


C H R I STOPH  W I LLI BALD  GLUC K

Sämtliche Werke
Begründet von Rudolf Gerber
Fortgeführt von Gerhard Croll

Herausgegeben von der
AKADEMIE DER WISSENSCHAFTEN 

UND DER LITERATUR, MAINZ

Abteilung III: 
Italienische Opere serie und Opernserenaden

Band 2

BÄRENREITER
KASSEL · BASEL · LONDON · NEW YORK · PRAHA 

2025



III

C H R I STOPH  W I LLI BALD  GLUC K

BÄRENREITER
KASSEL · BASEL · LONDON · NEW YORK · PRAHA 

BA05821-01

Fragmentarisch überlieferte Opere serie
Demetrio

(Venedig 1742)

Poro
(Turin 1744)

La caduta dei giganti
(London 1746)

Artamene
(London 1746)

Issipile
(Prag 1752)

Drammi per musica
von Pietro Metastasio, Francesco Vanneschi und Bartolomeo Vitturi

Herausgegeben von

TANJA GÖLZ



IV

Herausgeber-Gremium:
Thomas Betzwieser, Frankfurt am Main / Irene Brandenburg, Salzburg /  

Bruce Alan Brown, Los Angeles / Michele Calella, Wien /  
Sibylle Dahms, Salzburg / Tanja Gölz, Mainz / Nils Grosch, Salzburg /  

Daniela Philippi, Frankfurt am Main / Yuliya Shein, Mainz
Leitung: Klaus Pietschmann, Mainz

Die Editionsarbeiten werden gefördert durch die
Union der deutschen Akademien der Wissenschaften, vertreten durch die

Akademie der Wissenschaften und der Literatur, Mainz,
aus Mitteln des Bundesministeriums für Bildung und Forschung, Bonn und Berlin,

des Ministeriums für Wissenschaft und Gesundheit, Rheinland-Pfalz, Mainz,
und des Hessischen Ministeriums für Wissenschaft und Kunst, Wiesbaden.

Generalbassaussetzung: Thomas Hauschka

© 2025 Bärenreiter-Verlag Karl Vötterle GmbH & Co. KG, 
Heinrich-Schütz-Allee 35–37, 34131 Kassel, Germany, info@Baerenreiter.com

Alle Rechte vorbehalten / 2025 / Printed in Germany
Vervielfältigungen jeglicher Art sind gesetzlich verboten.

ISMN 979-0-006-56743-0



V

INHALT

Vorwort . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                                                           	 VII

Bildbeigaben
Beginn der Arie „Se fecondo e vigoroso“ (I/4) aus Demetrio in der Partiturabschrift Br . . . . . . .       	 LI
Beginn der Arie „Non so frenare il pianto“ (II/7) aus Demetrio in der Partiturabschrift Bo . . . .    	 LII
Beginn der Arie „Io so qual pena sia“ (III/1) aus Demetrio in der Partiturabschrift U  . . . . . . . .        	 LIII
Beginn der Ouvertüre zu Poro im Stimmensatz Pr (1. Violine)  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                         	 LIV
Beginn der Ouvertüre zu Poro in der Abschrift T (reduzierte Cembalopartitur)  . . . . . . . . . .          	 LV
Beginn der Arie „Son confusa pastorella“ (III/11) aus Poro in der Abschrift T und Bs . . . . . . . .        	 LVI
Beginn der Arie „Se viver non poss’io“ (II/15) aus Poro in der Abschrift Bs und Wn1  . . . . . . .       	 LVII
Titelseite und Beginn der Arie „Care pupille amate“ (I/3) aus La caduta dei giganti im
Partiturdruck D1  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                                                	 LVIII
Titelseite und Beginn der Arie „Pensa a serbarmi“ (II/7) aus Artamene im Partiturdruck D2  . 	 LIX
Beginn der Arie „Già presso al termine“ (III/6) und Schluss der Arie „Se crudeli tanto siete“ 
(I/2) aus Artamene im teilautographen Partiturfragment TA  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                           	 LX
Autographe Partitur der Arie „Parto, se vuoi così“ (II/11) aus Issipile  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                     	 LXII
Glucks Scrittura vom 10. Juli 1744 mit den Cavalieri Direttori des Teatro Regio di Torino . .  	 LXIV
Abrechnung des Kopisten Raimondo Clerici über 1745 ausgeführte Arbeiten für das 
Teatro Regio di Torino  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                                           	 LXV
Innenansicht des Teatro San Samuele mit Bühnendekoration von Antonio Codognato, 
Venedig 1753  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                                                   	 LXVI
Porträt des Kastraten Felice Salimbeni, Stich von Georg Friedrich Schmidt, Berlin 1751 .  . .  	 LXVI
Innenansicht des Teatro Regio di Torino, Ölgemälde von Giovanni Michele Graneri, 
Turin 1752  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                                                      	 LXVII
Grundriss des Teatro Regio di Torino, Stich nach der Zeichnung von Benedetto Alfieri  . . .   	 LXVIII
Längsschnitt und Grundriss des King’s Theatre London  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                              	 LXIX
Porträts der Sängerin und Unternehmerin Teresa Cornelys, geb. Imer, sowie des Kastraten 
Giuseppe Jozzi, unbekannte Künstler  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                              	 LXX
Porträt des Kastraten Angelo Maria Monticelli, Mezzotinto von Andrea Casali  . . . . . . . . . .          	 LXXI
Ansicht des Theaters an der Kotzen in Prag, Stich von Josef Carmine, um 1780  . . . . . . . . . .          .	 LXXII
Demetrio, Textbuch der Uraufführung, Venedig 1742  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                 	 LXXIII
Poro, Textbuch der Uraufführung, Turin (1744)  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                      	LXXXVI
La caduta dei giganti, Textbuch der Uraufführung, London 1745  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                        	 CVI
Artamene, Textbuch der Uraufführung, London 1746  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                 	 CXXI
Issipile, Textbuch der Uraufführung, Prag (1752)  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                     	CXXXVI

Demetrio
Besetzungs- und Nummernverzeichnis  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                            	 2
7 erhaltene Arien  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                                                	  5

