703 bei Selfridge-
Field, ebd., S. 715.

Der Tenor P. P. Scandalibene verkorperte in Il re infante drei Rollen; 1682 u. a. Mitwirkung
in Legrenzis Ottaviano Cesare Augusto in Mantua; zu Scandalibene s. auch P. Fabbri,
«Una recensione», S. 445; Nachweise fiir Venedig 1675(?), 1681(?), 1688 und 1696, s.
Selfridge-Field, ebd., passim.

Saunders, The Repertoire, weist den Altisten T. Bovi alljahrlich zwischen 1678 und 1687 nach,
s.ebd., S. 448-452; s. auch Vitali, «Francesco de Castris», S. 587, Anm. 5, wie auch Selfridge-
Field, ebd., passim.

Selfridge-Field (ebd., S. 157, Anm. 122 und 124) vermutet in ihm Vincenzo Olivicciani,
einen Sdnger am kaiserlichen Hof; gegen ihre Mutmassung, dieser hitte méglicherweise
mit Antonio Fontana alterniert (vgl. oben, Anm. 78), spricht, dass Vincenzino kein Bariton
war, sondern «soprano dell'imperatore», vgl. Morelli, «Legrenzi e i suoi rapporti con Ippolito
Bentivoglio», S. 58; Nachweise fiir Olivicciani in Venedig bei Selfridge-Field fiir 1670/71
sowie Dezember 1683 in Legrenzis Oper L'anarchia dell'impero (ebd., S. 103/04, 162).
Die Reihenfolge orientiert sich am Libretto; zu I due Cesari s. Vitali, «Francesco de Castris»,
S. 574-577; zu den Sdngern, die in I due Cesari mitwirkten s. auch Chassebras de Cra-
mailles in Mercure Galant, Méarz 1683, S. 202.

Osterreichischer Sopran-Kastrat, Sanger an Kaiser Leopolds Hofkapelle 1672-1687, vgl.
Robert Miinster, Art. «Clementin [Clementino; Hader, Clementin; Hadersberg, Clementin
von], in: NGroveDO 1 (1992), S. 879/80; 1682 Mitwirkung in Legrenzis Ottaviano Cesare
Augusto in Mantua, vgl. Morelli, «<Legrenzi e i suoi rapporti con Ippolito Bentivoglio», S. 57;
Vitali, ebd., S. 573f. Laut Selfridge-Field, die Hader irrtiimlich als «English singer» be-
zeichnet (ebd., S. 149), wurde ihm 1681 und 1682 trotz Engagements an den Theatern
San Giovanni Grisostomo und SS. Giovanni e Paolo verboten, auf 6ffentlichen Bithnen in
Venedig aufzutreten; er sang aber in Privatauffithrungen, u. a. fiir den Herzog von Mantua
(vgl. ebd., S. 149 und 152, Anm. 87).
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ronzino»),8® Anna Maria Manarini,8” Rosanna Tarquini,8® Ferdinando
Chiaravalle,®® Francesco De Castris («Cecchino», «Checchino»),?° Bortolo
Donadelli®! sowie Nicola Pasini??. Moglicherweise wirkte in I due Cesari auch
der Sanger Giuseppe Segni («Finalino») mit, wie ein Brief von Francesco de
Castris an Ippolito Bentivoglio nahe legt.”3 Uber diese Information hinaus
ist der besagte Brief deswegen interessant, weil er pointierte Ausserungen
De Castris’ tiber Sangerkollegen enthdlt: Muzzi/Speronzino gefalle den
«Galantuomini»; Segni/Finalino finde Anklang bei der «plebe», auf der Blihne
sei er grobschlachtig («sgarbatissimo»), aber in der Kirche «piace assai»;
Clementino [Hader] sei iiberhaupt nicht angekommen («ha incontrato
pochissimo»).%4

Dass der oben zitierte Mercurio ausschliesslich Sdnger nennt, die an die
Theater von San Giovanni Grisostomo und San Luca engagiert wurden,
widerspiegelt die Pradominanz dieser Hauser. Dass fiir die Winterstagione
1682/83 Sdangernamen in Verbindung mit andern Theatern sich nur sparlich
nachweisen lassen, vermag von daher nicht zu iberraschen. Abgesehen von
Margherita Salicola, die moglicherweise in Linnocenza risorta, ovvero Ezio im

86 Zu Muzzi/Speronzino, Soprankastrat am Hof der Kaiserin Eleonora, s. Morelli, ebd., S. 57,
75; Vitali, ebd., S. 575, 578, 592, 600; nach I due Cesari Mitwirkung 1684 in einer weiteren
Legrenzi-Oper, Publio Elio Pertinace, s. Selfridge-Field, ebd., S. 156, sowie S. 165, Anm. 184.

87 Nachweise flir Venedig auch fiir 1682 und 1684 bei Selfridge-Field, ebd., S. 731. Laut
Chassebras de Cramailles lebte die Sopranistin A. M. Manarini, « une des plus belles voix
d’Ttalie », in Mantua, Mercura Galant, Marz 1683, S. 202.

88 R. Tarquini, Sopran, war Venezianerin und stand damals am Anfang ihrer glinzenden
Karriere, vgl. Vitali, ebd., S. 581-83, 596; Nachweise fiir Venedig auch fiir 1682 und 1684
bei Selfridge-Field, ebd., passim.

89 F Chiaravalle war Altkastrat, s. Vitali, ebd., S. 578; ferner Christoph Henzel, Art. «<Hohen-
zollern (Sophie Charlotte)», in: MGG2, Personenteil 9 (2003), Sp. 166; die Angabe in
einem Awviso, auf den Morelli sich bezieht, wonach Chiaravalle Tenor gewesen sei, ist
wohl unzutreffend, ebd., S. 58; Nachweise fiir Venedig auch fiir 1682, 1684 und 1690 bei
Selfridge-Field, ebd., passim.

90 Zu De Castris, Soprankastrat, s. Vitali, Art. «De Castris [De’ Massimi], Francesco [Cecchino,
Checchino]», in: NGroveDO 1 (1992), S. 1101, sowie ders., «Francesco de Castris».
Mehrere Nachweise fiir Venedig zwischen 1678 und 1685 bei Selfridge-Field, ebd., passim.

91 Bortolo Donadelli war ein Tenor, wie dem Brief Legrenzis an Ippolito Bentivoglio vom 7.
Marz 1682 zu entnehmen ist, vgl. Vitali, ebd., S. 575; Selfridge-Field gibt neben I due
Cesari fiir Venedig keine anderen Nachweise, verweist indes auf Donadellis Mitwirkung
in einer Opernproduktion von 1685 in Reggio Emilia, ebd., S. 205.

92 Nachweise fiir Venedig nach 1683 in zwei Produktionen von 1707 bei Selfridge-Field,
ebd., S. 274; 282.

93 Brief vom 26.12.1682, s. Vitali, «Francesco de Castris», S. 592.

94 De Castris’ Kritik an Hader steht im Kontrast zu den enthusiastischen Bemerkungen tiber
den Sidnger durch Chassebras de Cramailles, vgl. unten, Abschnitt XXI.
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Teatro San Cassiano mitgewirkt hat,?> ist es zum einen der von De Castris
angesprochene Finalino, der geméss Chassebras de Cramailles in den beiden
im Teatro Sant’Angelo aufgefiihrten Opern, Apio Claudio und Silla, auf-
trat.?® Zum andern verweist Selfridge-Field in Verbindung mit Temistocle
in bando auf eine gewisse Vittoria Tomi; der Name dieser ansonsten in
Venedig nicht nachgewiesenen Sdngerin ist wohl nur deshalb tiberliefert,
weil ihr das Honorar nicht bezahlt wurde.®”

VII. I due Cesari: (Selbst-)kritische Bemerkungen von Legrenzi

Auf Sdngerinnen und Sdnger war das vorangehende Streiflicht gerichtet.
Als Néachstes werden, fiir die Winterstagione 1682/83 durchaus relevant,
Briefe Giovanni Legrenzis an Ippolito Bentivoglio ins Blickfeld genommen.
Der Komponist, der nach Anfingen in Bergamo um 1656 an den Hof des
Marchese Ippolito Bentivoglio in Ferrara verpflichtet worden war und dort
einige Opern sowie ein Oratorium auf Libretti seines Dienstherrn und Gon-
ners geschrieben hatte, kam spatestens 1670 nach Venedig. 1676 wurde er
Maestro di musica am Ospedale dei Mendicanti, dem bedeutendsten Ospedale
der Stadt; 1681 erfolgte die Ernennung zum Vicemaestro di Capella, 1685
zum Maestro di Capella an San Marco.”® Namentlich seit Mitte der 1670er
Jahre mehrte sich sein Ruhm als Opernkomponist. Legrenzis Beziehungen
zu seinem Ferrareser Dienstherrn blieben in den Venezianer Jahren erhalten.
In mehreren Briefen an Ippolito Bentivoglio dusserte er sich konkret {iber
seine Arbeit fiir das Teatro San Luca. Der Adressat ist nicht nur deswegen
interessant, weil zwischen ihm und Legrenzi — allen Standesunterschieden
zum Trotz — ein beinahe freundschaftlich zu nennendes Vertrauensverhaltnis
bestand; vielmehr war Bentivoglio ein engagierter Médzen des genannten

95 Vgl. A New Chronology, S. 158; gemiss Bianconi/Walker war M. Salicolas Mitwirkung in
dieser Oper eher unwahrscheinlich, vgl. «Production», S. 230.

96 « Dans ces deux Pieces, Filanin [sic], un des principaux Chanteurs, se fait distinguer,
accordant & mariant admirablement bien sa voix avec les fanfares des Trompettes »,
Mercure Galant, Méarz 1683, S. 210; Finalino ist der einzige Sédnger, den Chassebras nicht im
Zusammenhang mit den Theatern von San Giovanni Grisostomo und San Luca namentlich
anfiihrt; bei Selfridge-Field fiir 1682/83 nur in Silla nachgewiesen, s. ebd., S. 159; weiterer
Nachweis indes fiir 1688, s. ebd., S. 187, sowie fiir eine Opernproduktion in Mantua von
1699, s. ebd., S. 242.

97 Ebd., S. 154.

98 Vgl. Reinmar Emans, «Legrenzi, Giovanni», in: MGGZ2, Personenteil 10 (2003), Sp. 1482—
1484.
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Hauses.”? Unter etlichen Briefen ist es zunéchst derjenige vom 7. Mérz 1682,
der besondere Aufmerksamkeit verdient.!%0 Eingangs leitet Legrenzi die
Bitte der Verantwortlichen des Theaters weiter, Bentivoglio solle in Wien
den Sanger De Castris/Speronzino, der die Absicht gedussert habe, wieder-
um nach Italien zu kommen, davon iiberzeugen, einen offensichtlich vor-
teilhaften Vertrag (Honorar plus Spesen) zu akzeptieren. Was Legrenzi selber
betrifft, bittet er Bentivoglio sodann, ihm dramatische Stoffe zu nennen,
die dem Geschmack des venezianischen Publikums entspriachen, denn er
miisse fiir die kommende Saison zwei Opern schreiben; die Verantwortlichen
des Teatro San Luca hétten volles Vertrauen in Bentivoglios Sujetwahl.
Legrenzi fligt an, es liesse sich dann auch «una parte a genio del S[igno]r
Cechino» komponieren;!9! «Cechino» ist der Kiinstlername von De Castris,
an dessen Karriere sowohl Legrenzi als auch Bentivoglio gelegen war.
Legrenzi halt im weitern fest, der Vertrag mit dem Tenor Bortolo Dona-
delli, den Bentivoglio ihm empfohlen hatte, sei so gut wie abgeschlossen.

Was lasst sich diesem Brief entnehmen? Das Unternehmen Oper ruht
auf verschiedenen Schultern: Die Verantwortlichen des Teatro San Luca
erfreuen sich eines kompetenten Gonners, mit dem der beauftragte Kom-
ponist in guter Beziehung steht. Dieses «Netzwerk» niitzen sie, namentlich,
was die Verpflichtung von Sdngern betrifft. Der Komponist seinerseits ver-
steht das Schreiben einer Oper nicht als eine Sache per se; vielmehr nimmt
er konkret Einfluss auf die Auswahl der Sénger, und er gedenkt offensicht-
lich, deren spezifische Starken als Kriterium mit einzubeziehen. — Wir wis-
sen nicht, wann Legrenzi mit dem Teatro San Luca den Vertrag, zwei Opern
fiir die Winterstagione 1682/83 zu schreiben, abschloss; aber er besass ihn
offensichtlich im Mérz 1682. Es ist durchaus denkbar, dass der Vertragsab-
schluss am Ende der Karnevalssaison 1681/82 erfolgte; Legrenzi war be-
kanntlich eine zeitlang so etwas wie der «Hauskomponist» von San Luca.!0?

99 Vgl. Morelli, «<Legrenzi e i suoi rapporti con Ippolito Bentivoglio», S. 56; Vitali, «Francesco
de Castris», S. 575.

100 Vgl. Vitali, ebd., S. 575 (Brief-Paraphrase), S. 600/01 (Brief im Wortlaut).

101 Ebd., S. 576, 601; Vitali gibt die Anfange von zwei fiir De Castris bestimmten Arien aus
I due Cesari im Faksimile nach [-Vgs, Cl. VIII, Cod. IX, wieder, ebd., S. 576/577.

102 Legrenzi schrieb fiir das Teatro San Luca, abgesehen von I due Cesari und Il Giustino, die
folgenden Opern: LI’Achille in Sciro (Stagione 1663/64; Erstauffithrung Ferrara 1663),
Tiridate (7.2.1669), Eteocle e Polinice (13.12.1674), La divisione del mondo (~6.12.1675),
L'Adone in Cipro (19.12.1675), Germanico sul Reno (28.1.1676), Il Pausania (6.12.1681),
Lisimaco riamato da Alessandro (~23.1.1682), L'anarchia dell'impero (4.12.1683) sowie
Publio Elio Pertinace (22.1.1684). Die Angaben der Premierendaten beruhen auf Selfridge-
Field, A New Chronology, passim; s. auch R. Emans, «Legrenzi», Sp. 1486.
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Wann hat Legrenzi mit der Kompositionsarbeit der beiden Opern be-
gonnen? Aus einem weitern Brief an Bentivoglio ergibt sich dazu folgende
Information: Der Komponist schreibt am 3. Oktober 1682, er sei bis anhin
noch nicht dazugekommen, «die Oper» in Angriff zu nehmen, er hoffe,
dass er «libermorgen» («dimani I'altro») mit der Arbeit anfangen kénne.!93
Am 19. Dezember 1682 war die Premiere von I due Cesari; so hiatte dem
Komponisten also die Zeitspanne von etwa zweieinhalb Monaten zwischen
Kompositionsbeginn und Erstauffiihrung, inklusive Probenarbeit, zur Ver-
fiigung gestanden. Werden die Informationen des oben zitierten Mercurio
vom 5. Dezember 1682 einbezogen, wonach die auswértigen «Stars» in
Venedig eingetroffen seien, so ist fiir I due Cesari eine Probenzeit von un-
gefahr zwei Wochen zu veranschlagen.104

Die vielleicht spannendsten Informationen gehen aus Legrenzis Brief an
Bentivoglio vom 23. Dezember 1683 hervor:1%° Vier Tage nach der Premiere
von I due Cesari kann der Komponist vermelden, die beiden auf die
Premiere folgenden Auffithrungen seien ausverkauft gewesen («sempre
con pienezza de’ bolettini») und die Ausfiihrenden seien samtlich nicht nur
anerkannt, sondern bewundert worden («sono statti tutti non solo graditi ma
ammirati»); unter den Premierengésten befand sich mit einiger Sicherheit
auch der einflussreiche Widmungstriger, Ferdinando Carlo Gonzaga, Herzog

103 Vgl. Morelli, «Legrenzi e i suoi rapporti con Ippolito Bentivogli», S. 77. Im Brief ist nur von
einer Oper die Rede; es handelt sich zweifellos um die erste der beiden Opern fiir 1682/83,
um I due Cesari. Dass es um diese Oper und nicht um Il Giustino geht, verdeutlicht Legrenzis
Brief an Bentivoglio vom 23. Dezember 1682, auf den zuriickzukommen ist. Auf die Proben
zu Il Giustino bezieht sich dagegen der Mercurio vom 30. Januar 1683: «... et a quell’hora
dicesi pure che nel Teatro di S. Luca metteranno fuori una nuova Opera publicando la fama
che sara pit bella che la p[assat]a», I-Vnm, Cod. It. VI-460 (12104), fol. 130.

104 Der Mercurio vom 12. Dezember 1683 (eine Woche vor der Premiere) berichtet, dass die
Proben zu I due Cesari in vollem Gang seien: «... et avanti le sante feste di natale quella
[opera] di San Luca, essendosne per molte sere fatte le prove, che per quelle dicesi ries-
cono benissimo, a segno tale, che ogn’uno sta st 'aspettativa che vadino in scena», s. I-Vnm,
Cod. It. VI-459 (12103), fol. 186. Zum Vergleich: Aus den Briefen von De Castris geht
hervor, dass die Proben fiir Legrenzis Ottaviano Cesare Augusto in Mantua im Mai 1682
ca. drei Wochen dauerten; die Oper war mit einer Spielzeit von iiber fiinf Stunden unge-
wohnlich lange, vgl. Vitali, «Francesco de Castris», S. 591.

105 Vgl. Morelli, «Legrenzi e i suoi rapporti con Ippolito Bentivoglio», S. 77/78.
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von Mantua.!% Der Publikumserfolg der ersten Vorstellungen war das
eine; auf der andern Seite aber hélt Legrenzi nach einem wohl als Beschei-
denheitstopos zu lesenden Hinweis auf seine eigene Schwiéche («la mia
debolezza compatita») klarsichtig Folgendes fest: Das Stiick («il dramma»)
sei allgemein schlecht aufgenommen worden, sowohl wegen der Unge-
schicklichkeiten, aus denen es gefertigt sei, als auch wegen seiner iiber-
maéssigen Lange, die hier nicht gefalle («et per le improprieta co’ quali ¢
tessuto et per la soerchia longezza [sic] che qui non piace»). Lakonisch
fahrt er fort: Das Erste halte er fiir unkorrigierbar, das Zweite lasse sich
wieder gutmachen («Le prime le stimo incorregibili, la seconda s’¢ procurata
remediarla»).107

Verbliiffend ist nun Folgendes: Einer der von Legrenzi angesprochenen
Punkte der Kritik an I due Cesari kehrt sinngeméss exakt wieder in einer
Bemerkung Chassebras de Cramailles’: «Si cette Piece n’a pas été si juste
dans la régularité & dans la conduite, que celle du Roy Infant, selon le sen-
timent de quelques-uns, elle a esté assez récompensée par le grand nombre

106 Den grossen Publikumserfolg bestatigt der Mercurio vom 26.12.1682: «Lopera principiatasi
sin da sabbato sera nel Teatro Vendramino a S. Luca riesce benissimo a meraviglia», Cod.
It. VI-459 (=12103), fol. 191’. I due Cesari ging eine positive Fama voraus, wie dem
Mercurio vom 19. Dezember, dem Tag der Premiere, zu entnehmen ist: «... che dicono
sara belissima si per l'esquisitezza delli scritti musici come del Drama, e per la composi-
zione della musica», ebd., fol 188. Die Anwesenheit des Herzogs von Mantua in Venedig
zum Zeitpunkt der Premiere bezeugt der gleiche Mercurio (ebd.); der Herzog pflegte die
Oper nicht nur an seinem Hof — etliche der fiir 1682/83 in Venedig nachweisbaren
Sdnger waren auch in Mantua engagiert —, sondern er besuchte regelméssig Venedig,
unter anderem um «seine» Sanger zu héren; er war ein Vetter der Briidder Grimani, der
Besitzer des Teatro San Giovanni Grisostomo (vgl. Selfridge-Field, ebd., S. 125, Anm. 202);
seine Besuche in Verbindung mit der Winterstagione 1682/83 werden sowohl in den
Mercuri als auch von Del Teglia mehrfach vermerkt, vgl. beispielsweise die Mercuri vom
9. Januar und 6. Februar 1683 (I-Vnm, Cod. It. VI-460 [=12104], fol. 125’; fol. 132) und
die Notate Del Teglias vom 23. Januar, 6. und 20. Februar 1683 (I-Fas, Mediceo del
Principato, filza 3042, fol. 27; fol. 40; fol. 51°).

107 Ebd., S. 77. Corradi schrieb neben I due Cesari die Libretti zu folgenden Opern Legrenzis:
La divisione del mondo (1675), Germanico sul Reno (1676) und Il Creso (1681), zu Corradi
s. Martino Capucci, Art. «Corradi, Giulio Cesare», in: Digionario biografico degli Italiani
29 (1983), S. 316-318 (mit Bibliographie); Harris S. Saunders, Art. «Corradi, Giulio
Cesare», in: NGroveDO 1 (1992), S. 956f. Den konkreten Musikbetrieb in Venedig veran-
schaulichen Legrenzis anschliessende Hinweise: Nach den ersten Auffithrungen von I due
Cesari seien die Vorstellungen unterbrochen worden; am darauffolgenden Samstag
[Stephanstag] wiirden sie wieder aufgegriffen. In der Zwischenzeit konnten sich die Sanger
erholen; drei von ihnen, Speronzino, Clemente Hader und Ferdinando Chiaravalle, wiirden
an der Vigil von Weihnachten in San Marco singen, was fiir Theatersidnger eine grosse Ehre
bedeute. Am Schluss gibt Legrenzi seiner Genugtuung dariiber Ausdruck, dass Speronzino
so gut angekommen sei, ebd. S. 77/78.
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des plus belles Voix dont elle est remplie».198 Auch wenn der Aspekt der
Kompensation der Schwéchen des Stiicks durch die hervorragenden Sénger
im Brief Legrenzis an Bentivoglio fehlt, ist die inhaltliche Ubereinstim-
mung der beiden Ausserungen frappant. Woher riihrt sie? Greifen Legrenzi
und Chassebras auf die gleiche, uns unbekannte Quelle zuriick, oder haben
gar Gespriache zwischen ihnen stattgefunden? Diese Fragen werden sich
wohl nie beantworten lassen. Offenkundig aber verfiigte Chassebras tiber
Kontakte zu Leuten, die konkret in Opernproduktionen involviert waren,
wie das Folgende verdeutlicht: Der franzésische Korrespondent liess sich
nach einer Auffiihrung von Pallavicinos Il re infante zwei Arien aus der
Oper aushdndigen, die er seinen Lesern in der April-Ausgabe des Mercure
Galant prasentierte. Die Leserschaft bekam nicht nur die Verse zu Gesicht,
sondern auch die Musik; handschriftlich aufgezeichnet, erschienen die bei-
den Arien als Stich auf einem ausfaltbaren Blatt.10?