Poro
Besetzungs- und Nummernverzeichnis  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                            	  54
Overtura  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                                                       	  57
13 erhaltene Vokalnummern  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                                      	 68



VI

La caduta dei giganti
Besetzungs- und Nummernverzeichnis  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                            	 110
6 erhaltene Vokalnummern  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                                       	  113

Artamene
Besetzungs- und Nummernverzeichnis . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                             	  158
6 erhaltene Arien  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                                                	  161

Issipile
Besetzungs- und Nummernverzeichnis . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                             	  198
4 erhaltene Arien  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                                                	  201

Kritischer Bericht
Abkürzungsverzeichnis  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                                          	  220
A. Quellen  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                                                     	  221

Demetrio . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                                                   	 221
Poro  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                                                      	 224
La caduta dei giganti  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                                         	 227
Artamene  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                                                  	 229
Issipile  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                                                    	 233

B. Allgemeines  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                                                 	  237
C. Einzelbemerkungen  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                                          	  248

Demetrio  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                                                  	  248
 Poro  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                                                      	  250
 La caduta dei giganti  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                                         	  253
 Artamene  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                                                  	  254
 Issipile  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                                                    	  255



VII

VORWORT

In den ersten elf Jahren seiner Kompositionstätigkeit (1741–1752), 
bevor Gluck sich dauerhaft in Wien niederließ, schuf er als ‚Com-
positore scritturato‘ für den saisonalen Opernbetrieb in Italien 
und London sowie als Mitglied der Wandertruppen Pietro Min-
gottis und Giovanni Battista Locatellis 16 Opere serie und Opern-
serenaden vornehmlich nach Texten Pietro Metastasios. Lediglich 
sechs dieser frühen Opern sind vollständig durch zeitgenössische 
Partiturabschriften überliefert. Im Falle der für höfische Festivi-
täten komponierten Auftragswerke Le nozze d’Ercole e d’Ebe (Pill-
nitz 1747), La Semiramide riconosciuta (Wien 1748) und La contesa dei 
numi (Kopenhagen 1749) ist dies der Anfertigung von Widmungs-
partituren für die jeweiligen Auftraggeber zu verdanken, im Falle 
von Ipermestra (Venedig 1744) und Ezio (Prag 1750) der Sammler-
tätigkeit Domenico Dragonettis, aus dessen Besitz Abschriften 
beider Werke stammen,1 und bei La clemenza di Tito (Neapel 1752) 
der Verpflichtung der Impresari, von jeder im Teatro di San Carlo 
neu aufgeführten Oper eine Partiturabschrift als Belegexemplar 
für die königliche Bibliothek (später für die Biblioteca del Con-
servatorio di Musica San Pietro a Majella) erstellen zu lassen.2 Zu 
Demofoonte (Mailand 1743) wiederum sind zumindest alle 27 ge-
schlossenen Vokalnummern sowie ein Marsch und zwei Accompa-
gnato-Rezitative nachweisbar,3 wohingegen von den übrigen neun 
Opern aus Glucks früher Schaffensperiode weniger als die Hälfte 
des ursprünglichen Materials erhalten ist. Die nach derzeitigem 
Kenntnisstand eruierbaren Werkteile dieser fragmentarisch über-
lieferten Opere serie werden in zwei Bänden der Gluck-Gesamtaus-
gabe vorgelegt. Dabei umfasst der erste Band die erhaltenen Vokal-
stücke der drei in den Jahren 1741 bis 1745 ebenfalls für Mailand 
entstandenen Karnevalsopern Artaserse, La Sofonisba und L’Ippolito 
sowie der 1743 für Crema komponierten Oper Il Tigrane,4 während 
der vorliegende Band die tradierten Einzelnummern folgender, für 
ganz unterschiedliche Produktionsstätten geschaffener Werke ent-
hält: Demetrio (Venedig 1742), Poro (Turin 1744), La caduta dei giganti 
und Artamene (beide London 1746) sowie Issipile (Prag 1752).

1 Der venezianische Kontrabassist und Komponist Domenico Dragonetti 
(1763–1846), der von 1794 bis zu seinem Tod in London wirkte, vermachte 
seine umfangreiche Partiturensammlung der British Library, die die Ab-
schriften zu Glucks Opern Ipermestra und Ezio unter den Signaturen Add. 
16014 und 16015 aufbewahrt; vgl. Nanna Koch, Artikel „Dragonetti, Dome-
nico (Carlo Maria), gen. Il Drago“, in: MGG2, Personenteil, Bd. 5, Kassel usw. 
2001, Sp. 1385–1387.
2 Vgl. hierzu Guido Gasperini und Franca Gallo, Catalogo delle opere musi- 
cali del Conservatorio di Musica San Pietro a Majella di Napoli, Parma 1934,  
Nachdruck Bologna 1988, S. VI.
3 Aufgrund ihrer fast vollständigen Überlieferung ist die Edition dieser 
Oper ebenso wie diejenige der vorgenannten Werke in einem jeweils ei-
genständigen Band der Gluck-Gesamtausgabe erschienen; vgl. Demofoon- 
te, GGA III/3, hrsg. von Tanja Gölz, Kassel usw. 2014, Ipermestra, GGA III/6, 
hrsg. von Axel Beer, Kassel usw. 1997, Le nozze d’Ercole e d’Ebe, GGA III/11, 
hrsg. von Tanja Gölz, Kassel usw. 2009, La Semiramide riconosciuta, 
GGA III/12, hrsg. von Gerhard Croll und Thomas Hauschka, Kassel usw. 
1994, La contesa dei numi, GGA III/13, hrsg. von Daniela Philippi, Kassel usw. 
2004, Ezio, GGA III/14, hrsg. von Gabriele Buschmeier und Hanspeter Benn-
witz, Kassel usw. 1990 und La clemenza di Tito, GGA III/16, hrsg. von Franz 
Giegling, Kassel usw. 1995.
4 Vgl. Fragmentarisch überlieferte Opere serie: Artaserse (Mailand 1741), Il Ti-
grane (Crema 1743), La Sofonisba (Mailand 1744), L’Ippolito (Mailand 1745), 
GGA III/1, hrsg. von Tanja Gölz, Kassel usw. 2017.