VIII. Die Berichte des Chassebras de Cramailles im Pariser
Mercure Galant

Chassebras de Cramailles, dieser wohlinformierte und mit Abstand ausfiihr-
lichste Zeitzeuge zur Winterstagione 1682/83, wird im Folgenden wieder-
holt zu Rate zu ziehen sein. Es seien hier einige allgemeine Bemerkungen
liber seine «Lettre de Venise» im Mercure Galant vorgetragen. Insgesamt fallt
zweierlei auf:

Erstens, seine Kriterien, bei welcher Oper er iiber welche Aspekte be-
richten will, scheinen mitunter zuféllig: So gibt es keinen triftigen Grund
dafiir, dass er sich im Zusammenhang mit dem Teatro San Luca bei I due
Cesari ausfiihrlich iiber einzelne Sdngerleistungen verbreitet, zu diesem
Punkt jedoch bei Il Giustino kein Wort verliert; dass in der zweiten Oper
grundsétzlich dieselben Sdngerinnen und Sdnger engagiert waren wie in
der ersten, bedeutet keinen plausiblen Grund fiir Chassebras’ «Unterlas-
sungssiinde». Diese scheint umso erstaunlicher, als er Il Giustino deutlich
hoéher bewertet als I due Cesarill® und dabei feststellt, der Publikums-
andrang sei derart gross gewesen, dass man die Parterre-Platze zwei Tage

108 Mercure Galant, Méarz 1683, S. 198/99.

109 Vgl. Mercure Galant, April 1683, S. 58-61; Musik neben S. 95.

110 « ... il [Giustino] passe beaucoup celuy des deux Césars qui y a esté joli€ le premier »,
ebd., S. 223.
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im voraus habe reservieren miissen.!!! — Nach dem Zufallsprinzip erfolgen
in Chassebras’ Berichterstattung auch die Angaben zu Komponisten und
Librettisten. Ausschliesslich bei Il re infante, seinem Favoriten, fiihrt der
Autor beide Namen an, Carlo Pallavicino und Matteo Noris.!12 Ansonsten
unterbleiben die Namen der Textdichter durchwegs. Bei den beiden Legrenzi-
Opern nennt er den Komponisten; bezeichnend scheint, dass dies im Fall
von Il Giustino erst im Nachtrag geschieht; in der Marz-Ausgabe des Mercure
Galant, so der Autor, habe er die Angabe «vergessen».!13 Komponistennamen
fallen nur noch bei zwei weiteren Opern; dass die Wahl gerade auf sie féllt,
diirfte wiederum auf Zufall beruhen.!'* Analoges wire — abgesehen von II
re infante, I due Cesari und Il Giustino — hinsichtlich derjenigen Opern fest-
zuhalten, bei denen Chassebras Angaben iiber die Biihnenbilder macht.
Wirklich systematisch ist der Autor nur in zwei Punkten: Der Inhalt samt-
licher Opern wird referiert, und alle fiir die Winterstagione 1682/83 rele-
vanten sechs Theater werden beschrieben.

Zweitens, Chassebras widmet sich weitaus am ausfihrlichsten dem
Teatro San Giovanni Grisostomo und dessen Produktion von Il re infante.
Mit deutlichem Abstand folgen die Ausfiihrungen zum Teatro San Luca
und den Produktionen von Il Giustino und I due Cesari; die Bemerkungen
zu den tibrigen Opern fallen knapper aus. Die krasse Bevorzugung von Il
re infante korrespondiert mit der Tatsache, dass diese Oper auch bei Del
Teglia und in den Mercuri klar den grossten Widerhall findet, wiederum
gefolgt von Il Giustino und I due Cesari. Bis zu einem gewissen Grad bestatigt
die Ariensammlung in I-Vgs diesen Trend; die Grundtendenz ist die gleiche,
aber es gibt Abweichungen: Oben aus schwingt erwartungsgemass, wenn
auch weniger ausgepragt, Il re infante mit 37 Arien, gefolgt von Il Giustino mit
29. An dritter Stelle steht nicht I due Cesari (21 Arien), sondern Temistocle
in bando (23 Arien). An filinfter Stelle figuriert Ottone il Grande mit 11
Arien; die tibrigen Opern sind in der Handschrift nicht vertreten.

111 Vgl. Mercure Galant, Mérz 1683, S. 222.

112 « Celuy qui a composé la Musique, se nomme Carlo Palavicino, Maistre de Musique de la
Communauté des Filles des Incurables de Venise; & Matteo Noris, qui demeure en cette
Ville, en a fait les Ver s», ebd., S. 194/95.

113 Im Zusammenhang mit I due Cesari hilt Chassebras fest: « Celuy qui a composé la Musique
de la Piece, est Don Giovanni Legrenzi, Prétre, Maitre de Musique des filles de S. Lazare,
dites communément les Mendicantes, & Sous-Maitre de la Musique de la Chapelle du
Serenissime Doge. Il passe pour un des des plus habiles de Venise », ebd. S. 201; die ent-
sprechende Bemerkung zu Il Giustino lautet: « J’ay oublié de vous dire que celuy qui a
fait la Musique de I'Opera de Justin [...] est [...] Dom Giovanni Legrenzi », Mercure
Galant, April 1683, S. 19.

114 Dies betrifft Giacomo Antonio Perti fiir Coriolano und Pietro Andrea Ziani fiir L'innocenza
risorta, ovvero Ezio, vgl. Mercure Galant, Marz 1683, S. 205 und 213.
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IX. Il re infante

Aus dem im vorangehenden Abschnitt Dargelegten driangt sich eine na-
here Beschaftigung mit der erfolgreichsten Produktion der Winterstagione
1682/ 83 auf, mit Il re infante. Der Auseinandersetzung mit Aspekten der
Musik Carlo Pallavicinos gehen Ausfiihrungen iiber Inhalt und Stoff der
Oper zum einen, tiber Bithnenbilder und Maschinen sowie Sdngerinnen
und Sadnger zum andern voraus. Namentlich bei den an zweiter Stelle
genannten Aspekten spielt die Rezeption der Oper durch die Zeitzeugen
eine massgebliche Rolle. Dabei ist neben den Mercuri und Del Teglia auf
Chassebras de Cramailles zuriickzugreifen; ihm sind Informationen zu ver-
danken, die es sonst nirgends gibt.

Wie etliche andere Librettisten auch weicht Matteo Noris!!> angesichts
der unzahligen Libretti, die auf die romische Geschichte rekurrieren, bei Il re
infante auf weniger bekannte Bereiche aus.!'® Er kniipft das Netz seines
Plots einerseits aus Faden, die er aus der Geschichte der Langobarden, aus
dem frithen 8. Jahrhundert, gewinnt, und andererseits aus solchen, die er
der Biographie der jungen Anne de Bretagne entnimmt. Der langobardische
Kern ist greifbar beim Historiographen Paulus Diaconus (8. Jahrhundert); 117
Noris konnte sich auf eine italienische Ausgabe gestiitzt haben, die 1631
in Mailand erschien.!1® Bei Chassebras de Cramailles, der den Inhalt der
Oper ausfiihrlich nacherzahlt, wird Flavio nicht als langobardischer Konig
identifiziert; der Autor verweist allein darauf, dass Noris Elemente aus der
Vita der Anne de Bretagne in seinen Plot verwoben habe, ' und wertet die
Tatsache, dass «Anne de Bretagne, que vous connoissez que comme femme
de Charles VIII. & ensuite de Louis XII.», in dieser Oper «Flavius Roy d’Italie»
heirate, als Paradigma fiir die Verstosse der italienischen Librettisten gegen
die Historie.120 Solche «Verstdsse» waren in der Tat gang und gébe, wie auch

115 Zu diesem bedeutenden Librettisten s. Saunders, The Repertoire, S. iii, 60ff., passim; ders.,
Art. «Noris, Matteo», in: NGroveDO 3 (1992), S. 616/17; ders., Art. «Noris, Matteo», in:
NGroveD 18 (2001), S. 45.

116 Vgl. dazu Fabbri, II secolo cantante, S. 297f.

117 Vgl. Paolo Diacono, Storia dei Langobardi, lat.-ital., hrsg. v. Lidia Capo, Roma, Milano 1992,
S. 3221t

118 Historia dell’origine, vita, et fatti de i re de Langobardi. Scritta da Paolo Diacono della chiesa
di Aquileia. Tradotto di latino in volgare da Lodovico Domenichi, Milano 1631.

119 Die berithmte Anne (1477-1514) hatte ein bewegtes Leben: Sie war sie Herzogin der
Bretagne; bereits als Kind wurde sie mehrmals verlobt, danach per procurationem mit
dem deutschen Konig Maximilian 1. verheiratet; da diese Ehe jedoch nie vollzogen wurde,
konnte sie mit Karl VIII. von Frankreich verheiratet werden; nach dessen Tod wurde sie
die Gemahlin Ludwigs XII.

120 Vgl. Mercure Galant, Mérz 1683, S. 162/63.
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der Vermerk im Re infante-Libretto zur Rubrik «Personaggi/Motivi» ver-
deutlicht: «Istorici, e aggionti all'Istorie».121

Nachfolgend sei in aller Kiirze der Inhalt von Il re infante, wie er sich
in der Erstfassung préasentiert, wiedergegeben: %2 Hauptschauplatz ist Rom.
Rodoaldo, verheiratet mit Sestilia, hat aus erster Ehe einen Sohn, Ergisto.
Rodoaldo fungiert als Stellvertreter seines verwaisten Neffen, des noch zu
jungen Konigs Flavio Liutberto, des «Re infante». Rodoaldos Obhut ist ausser-
dem Anna, die Herzogin der Bretagne, anvertraut, ebenfalls verwaist und
sehr jung. Die beiden Jugendlichen Flavio und Anna lieben einander; doch
Intrigen und Missverstdndnisse fiithren dazu, dass ihre gliickliche Ver-
bindung erst am Schluss der Oper stattfinden kann. Rodoaldo ordnet aus
Griinden der Staatsraison an, dass Anna einen der valablen ausldndischen
Prinzen zum Gatten erwihle. Weil sie der irrigen Meinung ist, Flavio wolle
nichts von ihr wissen, erklart sie sich bereit, den franzosischen Prinzen
Enrico zu heiraten; sie tduscht ihm Liebe vor, jedoch nur, um Flavio eifer-
stichtig zu machen. Flavio, der sich seinerseits von Anna verschméht glaubt,
gibt seine Zustimmung zur Heirat Annas mit Enrico. Doch bei einer Begeg-
nung spiiren beide, dass sie ohne den andern nicht leben kénnen. Enrico,
von Anna verlacht, geht am Ende leer aus. — Eine weitere die Handlung
pragende Intrige betrifft drei Figuren: Sestilia ist verliebt in Ergisto, ob-
wohl sie den Sohn Rodoaldos noch nie gesehen hat. In diesen verliebt ist
auch Doricle, die Tochter Aribertos, des Aufsehers von Anna; wie Sestilia
hat sie Ergisto noch nie gesehen. Doricle vertraut sich nichts ahnend
Sestilia an, die mit ihr ein liignerisches Spiel treiben wird. — Ergisto, der
sich mit seinem Lehrer Aristene zu Studienzwecken ausserhalb Roms auf-
hélt (er widmet sich zahlreichen Wissenschaften und der Astrologiel?3),
wird von Rodoaldo aus verschiedenen Griinden zuriickbeordert. Die Stief-
mutter erhofft sich ihr frevlerisches Liebesgliick. Ergisto kehrt zwar zurtick,
hiillt sich aber nach der Ankunft in Rom in Schweigen: Sein Horoskop hat
ihm nichts Gutes verheissen; durch sein Schweigen hofft er, drohenden Ge-
fahren zu entrinnen. Sestilias Versuch, Ergisto zu verfiihren, scheitert, worauf
sie ihn bei Rodoaldo des Vergewaltigungsversuchs bezichtigt und seinen
Tod fordert; in dieser Episode ist unschwer eine Anspielung auf den Phéadra-
Hippolytos-Mythos zu erkennen. Von Rodoaldo zur Rede gestellt, bricht
Ergisto sein Schweigen; die vom Horoskop in Aussicht gestellte Zeit der

121 Libretto, S. 7.

122 Die Nebenfiguren Ettore, «uno dei primi Greci», und der liignerische Diener Gildo (vgl.
Libretto, S. 7) werden in der Inhaltstibersicht nicht beriicksichtigt.

123 Astrologie war ein beliebtes Karnevalssujet; Astrologen fertigten auf den Pldtzen Horoskope
an, vgl. Chassebras de Cramailles in Mercure Galant, April 1683, S. 37.
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Gefahr ist zu Ende. Sestilia hat erkannt, dass sie in jeder Beziehung ausge-
spielt hat; sie verfédllt dem Wahnsinn und stiirzt sich in den Tiber. Ergisto
entrét der Liebe, verschreibt sich ganz der Wissenschaft. Doricle fiigt sich
Rodoaldos Anordnung, Rocimero, einen seiner Getreuen, zu heiraten, den
sie zuvor abgewiesen hat. Bleibt am Ende das von Rodoaldo schliesslich
zugestandene Happy End fiir Flavio und Anna.

X. Ein Ausstattungsstiick

Was fiir alle zwolf Opern der Winterstagione 1682/83 mehr oder weniger
ausgepragt zutrifft, gilt fiir Il re infante ganz besonders: Es handelt sich in
erster Linie um ein Ausstattungsstiick. Die Handlung ist, wie aus den zeitge-
nossischen Berichten hervorgeht, in eine ausserordentlich reiche Szenerie
eingebettet. Del Teglia halt am Samstag, 16. Januar 1683, nach der Premiere
Folgendes fest: «Si diede poi domenica sera principio all’'opera musicale
nel famoso Teatro Grimani a S. Gio: Chrisostomo intitolata Il Ré Infante
che riuscl a meraviglia bella per la composizione del Dramma, per la musica,
per i Cantanti, vaghezza di scene, et abbondanza di machine seguitandosene
la recita con applauso universale».!?4 Eine Woche spéter, am 23. Januar,
sind sich Del Teglia und der Mercurio einig, dass Il re infante von allen Opern
der Saison der grosste Ruhm zukomme.!'?®> Der Mercurio vom 30. Januar
vermerkt, dass das Teatro San Giovanni Grisostomo mehr Zulauf habe denn
je, «non ostante il pagamento delle 4 Lire per ciaschuna persona».126

Nun sei auf Chassebras’ genaue Schilderungen der «douze changements
de Décorations» zuriickgekommen.'2” Auch wenn es sich hier um einzig-
artiges Quellenmaterial handelt — hier spricht wirklich der Augenzeuge —,
soll nur auszugsweise zitiert werden; stellvertretend seien Chassebras’
Ausfiihrungen zum opulenten Bithnenbild der Eréffnung der Oper heran-
gezogen.128

124 I-Fas, Mediceo del Principato, filza 3042, fol. 23.

125 Del Teglia, ebd., fol. 27; Mercurio, I-Vnm, Cod. It. VI-460 (=12104), fol. 128.

126 Ebd., fol. 130; zum venezianischen Wihrungssystem vgl. Glixon, «A Note on the Venetian
Monetary System», in: Inventing, S. xxiii; Selfridge-Field, «Currency Values and Exchange
Rates», in: A New Chronology, S. 658/59.

127 Vgl. Mercure Galant, Marz 1683, S. 185-195.

128 Die Requisiten stammten aus Familienbesitz; vgl. Selfridge-Field, A New Chronology, S. 60
(wo Il re infante versehentlich Legrenzi zugeschrieben ist).
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«La premiere [décoration] qui fait I’'Ouverture du Théatre», so der Be-
ginn von Chassebras’ Schilderung, «est une grande Salle, Ecole ou Etude, ot
sont plusieurs Ecoliers assis devant des Tables séparées, qui étudient cha-
cun différentes Sciences, comme, Philosophie, Geographie, Mathématiques,
Astrologie, Art Militaire, Chimie, & Magie. On y voit quantité de Livres,
Cartes Geographiques, Spheres, Regles, Compas, Cercles, Astrolabes, Ma-
chine de guerre, Fourneaux, Copelles, Alambics, Baguettes Magiques, &
Grimoires, avec plusieurs Figures de Vieillars & autres assis, représentant
ceux qui ont excellé en ces sortes de Sciences, le tout remply de Devises,
d’Emblemes, & de Sentences propres au Sujet. Au fond de la Salle, paroit
un grand Globe terrestre, monté sur une Base fort élevée [...].» — Auf diesen
Globus spricht Ergisto einen Zauberspruch. — «Aussi tot le Globe se brise
en deux, & se change en un grand Escalier ou Perron de plusieurs degrez,
qui occupe toute la largeur du Theatre, & conduit dans un grand Palais
doré, tout brillant de lumiere, d’oti I'on voit accourir les Nations de la
Terre, au nombre de 40. ou 50. qui descendent & et viennent environner
Ergiste [...]». — Ergisto gibt diesen Personen alsbald das Zeichen zu ver-
schwinden, und die Szene verwandelt sich zuriick in ihre urspriingliche Ge-
stalt. Interessant ist Chassebras’ auf den Vanitas-Topos anspielender Hin-
weis, dies geschehe deshalb, «de faire voir que toutes les grandeurs de la
Terre ne sont que de vains fantdmes, pour ceux qui s’en laissent éblouir».12?

XI. Die Sanger

Chassebras flicht in seine Beschreibungen der Bithnenbilder von Il re infante
Kommentare {iber die Sdnger ein. Der Beschéftigung mit diesen Ausserungen
sei die Besetzungsliste fiir Il re infante vorausgeschickt, wie sie sich auf-
grund der Forschungen von Saunders und Selfridge-Field ergibt;130 diese
Ergebnisse konnen hier erstmals durch die Angaben der Stimmlagen ergédnzt
werden.!3! Flavio: Carl’Antonio Rata, Sopran; Rodoaldo: Francesco Ballarini,
Alt; Sestilia: Margherita Salicola, Sopran; Ergisto: Giovanni Francesco Grossi
(«Siface»), Alt; Anna: Antonia Marzari, Sopran; Ariberto: Antonio Fontana
(«Formenti»), Bariton; Doricle: Clarice Gigli, Alt; Enrico: Giovanni Buzzoleni,
Tenor; die drei kleineren Rollen von Rocimero, Aristene und Ettore waren
Pietro Paulo Scandalibene, Tenor, anvertraut; Gildo: Tomaso Bovi, Alt.

129 Ebd., S. 185-187.

130 Vgl. Saunders, «Appendix F», in: The Repertoire, S. 447ft., besonders S. 450/51; Selfridge-
Field, A New Chronology, S. 157.

131 Zu den Stimmlagen der Sénger s. oben, Abschnitt VI.
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Was nun Chassebras’ Kommentare zu den séngerischen Leistungen be-
trifft, so ist abermals auf die Einzigartigkeit dieser Informationen zu ver-
weisen. Doch muss wiederum der Charakter des Zufélligen in Kauf genom-
men werden. Von den renommierten Sdngern behandelt der Autor einzig
den Star Margherita Salicola mit einiger Ausfiihrlichkeit; iiber Clarice Gigli
und tiber Ballarini verliert er je einen einzigen Satz,'32 {iber Buzzoleni gar
keinen, 133 und seine Angaben zu Siface sind sachlich nicht korrekt. 134 Die
Salicola-Kommentare indes fallen geradezu enthusiastisch aus. In Verbin-
dung mit ihrem ersten Auftritt in der Oper hilt Chassebras fest: «Elle passe
pour une des plus belles Voix d’Italie, & demeure actuellement & Bologne.
Elle est blonde, de taille mediocre, a le teint fort blanc, beaucoup de brillant,
une maniere libre & aisée, l'air de qualité, & est bonne Comedienne».!35
Spezielle Aufmerksamkeit widmet der Autor jener Situation gegen das Ende
der Oper, da Sestilia wahnsinnig wird: «Elle croit voir la Terre abimer sous
ses pieds, 'Enfer qui s’ouvre pour I'engloutir, toute la Ville de Rome en
armes pour la punir. Les Demons I'épouvantent par leurs cris; elle entend
des Trompettes, des Timbales, & des Tambours dans les airs, & exprime par
son chant toutes ces differentes manieres dont son esprit est agité, mais
principalement le son de ces Trompettes, qu’elle imite si bien par sa voix,
que l'on s'imagine entendre veritablement ces instruments de guerre».!36

Aufschlussreich ist Chassebras’ Kommentar zur Darstellerin der Anna,
weil daraus hervorgeht, dass diese bedeutende Rolle von einer blutjungen
Sangerin, um nicht zu sagen, von einem Kind, verkorpert wurde: «Celle
qui represente cette Princesse, est Venitienne, & ne paroist pas dgée de
plus de dix a douze ans.'37 [...] C’est quelque chose de joly, de voir une
petite Fille faire un des principaux Personnages de la Piece.» Was fiir den

132 Ohne ihren Namen zu nennen, apostrophiert Chassebras Clarice Gigli als « la Florentine,
qui est une des bonnes Chanteuses », ebd., S. 194; Ballarini, dessen Name er dagegen ver-
merkt, sei « un des premiers de la Musique de Mr le Duc de Modene », ebd., S. 189; diese
Information scheint hochst zweifelhaft; gesichert ist vielmehr Ballarinis Verbundenheit
mit dem Hof von Mantua. Es scheint, dass Chassebras Ballarini und Siface in Bezug auf
die Zugehorigkeit zu den Hofen von Mantua und Modena miteinander verwechselt hat;
s. auch unten, Anm. 134,

133 Immerhin stand auch Buzzoleni (wie Ballarini) in Diensten von Ferdinando Carlo Gonzaga,
dem Herzog von Mantua.

134 Vgl. Mercure Galant, Mérz 1683, S. 187; Siface war weder «Abbé» noch ist er in Verbindung
zu bringen mit dem Herzog von Mantua; vielmehr stand er lebenslédnglich in Diensten des
Este-Hofs in Modena; auf Chassebras’ fehlerhafte biographische Angaben zu Siface machte
Saunders aufmerksam (The Repertoire, S. 451, Anm. 9).

135 Ebd., S. 188.

136 Ebd., S. 193/94. Auf die betreffende Arie ist in Abschnitt XX zuriickzukommen.

137 Den Namen der Sidngerin, Antonia Marzari, nennt Chassebras nicht.
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Autor schlicht «joly» ist, mag aus heutiger Perspektive erstaunen. Kein
Wort féllt dartiber, dass die Stimme eines Kindes derjenigen einer Salicola
naturgeméss unterlegen gewesen sein muss; niemand (zumal Monsieur
Chassebras de Cramailles nicht) scheint sich an diesem Faktum gestossen
zu haben: «Quoy que dans un dge si tendre, avec un petit air & des manieres
belles & fines, elle s’est fait admirer de tout le monde [...]».138 Offensicht-
lich spielte hier der optische Eindruck eine entscheidende Rolle. Die Art,
Kinder als Erwachsene en miniature zu sehen, erinnert unweigerlich an
Velasquez’ Darstellung der Infantin Margarita mit ihrem Gefolge im be-
rihmten Gemaélde Las meninas von 1656. In einem solchen Konzept ist es
auch selbstverstandlich, dass eine Zehn- oder Zwolfjahrige das kokette Spiel
mit dem «Re infante» auf der einen, mit dem franzosischen Prinzen auf der
andern Seite zu treiben hatte.!3?