DEMETRIO

Entstehung und Produktionsbedingungen in Venedig

Bei dem am 2. Mai 1742 im venezianischen Teatro San Samuele ur-
aufgeführten Dramma per musica Demetrio nach der gleichnamigen 
Textvorlage Pietro Metastasios handelt es sich um Glucks zweite 
Oper. In der vorangegangenen Karnevalssaison trat er erstmals mit 
der Vertonung von Metastasios Artaserse am Teatro Regio Ducale in 
Mailand hervor, dem unter Herrschaft der österreichischen Habs-
burger stehenden Herzogtum, in dem er sich in den Jahren 1737 bis 
1745 vornehmlich aufhielt.5 Es ist anzunehmen, dass Glucks erfolg-
reiches Mailänder Debüt den Ausschlag für den nächsten Opern-
auftrag in Venedig gab, und zudem denkbar, dass sein Dienstherr, 
Fürst Antonio Maria Melzi, die Verbindung zu diesem kulturellen 
und musikalischen Zentrum positiv beeinflusst hat.
In der bis 1797 unter oligarchischer Selbstverwaltung stehenden 
Adelsrepublik oblag die Organisation des ausschließlich öffentli-
chen Theaterbetriebes den wohlhabendsten und einflussreichsten 
Patrizierfamilien, darunter dem Geschlecht der Grimani. Die alt-
eingesessene Familie stellte im Laufe der Jahrhunderte nicht nur 
drei Dogen,6 sondern besaß zwischen 1639 und 1766 insgesamt 
vier Theater, von denen in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts 
das renommierte Teatro San Giovanni Grisostomo und das Teatro 
San Samuele betrieben wurden.7 Das 1655 am Kanal Rio del Duca 
erbaute Teatro San Samuele zählte zu den größeren Häusern und 
verfügte über fünf Ränge mit insgesamt 168 Logen sowie einer 
ganz oben gelegenen Zuschauergalerie für das einfachere Publi-
kum, der so genannten soffitta,8 womit es sogar die Kapazität des 
Teatro San Giovanni Grisostomo mit 155 Logen übertraf.9 Bildliche 
Darstellungen des Innenraums existieren lediglich von dem 1748 
errichteten Nachfolgebau,10 nachdem das originäre Theater im 

5 Der italienische Aristokrat Antonio Maria Principe Melzi hatte Gluck ver-
mutlich 1736 im Umfeld der böhmischen Adelsfamilie Lobkowitz in Wien 
kennengelernt und für seine Privatkapelle abgeworben. Welche Funkti-
on Gluck dort übernahm und wie lange er in Melzis Hauskapelle ange-
stellt war, ist jedoch nicht bekannt. Vgl. Gerhard Croll, Artikel „Gluck, Chri-
stoph Willibald“, in: MGG2, Personenteil, Bd. 7, Kassel usw. 2002, Sp. 1100–
1160: 1103f.
6 Nach Antonio (1521 bis 1523) und Marino Grimani (1595 bis 1606) wur-
de für die Jahre 1741 bis 1752 Pietro Grimani zum Oberhaupt Venedigs ge-
wählt; vgl. Diana Blichmann, Die Macht der Oper – Oper für die Mächtigen. 
Römische und venezianische Opernfassungen von Dramen Pietro Metastasios bis 
1730 (= Schriften zur Musikwissenschaft 20), Mainz 2012, S. 75.
7 Das bereits 1639 errichtete Teatro San Giovanni e Paolo wurde im 18. Jahr-
hundert mit Ausnahme der Karnevalssaison 1715 nicht mehr bespielt und 
das letzte Theater der Grimani, San Benedetto, erst 1755 eröffnet; vgl.  
Michael Talbot, Artikel „Grimani“, in: The New Grove Dictionary of Opera, 
hrsg. von Stanley Sadie, Bd. 2, London – New York 1992, S. 545.
8 Vgl. Nicola Mangini, I teatri di Venezia, Mailand 1974, S. 70f. Demgegen-
über berichtet der anonyme Verfasser des Lettre écrite de Venise sur le Carna-
val, les Spectacles, etc. im Mercure de France, Februar 1726, S. 241–253: 245, 
von vier Rängen mit jeweils 35 Logen und hat dabei vermutlich den so ge-
nannten pepiano, den untersten, 28 Logen umfassenden Rang auf der Ebene 
des Parketts nicht mitberücksichtigt.
9 Vgl. Michael Talbot, Tomaso Albinoni. The Venetian Composer and his World, 
Oxford 1990, S. 204.
10 Vgl. die Abbildung auf S. LXVI. Der anonym überlieferte Druck zeigt die 
von Antonio Codognato geschaffene Bühnendekoration zur 1753 im Tea-
tro Nuovo di San Samuele aufgeführten Oper Il mondo alla roversa (Musik 
von Baldassare Galuppi, Text von Carlo Goldoni); vgl. hierzu Elena Povole-
do, Artikel „Codognato, Antonio“, in: Enciclopedia dello spettacolo, Bd. 3, Rom 
1956, Sp. 1025–1027.
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IX