Mit der Erklarung Chassebras’, die Sdngerin der Anna miisse sehr jung
sein, damit sie zum «Re infante» passe, kongruiert sein lapidarer Satz zu

Carl’Antonio Rata, dieser sei «fort jeune» — mehr vernimmt man tiiber ihn
nicht.140

XII. Die Umarbeitung fiir die gleiche Stagione

Wenden wir uns nun der Umarbeitung von Il re infante zu, die anstelle
einer eigentlichen Neuproduktion am Teatro San Giovanni Grisostomo
tber die Biihne ging. Der Plot blieb aufs Ganze gesehen der gleiche;
«Messieurs Grimani [...] ont fait seulement un Aggiunta, c’est a dire, une
augmentation, ou, sans changer le Sujet de la Piece, ils ont mis quelques
Scenes les unes devant les autres, & ont ajotité des Airs & des Machines»,
hélt Chassebras zutreffend fest.!4! Dariiber, welche Verénderungen an der
Oper in der Uberarbeitung insgesamt vorgenommen wurden, informiert
Tabelle 1 im Anhang dieses Textes. Von etlichen Ersatzarien abgesehen,
handelt es sich bei den Verdnderungen hauptsdchlich um die unterschied-
liche Gliederung der Akte sowie um Streichungen, Ersetzungen und Hin-
zufligungen von Szenen; letzteres gilt im Speziellen fiir die neue Schluss-
szene. Besondere Erwdhnung gebiihrt auch der gednderten Eroffnung der
Oper: Die in Abschnitt X zitierte Schilderung des Biithnenbilds von 1.1 im

138 Mercure Galant, Méarz 1683, S. 190/91.

139 Vgl. dazu die in Abschnitt XIX diskutierten Arien « Un folle che vaneggia » und «E credi
d’abbracciarmi».

140 Ebd., S. 189; den Namen des Séngers nennt Chassebras nicht.

141 Ebd., S. 218/19.
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Mercure Galant gilt nur fiir die Erstfassung. Offensichtlich wollten die
Briider Grimani in der Zweitfassung aber nicht auf diese prachtvolle Szenerie
verzichten; so verschob man sie auf den Beginn des zweiten Aktes.

Die Tabelle stiitzt sich ausschliesslich auf die Libretti. Diese geben
allerdings nur spérliche Hinweise auf die von Chassebras erwidhnten neuen
Maschinen und ihre Wirkung auf das Publikum. Entsprechende Informa-
tionen sind von den Zeitzeugen zu bekommen.

Ein erster Hinweis darauf, dass das Teatro San Giovanni Grisostomo
keine zweite Produktion herausbringen werde, weil die erste «de comune
sodisfazione» war, findet sich im Mercurio vom 6. Februar; man denke, so
der Mercurio weiter, lediglich daran, «d’aggiungervi alcune canzonette».142
Daraus wurde dann allerdings mehr. So vermerkt Del Teglia im Notat vom
13. Februar eine «guerra di pugna» und spielt damit an auf die in Libretto II
vermerkte «battaglia popolare» am Ende des zweiten Aktes bei der Ankunft
des Ergisto auf dem Tiber (II.14); Chassebras beschreibt die Szene in aller
Ausfiihrlichkeit.143 Auf noch grésseren Widerhall stiessen bei allen drei Zeit-
zeugen die Maschinen in .6 und in der Schlussszene. Del Teglia und der
Mercurio — die Berichte tragen das gleiche Datum, den 20. Februar 1683 —
formulieren bis in Einzelheiten gleich, was auf die Abhéngigkeit des Flo-
rentiners vom Venezianer hindeutet.!# Hinsichtlich der beiden Maschinen
in Il re infante féllt auf, dass sie quasi in einem Atemzug genannt werden,
obwohl die entsprechenden Szenen weit auseinander liegen. Der Mercurio
sei im Wortlaut zitiert:

«[...] rendendo pil cospicua la nuova agionta l'opera [...] vedendovisi
un contrapalco con 50 persone di sopra sostenuto da quatro Elefanti che
calando a poco a poco formano una vaghissima scena [I.6] come pure una
Gaiandra quale in un subito si frange e sortiscono quantita di Guerrieri che
formano ciascuno il suo scudo fatto delle stesse spoglie di cui era composta
la stessa Gaiandra come pure una vaghissima Regia Celeste con machina
per aria» [Schlussszene].!4°

142 I-Vnm, Cod. It. VI-460 (=12104), fol. 132.

143 Vgl. Libretto II, S. 53; Del Teglia, ebd.; Mercure Galant, Marz 1683, S. 220 (vgl. dazu
auch die korrigierten Zahlen, was die Anzahl der Kampfer betrifft, in Mercure Galant,
April 1683, S. 52).

144 Mercurio, I-Vnm, Cod. It. VI-460 (=12104), fol. 136/136’; Del Teglia, I-Fas, Mediceo del
Principato, filza 3042., fol. 51. In beiden Quellen wird vor der Beschreibung dieser Ma-
schinen generell der gute Besuch der Theater vermerkt; San Giovanni Grisostomo und San
Luca schwingen klar oben auf; dabei geht es im letztgenannten Haus um Il Giustino.

145 Del Teglia braucht fiir die Schildkrote statt «gaiandra» den Begriff «tartaruca» (ebd.), das
Libretto «testugine» (S. 79).
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Im Libretto ist die Beschreibung der Schlussszene ausnahmsweise ziem-
lich detailliert gehalten: «Bosco, e Montagna in faccia, dal seno della quale
esce smisurata Testugine sopra della quale si vede il Genio Romano»; nach
dem Rezitativ des Genio Romano heisst es: «Qui dal grembo della Testudine
[sic] compariscono guerrieri armati, & il Genio rimane assiso sopra elevato
caro tirato da Cavalli»; darauf folgt eine Arie des Genio, und anschliessend
lautet die Szenenbeschreibung: «Tutti li Soldati posti in ordinanza mentre
stanno in atto di moversi per I'incontro, ed attacate la zuffa precipita il
Monte, e comparisce Venere sopra Nubi» (S. 79/80).

Chassebras’ Schilderung der Maschine in der Schlussszene liest sich wie
eine Synthese aus Libretto, Mercurio und Del Teglia;'4® auf eine Wiedergabe
kann verzichtet werden.

XIII. Neues Spektakel

Die dusserst positive Wiirdigung, die Il re infante durch die Zeitzeugen er-
fahrt, schliesst explizit «la composizione del Dramma» (Del Teglia) ein.
Damit ist freilich kein bis in die Einzelheiten festgelegter Aufbau gemeint;
vielmehr sind Verdnderungen nicht nur moéglich, sondern sie sind — geméss
dem Urteil der Zeitzeugen — willkommen, denn sie bedeuten einen Zu-
gewinn an spektakuldren Effekten, an Bizarrerien. Die unzimperliche Art,
wie Szenen umgestellt und Akte neu gegliedert wurden,'#” entspricht einer
im spidteren Seicento gidngigen Praxis: Wenn Opern wieder aufgefiihrt
wurden, so waren Eingriffe, wie sie bei der Zweitfassung von Il re infante
vorgenommen wurden, nichts Ungewohnliches. Normalerweise aber ge-
schah derlei weder im selben Theater noch in derselben Stadt noch in der-
selben Stagione. Insofern ist Il re infante als Sonderfall anzusprechen.
Was freilich fiir jede Oper der Zeit zutrifft, gilt auch fiir Il re infante:
Keinen Augenblick war dieses Dramma per musica fiir ein langes Nach-
leben gedacht. Weil sich im Selbstverstindnis der Zeit eine Oper in ihrer
Publikumswirkung nach ein paar Wochen verbrauchte, brachten die Theater
weitere Produktionen heraus, die abermals das Bediirfnis nach Spektakel
zu befriedigen hatten. Im Fall von Il re infante stellte man auf den ausser-
ordentlichen Erfolg ab und verzichtete auf eine Neuproduktion, bot dem
Publikum aber trotzdem etwas Neues: Das bewdhrte Stiick ging in verdn-

146 Vgl. $.220/21.

147 Die Begriffe «Akt» und «Szene» kommen bei Del Teglia und in den Mercuri nicht vor; «Akt»
wird auch von Chassebras nicht gebraucht; «Szene» verwendet er zwar, tut dies aber aus-
schliesslich im Zusammenhang mit den Verinderungen, wie sie die Uberarbeitung von
Il re infante brachte.
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derter, opulenterer Gestalt, mit zusétzlichen Highlights aufgepeppt, iiber
die Biihne.

XIV. Der Komponist Pallavicino

Wenden wir uns nun Carlo Pallavicinos Re infante-Musik zu. Vorausge-
schickt seien einige knappe Hinweise zur Biographie des Komponisten. 148

Nach Stationen in Padua und Venedig, wo er die ersten Opernerfolge
feierte, ging Pallavicino (um 1630-1688) 1666 nach Dresden, war dort
Vizekapellmeister am kurfiirstlichen Hof und wurde 1672 Nachfolger von
Heinrich Schiitz als Kapellmeister, kehrte jedoch 1673 zuriick nach Italien.
In Venedig bekleidete er von 1674 an das Amt des Maestro di coro am
Ospedale degli incurabili. Gleichzeitig mehrte sich sein Ruhm als Opernkom-
ponist; im Januar 1678 wurde mit Il Vespasiano das Teatro San Giovanni
Grisostomo prunkvoll eroffnet. Pallavicino war bis 1686 Hauskomponist
der Briider Grimani in diesem Theater; insgesamt schrieb er neben Il re
infante neun Opern fiir das Haus.!'4? Zwischen 1674 und 1688 entstanden
ausserdem acht Opern fiir das Teatro SS. Giovanni e Paolo, das ebenfalls
der Familie Grimani gehorte, sowie eine fiir San Luca und zwei fiir die Villa
Contarini in Piazzola.!>® 1687 folgte Pallavicino einer erneuten Berufung
nach Dresden. Dort starb er am 29. Januar 1688. Die Totenfeiern, die fiir
den Komponisten in Venedig gehalten wurden, verdeutlichen das hohe
Ansehen, das er in der Lagunenstadt hatte.!>!

148 Vgl. Dubowy/Schulze, «Pallavicino» Sp. 51/52; Saunders, The Repertoire, S. 166ff., passim.
149 Premierendaten nach Selfridge-Field (teilweise geringfiigige Abweichungen gegeniiber
Dubowy/Schulze): Il Vespasiano (G. C. Corradi, 24.1.1678); Il Nerone (Corradi, 31.12.1678);
Wiederauffiihrung von Il Vespasiano (10.2.1680); Carlo re d’Italia (M. Noris, 20.1.1682);
Licinio imperatore (Noris, 17.12.1683); Ricimero, re de’ Vandali (Noris, ~22.1.1684);
Penelope la casta (Noris, 28.1.1685); Amore innamorato (Noris, 19.1.1686); Elmiro, re di
Corinto (V. Grimani/G. Frisari, 26.12.1686). Bei den neun Opern ist die zweite Produktion
von Il Vespasiano inbegriffen; das «Remake» als eigene Produktion zu zédhlen, erscheint
insofern gerechtfertigt, als Musik und Text, zeitgendssischer Usanz folgend, sich um einiges
von der urspriinglichen Version unterscheiden (Selfridge-Field, A New Chronology, S. 139).