Von wem genau Gluck den Kompositionsauftrag für Demetrio er-
hielt, ist nicht bekannt. Neben Anstellungsverträgen mit einzel-
nen Impresari und teilverantwortlichen Direttori betrieben die 
Gebrüder Grimani auch kollektive Organisationsformen an ihren 
Theatern; zu Beginn der 1740er-Jahre z.  B. in Form einer Socie-
tà dei Cavalieri, einer Teilhabergesellschaft, innerhalb derer sie 
selbst federführend Anteile hielten, aber auch das venezianische 
Patriziat in die Finanzierung einbinden konnten.17 Im Sinne eines 
‚Eigentümer-Impresarios‘ war Michele Grimani18 daher zu dieser 
Zeit aktiv am operativen Produktionsgeschäft und somit auch an 
der Rekrutierung von Sängern und Komponisten beteiligt. Ob er 
wiederum persönlich Glucks Scrittura unterzeichnet hat, ist ebenso 
wenig belegt wie der Zeitpunkt, zu dem Gluck diese übermittelt 
wurde. Während die organisatorischen Vorbereitungen für die 
Karnevalssaison, wie von Nemeitz beschrieben, in der Regel im 
Sommer zuvor aufgenommen wurden, ist für die Himmelfahrts-
saison eine kürzere, vermutlich während oder direkt nach der 
Karnevalszeit beginnende Vorlaufszeit anzunehmen.19 Gluck hätte 
demnach – durchaus als Reaktion auf sein erfolgreiches Opern-
debüt – den Auftrag sowie die Textvorlage zu Beginn des Jahres 
1742 erhalten haben und noch in Mailand mit der Komposition der 
Ouvertüre und der Rezitative beginnen können. Die Ausarbeitung 
der Vokalstücke hingegen erfolgte üblicherweise in Anpassung 
an die stimmlichen Fähigkeiten und Präferenzen der engagierten 
Interpreten und somit auch in diesem Fall erst in persönlichem 
Kontakt in Venedig. Sämtliche für die Himmelfahrtsproduktion 
vorgesehenen Sänger waren in der vorangehenden Karnevalssaison 
an unterschiedlichen oberitalienischen Spielstätten verpflichtet,20 
die sie nicht vor Ablauf der Stagione, also ca. Mitte Februar ver-
lassen haben konnten. Addiert man zur mehrtägigen Reisedauer 
die seit der ersten Pestepidemie im 14. Jahrhundert ausnahmslos 
für jeden Venedig-Besucher vorgeschriebene Quarantänezeit, die 
je nach Infektionsrisiko zwei bis fünf Wochen umfassen konnte,21 
so werden sowohl Gluck als auch die Sänger frühestens Mitte bis 
Ende März in der Lagunenstadt eingetroffen sein. Da vor der Ein-
studierung des Werkes noch Zeit für die Erstellung des Stimmen-
materials einzukalkulieren ist, wird Gluck die Komposition des De-
metrio spätestens bis Anfang April 1742 fertiggestellt haben, wobei 
Veränderungen und Nachbesserungen noch bis zum Abschluss der 
Proben denkbar sind.

17 Für diesen Hinweis und den erkenntnisreichen Austausch zur Impre-
sa der Grimani-Theater sei PD Dr. Richard Erkens (Centro Tedesco di Stu-
di Veneziani) herzlich gedankt (Korrespondenz vom 4. März 2020). Vgl. 
hierzu auch Franco Piperno, Kapitel „Das Produktionssystem bis 1780“ in: 
Geschichte der italienischen Oper, hrsg. von Lorenzo Bianconi und Giorgio 
Pestelli, übersetzt aus dem Italienischen von Claudia Just und Paola Riesz, 
Bd. 4: Die Produktion: Struktur und Arbeitsbereiche, Laaber 1990, S. 15–79: 26f.
18 Michele Grimani (1697–1775), Sohn des 1714 verstorbenen Giovanni Car-
lo Grimani, kümmerte sich seit den 1720er-Jahren federführend um die Ge-
schäfte des Teatro San Samuele und San Giovanni Grisostomo; vgl. Blich-
mann, Die Macht der Oper – Oper für die Mächtigen, S. 76.
19 So auch von Carlo Goldoni beschrieben, der mit der Bearbeitung der 
Textvorlage für Antonio Vivaldis Vertonung von Apostolo Zenos Grisel-
da für die Himmelfahrtssaison 1735 zu Beginn der Fastenzeit beauftragt 
wurde; vgl. ders., Prefazioni dell’Edizione Pasquali, in: Tutte le opere di Carlo 
Goldoni (= I Classici Mondadori), hrsg. von Giuseppe Ortolani, Bd. 1, Mai-
land 31954, S. 720.
20 Felice Salimbeni und Ottavio Albuzio sangen zuvor in Turin, Giuseppe 
Gallieni in Genua, Teresa Imer in Florenz und Barbara Stabili in Bologna 
und somit in Städten, die bis zu 400 Kilometer von Venedig entfernt waren.
21 Vgl. Selfridge-Field, Song and Season, S. 103.

Textvorlage und Handlung

Bei Demetrio handelt es sich um das erste Dramma per musica, 
das Pietro Metastasio zu Beginn der 1730er-Jahre in seiner Funk-
tion als poeta cesareo am Wiener Hof verfasste und das dort mit der 
Musik von Antonio Caldara am 4. November 1731 anlässlich des 
Namenstages Kaiser Karls VI. erstmals aufgeführt wurde. Bereits 
im Folgejahr gelangten sechs weitere musikalische Umsetzungen 
zur Aufführung, darunter diejenige Johann Adolf Hasses im Tea-
tro San Giovanni Grisostomo, an die sich mehrere Bearbeitungen 
seiner Komposition, auch unter dem Titel Cleonice, anschlossen.22 
Daneben wurde das Libretto u. a. von Leonardo Leo, Davide Perez, 
Pietro Scalabrini, Giovanni Battista Lampugnani, Georg Christoph 
Wagenseil, Baldassare Galuppi, Niccolò Jommelli, Giuseppe Scar-
latti, Giovanni Paisiello, Josef Mysliveček und Johann Simon Mayr 
vertont. Gluck reihte sich mit seiner Umsetzung in allein 16 vene-
zianische Produktionen ein und auch auf weiteren Bühnen fand 
Demetrio bis 1840 in ganz Europa rasche Verbreitung und zählt 
mit annähernd 60 nachweisbaren Kompositionen23 zu Metastasios 
erfolgreichsten und beliebtesten Opernlibretti.
Das Sujet des Textbuches beruht auf der historischen Figur des 
Demetrios II. Nikator, der im Jahre 153 v. Chr. von seinem Vater 
Demetrios I. Soter, dem König des syrischen Seleukidenreiches, 
gemeinsam mit seinem Bruder Antiochos VII. Sidetes ins griechi-
sche Exil geschickt wurde, um vor den Angriffen des Usurpators 
Alexander I. Balas geschützt zu sein. Nach dem Tod seines Vaters 
gelang es Demetrios II. Alexander Balas zu besiegen und den sy-
rischen Thron zurückzuerobern. Überliefert sind diese Ereignisse 
u.  a. durch den römischen Geschichtsschreiber Marcus Iunianus 
Iustinus, der hiervon im 35. und 36. Buch der Epitoma historiarum 
Philippicarum berichtet,24 einer auszugsweisen Zusammenfassung 
der verschollenen Historiae Philippicae des Historikers Pompeius 
Trogus. Weitere Handlungsstränge weisen Parallelen zur 1649 er-
schienenen Comédie héroïque Don Sanche d’Aragon von Pierre Cor-
neille auf.25 Die Handlung von Metastasios Drama stellt sich wie 
folgt dar:

I. Akt 

Cleonice, die seit dem Tod ihres Vaters Alessandro als Königin 
von Syrien herrscht, soll nach dem Willen ihrer Untertanen einen 
Ehemann und damit neuen König wählen. Als Bewerber bietet sich 
auch ihr Reichsrat Olinto an, den Cleonice aber nicht erhört, da sie 
den geliebten Krieger und ehemaligen Hirten Alceste herbeisehnt, 
der seit der Schlacht auf Kreta als verschollen gilt. Sie erklärt sich 

22 Vgl. hierzu Roland Dieter Schmidt-Hensel, Zur Aufführungsgeschichte und 
Quellenüberlieferung von Hasses „Demetrio“, in: Johann Adolf Hasse in seiner 
Zeit: Bericht über das Symposion vom 23. bis 26. März 1999 in Hamburg, hrsg. 
von Reinhard Wiesend, Stuttgart 2006, S. 105–117.
23 Entsprechende Auflistungen finden sich in Tutte le opere di Pietro Meta-
stasio (= I Classici Mondadori), hrsg. von Bruno Brunelli, Bd. 1: Note, Mai-
land 21953, S. 1476f., wo jedoch Hasses Vertonung von 1740 unter dem Titel 
Cleonice fälschlich Tomaso Albinoni zugeschrieben wird, bei Franz Stieger, 
Opernlexikon, Teil I: Titelkatalog, Bd. 1, Tutzing 1975, S. 306–308, sowie bei 
Silke Leopold, Artikel „Metastasio, eigentlich Trapassi, Pietro Antonio Dome-
nico Bonaventura“, in: MGG2, Personenteil, Bd. 12, Kassel usw. 2004, Sp. 85–
97: 88f. Eine detaillierte Aufführungsübersicht bietet zudem Reinhart Mey-
er, Die Rezeption der Opernlibretti Pietro Metastasios, in: Pietro Metastasio – 
uomo universale (1698–1782). Festgabe der Österreichischen Akademie der Wis-
senschaften zum 300. Geburtstag von Pietro Metastasio, hrsg. von Andrea Som-
mer-Mathis und Elisabeth Theresia Hilscher, Wien 2000, S. 311–352.
24 Vgl. Marcus Iunianus Iustinus, Epitoma historiarum Philippicarum Tro-
gi Pompeii, hrsg. von Isaac Vossius, Lugdunum Batavorum (Leiden) 1640, 
S.  240–243. (Digitalisat verfügbar unter: http://mdz-nbn-resolving.de/
urn:nbn:de:bvb:12-bsb10245459-3, abgerufen am 11. März 2023.)
25 Vgl. hierzu Don Neville, Artikel „Demetrio (‚Demetrius‘)“, in: The New 
Grove Dictionary of Opera, Bd. 1, S. 1118f.
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ihrer Vertrauten Barsene, überzeugt davon, dass Alceste noch lebt, 
während diese auf die Vielzahl verdienstvollerer Bewerber verweist. 
Mitrane, Hauptmann der königlichen Wache, bittet Cleonice, sich 
dem ungeduldigen Volk zu zeigen, um einen Aufstand zu ver-
hindern. Er ist verliebt in Barsene, die ihn jedoch ablehnt, weil sie 
heimlich Alceste liebt. Olintos Vater Fenicio gesteht Mitrane, dass 
Demetrios gleichnamiger Sohn nicht, wie angenommen, gemeinsam 
mit dem Vater in der Verbannung gestorben ist, sondern ihm selbst 
anvertraut wurde und es sich hierbei um Alceste handelt. Fenicio 
beabsichtigt, ihn als rechtmäßigen Thronfolger einzusetzen, worin 
ihm Mitrane seine Unterstützung zusichert. 
Als Cleonice dem erwartungsvollen Volk ihre Unentschlossenheit 
angesichts der zahlreichen Bewerber erklärt, ruft Olinto zur Eile, 
während Fenicio ihr rät, sich noch Zeit zu lassen. Alcestes über-
raschendes Eintreffen bewegt Cleonice dazu, von den Anwesenden 
Loyalität für den zukünftigen König zu fordern, unabhängig von 
dessen Herkunft. Sie wolle ihren Ehemann frei wählen können oder 
eher auf den Thron verzichten. Angetrieben von Eifersucht und Neid 
auf Alceste, den sein Vater ihm als Vorbild empfiehlt, erkennt Olinto 
in diesem trotz dessen niederen Standes einen ernsthaften Rivalen. 
Im Garten vertraut Cleonice Barsene an, dass ihr die Liebe zu Al- 
ceste mehr bedeute als die Königsherrschaft. Als aber Fenicio be-
richtet, das Volk räume ihr auch als Königin Entscheidungsfreiheit 
ein, befürchtet sie, mit der Wahl Alcestes ihre Untertanen und die 
vermeintlich würdigeren Bewerber zu beleidigen, und beschließt, in 
Erfüllung ihrer Pflicht einen standesgemäßen Ehemann zu wählen. 
Alceste tritt hinzu und versichert ihr seine Liebe, aber Cleonice ent-
zieht sich seinen Beteuerungen. Eine Erklärung suchend wendet er 
sich an Barsene, die andeutet, dass er mit einer anderen Geliebten 
vielleicht glücklicher sei, wovon er jedoch nichts wissen will. 