150 Vgl. Selfridge-Field, ebd., passim.

151 Zu Pallavicinos Gedenken wurde in der Kirche des Ospedale degli incurabili ein Requiem
gesungen; einige Tage darauf, am ersten Samstag der Fastenzeit 1688, wurde in derselben
Kirche ein weiteres Requiem aufgefiihrt, in dem neben den «putte del coro» des Ospedale
zahlreiche Musiker mitwirkten, die zuvor in Opernauffiihrungen wahrend des Karnevals
in Erscheinung getreten waren; die Leitung oblag Giovanni Legrenzi; von der Musik
muss eine ausserordentliche Wirkung ausgegangen sein, vgl. Pallade veneta vom Samstag,
13. Mérz 1688, S. 6-10; integraler Abdruck in Passadore/Rossi, Catalogo tematico di Gio-
vanni Legrenzi, S. LIV.



198 Rudolf Bossard

XV. Arien aus Il re infante in einer Venezianischen Ariensamm-
lung (I-Vgs)

Die Quellenlage von Il re infante gestattet ausschliesslich eine Beschéftigung
mit Arien. Dies geschieht im vorliegenden Text auf der Basis der schon mehr-
fach angesprochenen Sammelhandschrift I-Vgs, Ms. 1435, Cl. VIII, Cod. IX.
Dass diese Handschrift fiir die Musik von Il re infante als Hauptquelle gelten
kann, darf als gesichert gelten.1>? Mit 37 Arien sind grob gesprochen zwei
Drittel des Totals berticksichtigt, soweit sich dies aus den Libretti ersehen
ldsst; das bedeutet einen sehr hohen Anteil.1>3 Franco Rossi hat siamtliche
Arien aufgelistet und sie den Personen zugeordnet; ausserdem gibt er die
jeweiligen Tonarten an.!* Bedauerlicherweise fithrt seine Zuweisung der
Arien zu Akten und Szenen in die Irre: Rossi unterscheidet ndmlich nicht
zwischen Libretto I und Libretto II. Die erforderlichen Klarungen liefert
Tabelle 2 im Anhang. Von den 37 Arien sind 21 in beiden Libretti enthalten,
zehn finden sich nur in der ersten und sechs nur in der zweiten Fassung.
In zwei Féllen ist sowohl die urspriingliche als auch die Ersatzarie tiberliefert.

Aus der Tabelle kann zweierlei ersehen werden: Zum einen steht fest,
dass die Redaktion der Sammelhandschrift nicht auf eine bestimmte Version
von Il re infante fixiert war, sondern aus dem Fundus der urspriinglichen
sowie der iiberarbeiteten Fassung der Oper schopfte. Zum andern wird
deutlich, dass dies ohne erkennbare Systematik geschah. Den Verantwort-
lichen ging es ausschliesslich um die Arien als solche; aus welcher Fassung
sie stammten, war fiir die Kompilation unerheblich. Von daher erstaunt es
nicht, dass dort, wo sowohl die urspriinglichen als auch die Ersatzarien
tiberliefert sind, die entsprechenden Paare auseinander gerissen sind.

Filir die I-Vgs-Quelle ist generell typisch, dass dramaturgische Belange
ausser Betracht liegen. Der Gang der Handlung der jeweiligen Opern spielt
keine Rolle; Personenzuweisungen bei den Arien gibt es nicht. Das einzige
Kriterium, von dem man zweifelsfrei sagen kann, dass es zdhlte, ist das fol-
gende: Die Sammlung enthélt grossmehrheitlich Arien fiir Sopran. Dies

152 Norbert Dubowy hat mir dies freundlicherweise im Januar 2008 bestatigt; zu weiteren
Fundorten s. oben, Anm. 35.

153 Zum Vergleich: Von Legrenzis Il Giustino nimmt die [-Vgs-Handschrift rund 28% der Arien
auf.

154 Le opere, S. 41-43 (vgl. Anm. 10); die Angabe der Tonart ist in einem Fall nicht korrekt;
bei Nr. 36, «Guerra. Fiero Aletto», trifft B-Dur nur fiir den Einleitungsteil zu; der Haupt-
teil steht in g-Moll.
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vermag allerdings kaum zu {iberraschen angesichts der allgemeinen Vorliebe
fir diese Stimmlage in der italienischen Oper des spiteren Seicento.!>>

Zu beachten ist ein Weiteres: Wie bei Ariensammlungen {iblich, erlaubt
die Handschrift in I-Vgs keine Riickschliisse auf die Instrumentalbesetzung.
Aus der Tatsache, dass alle Arien in der Version Singstimme plus Basso
continuo notiert sind, kann nicht gefolgert werden, dass der oder die Kom-
pilatoren bei ihrer Auswahl ausschliesslich originale Continuo-Arien be-
riicksichtigt hitten. Wie das tiberpriifbare Beispiel von Legrenzis Il Giustino
zeigt, wurde bei einzelnen Arien der Streicherpart auf den Basso continuo
reduziert.!>® Erginzend ist festzuhalten, dass die Handschrift generell nicht
tiber die Verwendung von Instrumentalritornelli informiert.

XVI. Bevorzugte Rollen und Register der Sammlung

Wie aus Tabelle 2 ersichtlich, zeigen die Arien aus Il re infante in der Sammel-
handschrift eine ziemlich deutliche Bevorzugung der Frauenrollen:!>7 Von
den 37 Arien entfallen 25 auf weibliche Partien. Sestilia ist mit zwolf, Anna
mit acht und Doricle mit flinf Arien vertreten. Dass der relative Vorrang der
Sestilia-Arien, ein knappes Drittel insgesamt, mit dem fulminanten Auftritt
der Margherita Salicola zu tun hat, wiirde ich nicht ausschliessen. Die
Arien der Sestilia und der Anna stehen im Sopran, was mit der originalen
Besetzung tibereinstimmt.!>® Die Rolle der Doricle war, der Hierarchie der
Figuren entsprechend, eine Altpartie. In der Sammelhandschrift in I-Vgs
sind zwei der Doricle-Arien in die Sopranlage transponiert; die eine, «A chi

155 « Les Italiens aiment extremement les Voix de dessus, & ne gofitent pas tant les basses »
(Mercure Galant, Mérz 1683, S. 171).

156 Dies betrifft drei Arien, und bei einer weitern wurde die Trompetenstimme eliminiert.

157 Dies kommt keinem generellen Befund gleich; die Ausziige aus den beiden Legrenzi-Opern
vermitteln ein anderes Bild: Von den 29 Arien aus Il Giustino gehoren 10 zu Frauen-, 19
zu Mannerrollen; bei den 21 Arien aus I due Cesari ist das Verhiltnis 6 zu 15. Die Sopran-
lage dominiert in beiden Opern noch stirker als bei Il re infante: Die ausgewdhlten Arien
aus I due Cesari stehen sdmtlich im Sopran; in der Giustino-Auswahl stehen 28
Sopranarien einer Altarie gegeniiber.

158 Zu den Stimmlagen der Sdngerinnen und Sénger s. oben, Abschnitte VI und XI.
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spera di gioir»,'>? ist auch im Mercure Galant vom April 1683 abgedruckt
und steht dort in der originalen Altlage.160

Bei den Mannerpartien sieht die Situation folgendermassen aus: Keine
Person ist in der Handschrift mit mehr als drei Arien vertreten: Ergisto und
Flavio erreichen diese Zahl, Rodoaldo und Enrico stehen mit zwei, Ariberto
und Rocimero mit einer Arie zu Buche.'®! Hinsichtlich der Stimmlage ent-
fallen acht Arien auf Sopran, zwei auf Alt sowie je eine auf Tenor und
Bariton!®2, Von den acht Sopranarien stehen die drei des Flavio in der kor-
rekten Lage, wohingegen die librigen fiinf sich als Transpositionen aus den
Alt- und Tenorpartien ermitteln lassen; dies betrifft zwei von drei Arien des
Ergisto, eine von zwei des Rodoaldo wie auch des Enrico und schliesslich
die Arie des Rocimero.163

159 S. Tabelle 2, Nr. 10.

160 Bei der zweiten Soprantransposition handelt es sich um «In amor son fortunata», I-Vgs,
Ms. 1435, Cl. VIII, Cod. IX, fol. 29-30’. Fiir Soprantranspositionen gibt es in der Hand-
schrift einen gesicherten Prizedenzfall, bei dem man — im Gegensatz zu Il re infante —
auf Gesamtpartituren zum Vergleich zuriickgreifen kann. Es handelt sich um eine Arie
des Vitaliano aus Legrenzis Giustino: In den Partituren steht die betreffende Arie in C-Dur;
in der Sammelhandschrift dagegen ist sie nach G-Dur transponiert; es handelt sich um
«Si vaghe luci», I-Vgs, Ms. 1435, Cl. VIII, Cod. IX, fol. 107-108, vs. I-Vnm, Ms. It. IV 426
(=9950), fol. 38'/39; I-Nc, Ms. Rari 6.5.4 (olim 32.3.32), fol. 142’-144 und I-Rc, Ms.
2572, fol. 58/59. Bei I due Cesari ist von zwei Soprantranspositionen auszugehen, eine
vom Alt, eine vom Tenor. Rossi, Le opere, S. 45, ordnet zwei Arien beziiglich Personen
unrichtig zu: «Potete sospirar» (II.13, Libretto, S. 46f., -Vgs; Ms. 1435, Cl. VIII, Cod. IX,
fol. 137-138") gehort nicht zu Evandro, sondern zu Bassiano; «Chi brama dalla sorte»
(I1.18, Libretto, S. 50f.; I-Vgs, Ms. 1435, Cl. VIII, Cod. IX, fol. 151/151’) gehort nicht zu
Leucippe, sondern zu Geta (vgl. auch unten, Anm. 206); ergédnzend sei auch eine Fehl-
zuordnung Rossis (ebd., S. 44) bei Il Giustino vermerkt: Die Arie «Su, struggete, ferite,
pugnate» (I-Vgs, Ms. 1435, Cl. VIII, Cod. IX, fol. 111-112) gehért nicht zu Giustino, son-
dern zu Anastasio.

161 Die Partien des Aristene und des Ettore sowie des Dieners Gildo sind in der Quelle nicht
berticksichtigt.

162 Diese eine Baritonarie, «Ritrosa della sorte», ist in I-Vgs, Ms. 1435, CL. VIII, Cod. IX, im
F-Schliissel auf der mittleren Linie notiert (fol. 11/11").

163 Dies betrifft folgende Arien: Ergisto: «Ogni stella ch’in cielo ruota» (ebd., fol. 1-2),
«Quel che amante ¢ di virti» (ebd., fol. 14-14"); Rodoaldo: «Fra gl’applausi» (ebd., fol.
51-527); Enrico: «Guerra, guerra, o miei pensieri» (ebd., fol. 17-18’); Rocimero: «Bacia
il flutto» (ebd., fol. 43—-44").
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XVII. Arien-Formen

Als «Streiflichter» auf die Winterstagione 1682/83 sind die vorliegenden
Ausfiihrungen im Titel apostrophiert. Im Rahmen eines solchen Konzepts
konnen die 37 Arien aus Il re infante, die die Sammelhandschrift in I-Vgs ent-
hélt, nicht umfassend gewtirdigt werden. Vielmehr wird die Aufmerksamkeit
einigen ausgewdhlten Arien gelten, die es erlauben, an Aspekte anzukniipfen,
die in friiheren Abschnitten zur Sprache gekommen sind. Konkret geht es einer-
seits um Arien, die beim «Kronzeugen» fiir die Winterstagione 1682/83,
Chassebras de Cramailles, eine herausragende Rolle spielen, andererseits
um das Verhéltnis von erster und zweiter Fassung anhand des Vergleichs
einer Ersatzarie mit der urspriinglichen Arie. Zuvor sollen indes einige
grundsétzliche Ausfiihrungen zu Pallavicinos Stil erfolgen, wie er sich in der
Venezianer Ariensammlung manifestiert.

Die Arien in Il re infante orientieren sich, dem Zeitstil entsprechend, am
raschen Handlungsrhythmus und sind dementsprechend in der Regel ziem-
lich kurz.164 Auf imitatorische Verzahnung zwischen Singstimme und Basso
continuo bei Abschnittsanfangen, wie sie beim Zeitgenossen Legrenzi sehr
haufig vorkommen, verzichtet Pallavicino weitgehend. Die «immer treffsiche-
ren melodischen und rhythmischen Erfindungen», die generell seinen Stil
kennzeichnen,!6> charakterisieren auch die Arienauswahl aus Il re infante.
Dabei reicht das Spektrum von den wenigen betont schlichten, syllabischen,
knapp gehaltenen Stiicken wie den Nr. 6 oder 27 bis zu den ziemlich zahl-
reichen ldngeren virtuosen Gebilden wie den Nr. 3, 7, 12, 15, 26 oder
28.166 S0 glidnzend die Koloraturen in solchen Arien sind, sie bleiben stets
geschmeidig-fliessend: Dies zeigt sich in der diatonischen, tonartbezogenen
Melodiefiihrung mit iiberschaubar gegliederten Phrasen; Spielfiguren, in der
Regel kleinschrittig und mit Wechselnoten durchwirkt, sind ein zentrales
Gestaltungselement. Dabei begegnen haufig treppenartige Versetzungen,;
mitunter ergeben sich im Verbund mit dem Continuo sequenzartige Passagen.
Rhythmisch-metrisch sind die Koloraturen klar und regelmaéssig strukturiert.

Hinsichtlich sdmtlicher Arien ist generell eine doppelte Tendenz erkenn-
bar: Die betont virtuosen Stiicke scheinen besonders fiir die Stars geschrieben
worden zu sein, allen voran Margherita Salicola, dann aber auch Clarice Gigli,
Ballarin und Siface. Dagegen vermittelt die Ariensammlung den Eindruck,
dass die jugendlichen Sénger, Antonia Marzari (Anna) und Carl’Antonio Rata

164 Zum Stil Pallavicinos vgl. Dubowy/Schulze, «Pallavicino», Sp. 51/52.
165 Ebd.
166 Vgl. jeweils Tabelle 2.
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(Flavio), es mit eher leichteren Arien zu tun hatten,'6” was gelegentliche
Koloraturen allerdings nicht ausschliesst.!68

Formal iiberwiegt die Dacapo-Anlage; 32 von den insgesamt 37 Arien
gehorchen dieser Form.1©? Dabei ist auf den Reichtum der Méglichkeiten, die
Pallavicino nutzt, aufmerksam zu machen. 22 Arien folgen dem Schema ABA,
neun ABA; von den letzteren zeigen flinf einen erweiterten A-Teil, vier
einen verkiirzten.1”? Auf die eine verbleibende Dacapo-Arie (Nr. 36), bei
welcher der ABA-Form ein selbstdndiger Teil vorausgeht, ist in Abschnitt XX
zuriickzukommen.

Wie unterschiedlich das Dacapo in Il re infante gehandhabt wird, moge
die Gegentiberstellung der Arien 32 und 33 verdeutlichen. In «Cosl mi
basta di non morir» (Nr. 32), einem schlicht gehaltenen Strophenlied im
Sechsachteltakt,!”! besteht der A-Teil aus einer einzigen Phrase (Verse 1
und 2) und ihrer quartversetzten Wiederholung; er endet dementsprechend
nicht auf der ersten Stufe (e-Moll), sondern auf der vierten (a-Moll).172
Der zasurlos anschliessende B-Teil (Verse 3-5) moduliert nach h-Moll. Der
Dacapo-Teil kann im vorliegenden Fall den A-Teil nicht wortlich wiederho-
len; denn eine Dacapo-Arie muss auf der ersten Stufe enden. So unterbleibt
in A die versetzte Phrasenwiederholung; stattdessen erklingt nach der Grund-
gestalt der Phrase oktavversetzt zweimal deren (frei) wiederholte zweite
Halfte (Vers 2). Dieses einfache Beispiel zeigt, was fiir alle Arien der Auswahl
zutrifft: Pallavicino orientiert sich stets genau an der Vers- und Reimstruktur
der Arientexte. — «Sento al cor mille martiri» (Nr. 33) ist eine deutlich
grosser angelegte ABA-Arie im C-Takt,173 deren tiberdurchschnittlich dimen-

167 Es sieht danach aus, dass Pallavicino — dhnlich wie Legrenzi — beim Komponieren an «seine»
Sanger gedacht hat, vgl. oben, Abschnitt VII.

168 Vgl. beispielsweise Nr. 20, «Per duo rai che son di foco», Nr. 14, «E credi d’abbracciarmi»,
Nr. 16 «Un folle che vaneggia», Arien der Anna, oder Nr. 17, «La mia bella ch’il cor m’ancide»,
Arie des Flavio. Auf Nr. 14 und 16 ist in Abschnitt XIX zuriickzukommen.

169 Zum Intercalar bzw. Dacapo s. die grundlegenden Ausfithrungen in Dubowy, Arie und
Kongert, bes. S. 111-131; vgl. auch Fabbri, Il secolo cantante, S. 251-255.

170 Die Arie Nr. 34, «Non ti credo, o gelosia» (mit verkiirztem A’), kommt einem Spezialfall
gleich, indem das textliche und das musikalische Dacapo nicht genau zur Deckung ge-
bracht sind. Der Anfang des textlichen Dacapo («Non ti credo», erste Hélfte von Vers 1) ge-
hért musikalisch noch in den Mittelteil und muss zu Beginn des musikalischen Dacapo
wiederholt werden. Wie bei der nachfolgend zur Sprache zu bringenden Arie Nr. 32 ist der
offene Schluss des A-Teils (flinfte Stufe) ein Merkmal der frithen Dacapo-Arie; zu diesem
Sachverhalt generell Dubowy, Arie und Kongert, S. 120.

171 Die originale Mensurangabe ist «3». Die Arie zeigt Flavio und Anna, die einander soeben
die Liebe gestanden haben; die erste Strophe singt er, die zweite sie.

172 Der offene Schluss des A-Teils verweist auf Pallavicinos Rekurrieren auf die frithe Dacapo-
Arie, vgl. Anm. 170.

173 Es handelt sich um eine ausgesprochene Affektarie; Sestilia beklagt ihre unerfiillte Liebe.
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sionierte Aussenteile aus mehreren sich aneinander fligenden Phrasen von
wechselnder Lange bestehen; sie musikalisieren in motivisch unterschied-
licher Weise die Verse 1 und 2. Schematisch lassen sie sich folgendermassen
darstellen: a (G-e-D); a’ (D-h-a); b (D), ¢ (D-G).'7* Die Vertonung ist
durchwegs syllabisch; in der Textdarstellung durch die Musik kommt der
Mehrfachwiederholung von «mille martiri» eine zentrale Bedeutung zu.
Der B-Teil, um ein Drittel kiirzer als die A-Teile, besteht aus zwei Phrasen, d
(Verse 3 und 4) und e (Vers 4). Er verlauft ebenfalls syllabisch, mit einer ge-
wichtigen Ausnahme, der Koloratur in der zweiten Phrase auf dem reimver-
mittelnden Wort «tormen-tar»!'7> mit einem eleganten Wechselspiel zwischen
Singstimme und Continuo. Beide Phrasen enden mit dem Halbschluss auf
H (phrygische Sekund im Bass); dadurch wird die auch textlich bedingte
Unerlasslichkeit des Dacapo-Teils durch die Vertonung unterstrichen.

Mit der Dacapoform verbindet sich in rund der Hélfte der Arien-Aus-
wahl die Devise.!7¢ Pallavicino macht auf vielfiltige Weise von dieser die
Grundtonart stabilisierenden Eréffnung Gebrauch. Es lassen sich folgende
Arten unterscheiden: Erstens, die Devise liegt in der Singstimme und ist
dabei entweder als Melodiephrase (haufig)!”7 oder als markantes Kurzmotiv
(selten)!”® gebildet; zweitens, die Devise wird zuerst vom Basso continuo
vorgetragen;!’? drittens, Bass und Stimme haben je ein eigenes Devisen-
motiv («Doppeldevise»); 180 viertens, die Devise liegt nicht in der Singstimme,
sondern im Continuo-Bass.!8!

Die fiinf «Nicht-Dacapo-Arien» lassen einen additiven Aufbau erken-
nen. Eine von ihnen gehort zu den in der Oper des spéteren Seicento weit
verbreiteten ABB’-Arien (Nr. 11); drei weitere konnen mit AABC (Nr. 18),
ABCDE (Nr. 35) und ABC (Nr. 37)182 chiffriert werden. Im Unterschied zum

174 Grossbuchstaben bedeuten Dur-, Kleinbuchstaben Molltonarten.

175 Zur Reimvermittlung s. Reinhard Strohm, Italienische Opernarien des friihen Settecento
(1720-1730), Erster Teil: Studien (=Analecta Musicologica, Veroffentlichungen der musik-
geschichtlichen Abteilung des deutschen historischen Instituts in Rom 16/1), Koln 1976,
S. 191/92; Dubowy, Arie und Kongert, S. 106.

176 Zur Devisenarie grundlegend Dubowy, ebd., S. 124ff.

177 Beispielsweise Nr. 13, «Senza speranza».

178 Das einzige Beispiel der Auswahl ist die Nr. 28, «Bella non ti consigli».

179 Besonders raffiniert in Nr. 10, «A chi spera di gioir».

180 Das einzige Beispiel der Auswahl ist die Nr. 34, «Non ti credo o gelosia» (s. auch Anm. 170);
zum Begriff «<Doppeldevise» s. Dubowy, Arie und Konzert, S. 127.

181 Das einzige Beispiel der Auswahl ist die Nr. 25, «Cuom dal nulla ebbe i natali»; zu dieser
Devisenart s. Dubowy, ebd.

182 In beiden Libretti hat Nr. 37 nur eine Strophe und erscheint als Dacapo-Arie.
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«statischen Formgeh#use» der Dacapo-Arie'®3 handelt es sich weder bei
ABB’ noch bei ABC und Ahnlichem um vorgegebene Formschemen, derer
sich der Komponist bedient; vielmehr weisen solche «Scheinformen» «pro-
zesshaften Charakter» auf; B’ oder C oder E als Schlussteile fithren die

Musik zwingend zur ersten Stufe zurlick; sie wiederholen dabei den text-
lichen Schluss.!84

Besonders interessant ist die bisher noch nicht angesprochene fiinfte
dieser additiv aufgebauten Arien, die sich einer sinnvollen Chiffrierung ent-
zieht. Es handelt sich um «Amore, porgimi tu consiglio» (Nr. 31), die erste
Arie der Sestilia iiberhaupt; in der Zweitfassung von Il re infante ist sie gar
(nach der Sinfonia) die Eroffnung der Oper. Als Voraussetzung fiir die nach-
folgende knappe Analyse sei der Arientext auf der Basis der Libretti wieder-
gegeben:

Amore;
Porgimi tu consiglio.
Tu consigliami o Dio d’Amor.
A quel Nume, che mi feri
Deggio scrivere?
Scrivere si.
Che tacendo non voglio ancidere
Nel seno mio l'inamorato cor.
Si scrivero, che a scrivere
Or mi consiglia Amor.
Comincia pot si trattiene, si leva dicendo:
Ma no Sestilia, no,
Tacero,
Non parlero, Che fiamma illecita
Gia m’infiammo.
Si, voglio scrivere,
Scrivere? no.
Torna al tavolino, e presa la pena si ferma, e dice:
Sconsigliata, che fard?