II. Akt

Olinto verweigert Alceste den Zugang zum königlichen Palast, um 
den Rivalen von Cleonice fernzuhalten. Diese wiederum ist hin- und 
hergerissen zwischen der Treue zu ihren Untertanen und der Liebe 
zu Alceste und setzt schweren Herzens einen Abschiedsbrief an ihn 
auf. Fenicio bittet sie jedoch um Mitleid mit Alceste, der sich nach 
ihr verzehrt, sodass sie ein letztes Wiedersehen erlaubt. Doch Olinto 
tritt hinzu und berichtet, er habe Alceste bereits dazu gebracht, das 
Land zu verlassen. Cleonice ist außer sich und lässt Alceste suchen. 
Zwischenzeitlich will Olinto sich Barsenes Liebe vergewissern. Die-
se erwidert, dass er sie ja bereits für die Königin aufgegeben habe 
und auch sie selbst ihre Liebe nun einem anderen widme. Verletzt 
in seiner Eitelkeit beschließt Olinto, allen Widrigkeiten zum Trotz 
seine Ziele weiterzuverfolgen.
Mittlerweile ist Alceste zurückgekehrt und fragt Cleonice nach dem 
Grund für ihre abweisende Haltung. Sie erklärt ihm ihren Konflikt 
und bittet ihn, in Verantwortung für ihr Volk auf ihre Verbindung 
zu verzichten. Tieftraurig ist er hierzu bereit und verabschiedet 
sich von ihr, was Cleonice in Verzweiflung stürzt. Barsene lobt ihre 
Standhaftigkeit, während Fenicio ihr Grausamkeit vorwirft. Barsenes 
Bestrebungen enttarnt er als eigennützig und bittet die Götter um 
Beistand für sein Vorhaben.

III. Akt

Alceste rüstet sich zur Abreise, als Cleonice ihm gesteht, dass sie ohne 
ihn nicht leben könne. Lieber werde sie auf die Krone verzichten und 
mit ihm das Land verlassen, um gemeinsam mit ihm ein einfaches 
Leben zu führen. Alceste ist jedoch nicht bereit, ihren Verzicht auf den 
Thron zuzulassen, woraufhin Cleonice seine Selbstlosigkeit bewun-
dert und ihn bittet, der Verkündung ihres Bräutigams beizuwohnen. 
Als Olinto hiervon erfährt, glaubt er, Cleonice habe sich für Alceste 
entschieden, und beschließt sich zu rächen. Währenddessen berich-

tet Mitrane Fenicio, dass sich die kretische Flotte nähert und somit 
Alcestes wahre Identität bald preisgegeben werden kann. Alceste 
bringt die königlichen Insignien herein, verbunden mit der Nach-
richt, Fenicio werde der neue König. Nun lässt dieser Alceste endlich 
wissen, dass als Demetrios Sohn er der rechtmäßige Thronerbe ist. 
Im Sonnentempel klärt Fenicio auch Cleonice über Alcestes Identität 
auf. Als dieser erscheint, bittet Cleonice ihn, den Thron zu besteigen, 
was er jedoch nur mit ihr an seiner Seite tun will. Vor dem Altar 
reichen sie sich die Hände. Da erscheint Barsene und berichtet von 
der Ankunft der Kreter, unter denen Olinto derweil das Gerücht ge-
streut habe, dass Fenicio einen Betrug plane, während ihm, Olinto, 
der wahre Demetrio bekannt sei. Olinto tritt mit dem kretischen 
Gesandten herein und führt einen versiegelten Brief mit sich, in dem 
der alte Demetrio vor seinem Tod seinen wahren Erben benannt hat. 
Er öffnet und verliest das Schriftstück, das Alceste als Thronfolger 
bestätigt, woraufhin Olinto diesen als Regenten anerkennt und sein 
Verhalten bereut. Alceste und Cleonice besteigen gemeinsam den 
Thron, während das Volk ihre Liebe und Tugend preist. 

Gemäß Metastasios Schematisierung der Textanlage ist Demetrio als 
dreiaktiges Dramma per musica mit typischer Intrigenhandlung, 
basierend auf dem Motiv der verdeckten Identität gestaltet, wobei 
letztere im Schlussakt durch den hierfür bevorzugt verwendeten 
erkenntnisbringenden Brief enthüllt wird und somit das lieto fine 
ermöglicht. Auch die Personenkonstellation entspricht den gängigen 
Prinzipien: Auf hierarchisch oberster Ebene agieren die Protagonisten 
Cleonice und Alceste, um die sich die äußere politische Handlung um 
die rechtmäßige Regentschaft Syriens entspinnt, wobei Alceste erst 
mit Aufklärung seiner wahren Identität zum titelgebenden Herrscher 
Demetrio wird. Gleichzeitig bildet er mit Cleonice das übergeordnete 
Liebespaar der inneren Handlung, dem das ehemalige Liebespaar 
Olinto und Barsene gegenübersteht und durch jeweils diametrales, 
unerwidertes Begehren mit den Protagonisten verbunden ist. Dabei 
fungiert Olinto zudem als machthungriger Intrigant, während die 
Vaterfigur Fenicio unbeirrbar die legitime Thronfolge durchzusetzen 
versucht und darin von dem Confidente Mitrane unterstützt wird. 
Dem unerlässlichen Konflikt zwischen Pflicht und Neigung sieht 
sich am stärksten Cleonice ausgesetzt, deren Verantwortung gegen-
über ihrem Volk im Widerstreit zu ihren Gefühlen steht. Mit dem 
Entschluss zum Thronverzicht reift sie jedoch zu einer eigenständig 
handelnden Person, die für ihre zutiefst menschlichen Bedürfnisse 
einsteht, was sich am Ende glücklicherweise mit der gemeinsamen 
Regentschaft als vereinbar herausstellt. Demgegenüber unterwirft 
Alceste seine persönlichen Neigungen sowohl der Staatsräson als 
auch Cleonices jeweiligen Vorgaben und verkörpert damit am kon-
sequentesten das Ideal der Tugendhaftigkeit.
Der Rollenhierarchie entsprechend entfallen in der dichterischen 
Vorlage auf den Primo uomo Alceste sieben und die Prima donna 
Cleonice sechs Nummern (sechs bzw. fünf Arien und ein gemein-
sames Duett). Die Sekondarier Olinto und Barsene sowie der Primo 
tenore Fenicio übernehmen je fünf Arien, der Confidente Mitrane 
seiner untergeordneten Rolle entsprechend nur drei. Dabei handelt es 
sich durchgehend um zweistrophige, die jeweilige Szene beendende 
Abgangsarien. Die Seconda donna beschließt den ersten Akt, den 
zweiten Aktschluss wiederum bestreitet der Tenor. Das hier üblicher-
weise platzierte Liebesduett erfolgt erst mit der definitiven Vereini-
gung und gemeinsamen Thronbesteigung Alcestes und Cleonices im 
dritten Akt, unmittelbar vor der für die Konfliktlösung notwendigen 
Folge arienloser Szenen und dem obligatorischen Schlusschor.
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Textbearbeitung