Sestilia, sich nach Ergisto sehnend, bittet den Liebesgott um Hilfe. Dies ent-
spriche an sich einem dusserst geldufigen Arien-Topos;!'8> dementsprechend

183 Vgl. Dubowy, Arie und Kongzert, S. 103ff.; Dubowy stellt die prinzipielle Frage, «ob die
Dacapo-Arie zundchst nicht musikalischen, sondern rein poetischen Bediirfnissen ent-
sprang» (ebd., S. 105), und bezieht damit Position gegen die dltere Forschung, die den
Ursprung der Dacapoform allein in der Musik gesehen hat. Zu additiven Arienformen in
Legrenzis Giustino s. Bossard, Il Giustino, S. 200-205.

184 Vgl. Dubowy, ebd., S. 117ff.

185 Er wirkt nach bis zur Arie «Porgi amor qualche ristoro» der Gréfin in Mozarts Le nozze
di Figaro.
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préasentiert sich der erste Teil als ein in sich geschlossenes Stiick Musik (h-
Moll, paariger Dreihalbetakt; Verse 1-3). Der weitere Verlauf der Arie ist
davon gepragt, wie Sestilia hin und her gerissen ist, ob sie dem Geliebten
schreiben soll oder nicht. Im ersten Abschnitt des zweiten Teils scheint sie
dazu entschieden; die Vertonung zeigt abermals einen in sich geschlossenen
Abschnitt, der unter anderem tiber fis-Moll wieder zuriick nach h-Moll fithrt
(Verse 4-10). Danach kehrt sich Sestilias Entschluss ins Gegenteil; hierfiir
wahlt Pallavicino eine verdnderte Faktur: Zwar behélt er den paarigen
Dreihalbetakt bei, aber der Gesang wird quasi rezitativisch (Verse 11-15).
Ein Rezitativ im Dreiertakt ist in der venezianischen Oper ungewohnlich;
man assoziiert unweigerlich die franzosische Oper der Zeit. Mit dem Wechsel
des musikalischen Gestaltungsmittels geht ein Wechsel der Tonart einher;
der Weg fiihrt von D- nach A-Dur. Nach diesem Abschnitt wendet sich das
Blatt abermals; zunéchst will Sestilia den Brief schreiben, dann aber wieder-
um nicht; sie ist eines Entschlusses unfdhig. Nun bedient sich Pallavicino
des Rezitativs im C-Takt (Verse 16-18), erneut verbunden mit einem Har-
moniewechsel; die zweieinhalb Takte stehen in G-Dur. Man beachte aber,
dass textlich nach wie vor nicht die fiir das Rezitativ iiblichen versi sciolti
(Sieben- und Elfsilbler) vorliegen. Das ganze Gebilde prasentiert sich in
den Libretti als Arie, und das diirfte auch der Grund sein, dass Rezitativisches
in die Ariensammlung in [-Vgs ausnahmsweise Eingang gefunden hat.

Die Vertonung dieser Arie, so sei zusammenfassend festgestellt, folgt
nicht nur dusserlich exakt der Textstruktur, sondern der Komponist unter-
scheidet auch beziiglich des Gehalts. Er grenzt die akklamatorisch-affekti-
schen Arienabschnitte von den rezitativischen ab und vermag auch in diesem
Bereich zu differenzieren.

XVIII. Arien im Pariser Mercure Galant

Chassebras de Cramailles prasentierte seiner Leserschaft in der April-Num-
mer des Mercure Galant von 1683 aus Il re infante zwei Arien in Text und
Musik.18® Es handelt sich um «Si bacia, stringi e godi», Arie der Sestilia, und
«A chi spera di gioir»,187 Arie der Doricle. Chassebras wihlte nach eigenem
Bekunden bewusst diese beiden Strophenarien in Dacapoform (ABA) aus,
weil sie denjenigen gefallen wiirden, die die italienische Sprache schétzten,
und dann besonders auch deswegen, weil sie «assez de nostre goust»
seien.188 Die erste Arie beurteilt er als eher komisch («plus boufon»), die

186 Vgl. oben, Schluss von Abschnitt VII, sowie Tabelle 2, Nr. 2 und 10.
187 Vgl. oben, Anm. 179.
188 Mercure Galant, April 1683, S. 58.
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zweite als eher ernst («plus grave»).18? Saunders hat die beiden Arien
{ibertragen und analysiert.!90 Beziiglich ihrer Affinitit zum franzésischen
Geschmack verweist er darauf, dass Pallavicino, wenn er in seinen Verto-
nungen scharf umrissenes motivisches Material einsetze, generell einen
Ton treffe, der Ahnlichkeit mit zeitgendssischen franzosischen Arien auf-
weise.!?! In der Tat zeigen in der «komischen» Arie sémtliche Melodieteile
ein ebenso einfaches wie klares Bild. A: Devise plus Phrase, die zum
Halbschluss fithrt = Melodieteil a (a; plus a,), anschliessend zweimal
Melodieteil b, auf der ersten Stufe endend. B: Melodieteile ¢ (auf zweiter
Stufe endend) und ¢’ (auf flinfter Stufe endend). Das «Komische» liegt
weniger in der koloristischen Hervorhebung gewisser Worter als vielmehr
in einem liedartig leichten Tonfall mit vielen Sekundschrittbewegungen
und Tonrepetitionen in reiner Syllabik, was zu spottischer Diktion einléadt;
dies passt durchaus zum gleisnerischen Spiel, das Sestilia mit der Rivalin
Doricle treibt,192

In der «ernsten» Arie beklagt Doricle ihr peinvolles Warten auf die
Erfiillung des Liebesgliicks. Der Charakter der Musik ist dementsprechend
verschieden von der ersten Arie. Dies ldsst sich besonders an zwei
Aspekten erkennen: Erstens ist die Devise ausgesprochen kunstvoll gestal-
tet mit ihrem vergleichsweise langen Vorspiel des Continuo und dem sich
anfligenden Wechselspiel zwischen Stimme und Continuo; zweitens lasst
die Gestaltung des Vokalparts an bestimmten Stellen Textausdeutung
erkennen. Die beiden Aspekte hdngen miteinander zusammen. Sie seien
nachfolgend niher erldutert. Dem leichteren Nachvollzug dient die textli-
che Wiedergabe der beiden Strophen wie auch die vollstindige Ubertra-
gung der Arie (Beispiel 1).193

189 Ebd., S. 58/59.

190 Vgl. Anhang «Musical Examples» 6.2 und 6.3, in: The Repertoire; Analyse ebd., S. 172-175.

191 Ebd., S. 173.

192 Vgl. Inhaltsiibersicht in Abschnitt IX.

193 Ich beziehe mich auf die im Mercure Galant zitierte originale Version in der Altlage;
Fehler dieser Vorlage werden stillschweigend korrigiert; die rudimentére Bezifferung im
Mercure Galant wird erganzt nach I-Vgs, Ms. 1435, Cl. VIII, Cod. IX, fol. 19 (in Saunders’
Ubertragung fehlt die Bezifferung ganz, vgl. «<Musical Examples» 6.3).
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Der Text der Arie lautet:

A chi spera di gioir
Cruda pena e l'aspettar.
Par che fermo il di non corra,
Che senz’ale il tempo sia,
Ed’il sol l'usata via
Pili non sappia in ciel girar.
A chi spera ...

A chi spera di goder

Gran tormento € l'aspettar.
Par ch’in ciel si fermi il giorno
Ch’ogni sfera pit non vada
Ed ancor I'usata strada,
Stanco il sol voglia lasciar.

A chi spera ...

Einen Hinweis darauf, wie subtil Pallavicino die Textstruktur beachtet, gibt
seine Behandlung der fiir die Dacapoform ausschlaggebenden Verskadenzen.
Es geht durchwegs um parole tronche, Wérter also, die mit einer betonten
Silbe enden; im A-Teil betrifft dies «gio-ir»/«go-der» und «aspet-tar», im B-
Teil die Reimvermittlungen (streng genommen, nur Assonanzen) im letzten
Vers: «gi-rar»/«la-sciar», bezogen auf «aspettar». Die parole tronche werden
entweder durch gelangte Notenwerte (Takt 7, 10, 14/15, 19, und 24) oder
durch Koloraturen hervorgehoben (Takt 17/18, Takt 22/23; Takt 33-35).

Entscheidend fiir das Verstidndnis des A-Teils ist die Devise mit ihrem
vergleichsweise langen Vorspiel im Continuo. Thr Kern (textlich Vers 1) ist
bereits im ersten Motiv des Vorspiels vorformuliert. Interessant scheint,
dass auch der Beginn des zweitens Verses («cruda pena») im Vorspiel préa-
figuriert wird (vgl. Takt 2/3 bzw. 11-13): Der Komponist kann auf diese
Weise die textliche Antithese vorwegnehmen, die aus Vers 1 und der ersten
Hélfte von Vers 2 besteht. Die Vertonung reflektiert dies durch eine aufstei-
gende und eine absteigende Linie. Die zweite Hélfte von Vers 2 hebt
Pallavicino fiir den Vokalteil auf. Zunéchst prisentiert er sie in einer auf-
steigenden Linie, die an das Devisenmotiv ankniipft (Takt 14/15); auf dem
geldangten Quintton ist das Ende des ersten Abschnitts des A-Teils erreicht.
Die Relevanz des Devisenmotivs {iber den ersten Abschnitt hinaus manife-
stiert sich darin, dass das Devisenmotiv die beiden kurzen Uberleitungen
des Continuo zum zweiten Abschnitt des A-Teils und dessen Wiederholung
pragt (Takt 15/16, Takt 19/20). Vers 2 erhélt im zweiten Abschnitt eine
neue Vertonung. Die Hervorhebung von «aspet-tar» durch Koloratur steht
im Zusammenhang mit der Reimvermittlung im B-Teil.

Zum B-Teil sei zweierlei angemerkt: Erstens, die Reimworter sind — von
«girar»/«lasciar» abgesehen — parole piane (Betonung der zweitletzten Silbe).
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Pallavicino vertont die Reimsilben dementsprechend anders als bei den
parole tronche, namlich mit zwei Viertelnoten (Takt 27, 29, 31); zu beachten
ist die melodische Versetzung (Takt 25-27; Takt 27-29) mit je dem Quint-
fall am Ende der Phrase. Zweitens, das reimvermittelnde «gi-rar» zeichnet
sich nicht nur durch die Koloratur als solche aus, sondern auch durch deren
Wortausdeutung; die Drehbewegung ist offensichtlich.1?4 Solche Abbild-
haftigkeiten — gerade beim Wort «girar» — gehoren zu den Ingredienzien des
Zeitstils.19°

Abschliessend zu den beiden von Chassebras ausgewahlten Arien lasst
sich feststellen, dass Pallavicino in der «ernsten» den erheblich grosseren
kompositorischen Aufwand betreibt als in der «komischen». Dieser Unter-
schied ist nicht zuletzt mit der jeweiligen Situation in Verbindung zu brin-
gen, in der die Arien vorgetragen werden. Die erste beschliesst den Dialog
zweier Personen; es handelt sich um den Ratschlag der einen an die andere.
Komik liegt insofern vor, als das Publikum {iiber die wahren Motive der die
Arie vortragenden Person Bescheid weiss, im Gegensatz zur gutglaubigen
Adressatin. In einer solchen Situation driangt sich e