Für Glucks Vertonung des Demetrio, von der sieben Arien überliefert 
sind,26 wurde Metastasios Drama um mehr als ein Drittel gekürzt. 
Dies entsprach dem üblichen, auf die Produktionen der Himmel-
fahrtssaison angewandten Prinzip, das Goldoni für das Jahr 1735 in 
seinen Memoiren beschreibt:

„Soleva Sua Eccellenza Grimani per la Fiera dell’Ascensione far rap-
presentare nello stesso Teatro [San Samuele] un’Opera seria per mu-
sica. Si serviva ordinariamente di Drammi vecchi; e questi avevan 
sempre bisogno, o di essere accorciati per adattarli alla calda stagio-
ne, o di essere in parte cangiati secondo il bisogno del Compositor 
della Musica, o secondo il capriccio de’ Virtuosi. Per questo dunque, 
ed anche per la direzione e per l’istruzion degli Attori, vi voleva un 
Poeta, che sapesse far delle Arie nuove ed avesse qualche cognizion 
di Teatro.“27

Neben dem warmen Wetter waren in der Frühjahrssaison zudem 
die kürzeren Nächte dafür verantwortlich, dass die Darbietungen 
nicht den Umfang von Karnevalsopern hatten. Denn da sich der 
venezianische Tagesablauf und die Uhrzeiten streng nach dem Son-
nenstand richteten und Abendveranstaltungen wiederum nicht vor 
Sonnenuntergang beginnen durften, war dem Publikum im Mai bei 
kürzerer Nachtruhe keine vierstündige Oper zumutbar.28 
Der Bearbeiter der Textvorlage für Glucks Demetrio ist namentlich 
nicht bekannt; die an den Patrizier Francesco Spadafora gerichtete 
Widmung im Uraufführungslibretto ist mit dem Kürzel „N.  .N“ 
unterzeichnet.29 Ein Abgleich des Librettos mit denjenigen der vor-
angegangenen venezianischen Demetrio-Vertonungen durch Johann 
Adolf Hasse zeigt jedoch, dass für die Gluck’sche Textvorlage auf 
eine Bearbeitung zurückgegriffen wurde, die Bartolomeo Vitturi 
für eine Wiederaufnahme der Hasse’schen Umsetzung besorgte 
und die am 27. Januar 1740 unter dem Titel Cleonice im Teatro San 
Angelo aufgeführt wurde.30 Dabei wurden jeweils zu Aktbeginn 
die Szenen I/1–6, II/1–4 und III/1–2 vollständig gestrichen und die 
Handlung somit von redundanten Berichten über Alcestes Herkunft 
sowie von Ausführungen hinsichtlich Olintos Machtstreben befreit. 
Andere Szenen wiederum wurden je nach Personenkonstellation 
in mehrere Szenen aufgeteilt. Darüber hinaus erfuhr die Vorlage 
für die Demetrio-Produktion 1742 zusätzliche Streichungen bzw. 
Versumstellungen, die vornehmlich dem Wegfall der Ultima parte 
Mitrane geschuldet sind und die Nebenhandlung um Barsenes un-
erfüllte Liebe zu Alceste verknappen (Entfall der Szenen III/9–11).31

26 Vgl. S. (5)–52 der vorliegenden Ausgabe.
27 Goldoni, Prefazioni dell’Edizione Pasquali, S. 720f. Eine deutsche Überset-
zung und Erläuterung gibt Daniel Brandenburg im Abschnitt Produktion 
einer Oper: Librettist – Komponist – Sänger – Orchester seines Kapitels Italie-
nische Oper zur Zeit Glucks in: ders. und Vera Grund, Gluck und das Musik-
theater im Wandel, hrsg. von der Gluck-Forschungsstelle Salzburg, München 
2015, S. 31–42: 33f.
28 Vgl. Selfridge-Field, A New Chronology of Venetian Opera, S. 24.
29 Vgl. das Faksimile auf S. LXXIV.
30 Vgl. Selfridge-Field, A New Chronology of Venetian Opera, S. 466f. Konsul-
tiert wurde das in der Biblioteca Nazionale Braidense di Milano unter der 
Signatur Racc. dramm. 2819 aufbewahrte Libretto-Exemplar, das ebenso wie 
das Uraufführungslibretto zu Glucks Demetrio 48 Seiten umfasst im Gegen-
satz zu den jeweils 72 Seiten starken Textbüchern der Hasse’schen Demetrio-
Vertonungen von 1732 und 1737.
31 Umgekehrt weist das Textbuch zu Cleonice insbesondere in der Ab-
schiedsszene der beiden Protagonisten im 2. Akt eine stärkere Versreduk- 
tion auf und folgt lediglich bei drei der insgesamt 22 Arien dem metasta-
sianischen Originaltext; vgl. hierzu die Übersicht der Austauscharien von 
Roland Dieter Schmidt-Hensel, „La musica è del Signor Hasse detto il Sasso-
ne…“. Johann Adolf Hasses ‚Opere serie‘ der Jahre 1730 bis 1745. Quellen, Fas-
sungen, Aufführungen, Teil  2: Werk-, Quellen- und Aufführungsverzeichnis  
(= Abhandlungen zur Musikgeschichte 19,2), Göttingen 2009, S. 302f. Den Ersatz 
der Arien schreibt Vitturi in einer Vorbemerkung des Librettos den unter 

Ob die über die Cleonice-Bearbeitung hinausgehenden Modifikatio-
nen der Textvorlage von 1742 ebenfalls Vitturi besorgte oder aber ein 
anderer, namentlich nicht identifizierter Hauslibrettist des Teatro San 
Samuele, ist nicht bekannt.32 Ebenso wenig ist festzustellen, ob und in 
welchem Umfang Gluck an den Änderungen beteiligt war, die sich 
gegenüber Metastasios Originaltext wie folgt darstellen: Neben der 
Reduktion der handelnden Personen auf fünf Akteure wurden die 
ursprünglich 45 Szenen auf 31 gekürzt und von 29 Arien zwölf ge-
strichen. Somit entfielen die Chorszene im ersten und das Duett im 
dritten Akt sowie die ausschließlich für die Erstaufführung anlässlich 
des Namenstages von Karl VI. verfasste Licenza. Ersetzt wurde in 
Olintos Solo-Szene I/6 die Arie „Che mi giova l’onor della cuna“ durch 
eine Umtextierung („Saprò di quell’altero“), in der Olintos Zorn über 
den unstandesgemäßen Rivalen stärker zum Ausdruck kommt. Auch 
der zweite nicht von Metastasio stammende Arientext „Perfido, in te 
punire“ (II/3) der Cleonice weist wesentlich expressiveres Potenzial 
auf als die Ursprungsarie „N’acqui agli affanni in seno“. Ob es sich 
hierbei um eine bereits existente Aria infuriata handelt, die die 
Interpretin Barbara Stabili aus einer vorangegangenen Produktion 
mitgebracht hatte, oder um eine von ihr angeregte Neutextierung 
als Grundlage für eine besonders ausdrucksvolle Vertonung, ist an-
gesichts des fehlenden Notenmaterials nicht zu sagen.
Durch die Reduzierung der Arienzahl entfällt die ursprüngliche 
Vormachtstellung des Primo uomo Alceste. Beide Protagonisten sind 
nun mit jeweils vier Arien ausgestattet, während auf die Sekondarier 
und den Tenor je drei Arien entfallen. Demgegenüber war in der 
Textbearbeitung von 1740 die Prima donna Cleonice mit fünf Arien 
eindeutig bevorzugt. Die Aufwertung dieser Rolle wird deren be-
rühmter Interpretin Caterina Fumagalli geschuldet gewesen sein 
und mag die Änderung des Werktitels in Cleonice bedingt haben. 
Der Rückgriff auf Vitturis Textbearbeitung von 1740 könnte zudem 
erklären, warum Lione Allacci in seinem 1755 erschienenen, auf Li- 
bretto-Befunden basierenden Aufführungskatalog unter dem Eintrag 
„Demetrio“ Glucks Vertonung fälschlicherweise mit dem Hinweis 
„E di nuovo l’anno 1742 nel Teatro di San Samuele di Venezia, col titolo 
di Cleonice“ versieht.33 Obwohl Taddeo Wiel bereits 1897 in seinem 
Verzeichnis venezianischer Opernaufführungen des 18. Jahrhunderts 
den Irrtum richtigstellte,34 hielt sich in der Gluck-Literatur hartnäckig 
die parallele Titulierung von Glucks zweiter Oper als Demetrio und/
oder Cleonice,35 die zukünftig aufgegeben werden sollte.

Zeitdruck stehenden Sängern zu, von denen wiederum Selfridge-Field im 
Zusammenhang mit der zweiten Karnevalsoper Tullo Ostilio berichtet, sie 
hätten 1740 im Konflikt mit der Theaterleitung gestanden; vgl. dies., A New 
Chronology of Venetian Opera, S. 468.
32 In Frage käme möglicherweise auch Goldoni, der bis 1740 als Librettist 
an beiden Grimani-Theatern tätig und im Frühjahr 1742 noch in Venedig 
verfügbar war; vgl. hierzu das von Lucie Comparini und Andrea Fabiano 
herausgegebene Dictionnaire Goldoni, Paris 2019, S. 212.
33 Drammaturgia di Lione Allacci accresciuta e continuata fino all’anno MDCCLV, 
Venedig 1755, Sp. 246. Demgegenüber findet sich in Antonio Groppos be-
reits 1745 publiziertem Aufführungskatalog unter der Nr. 773 die korrekte 
Nennung von Glucks Oper mit dem Titel Demetrio; vgl. ders., Catalogo di tut-
ti i drammi per musica (= Bibliotheca musica Bononiensis I, 10), reprografischer 
Nachdruck der Ausgabe Venedig 1745, Bologna 1977, S. 146.
34 Taddeo Wiel, I teatri musicali veneziani del Settecento. Catalogo delle opere 
in musica rappresentate nel secolo XVIII in Venezia (1701–1800), Venedig 1897, 
Nr. 417, S. 141.
35 So bei Max Arend, Gluck. Eine Biographie, Berlin 1921, S.  55–59, Rudolf 
Gerber, Christoph Willibald Gluck, Potsdam 21950, S. 28, sowie Gerhard und 
Renate Croll, Gluck. Sein Leben, seine Musik, Kassel usw. 2010, S. 32.
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und wirkte wie diese ab 1734 in der väterlichen Truppe mit.49 Als 
Interpretin von Seria-Partien debütierte sie 1741 in Verona an der 
Seite Salimbenis und Albuzzis in Geminiano Giacomellis Cesare in 
Egitto und sang im Karneval 1742 in Florenz gemeinsam mit ihrer 
Schwester Marianna in Michele Finis Tito Manlio. Ihre Mitwirkung 
in Glucks Demetrio blieb ihr einziger Opernauftritt in ihrer Heimat-
stadt.50 Im Februar 1745 heiratete sie in Wien den Tänzer und 
Choreographen Angelo Francesco Pompeati, unterhielt aber da-
neben weitere Beziehungen, darunter eine langjährige intime Ver-
bindung mit Giacomo Casanova.51 Zusammen mit Marianna ging 
Teresa Imer Pompeati 1745 nach London, wo beide Schwestern in 
Glucks Opern La caduta dei giganti und Artamene sowie in Galup-
pis Il trionfo della continenza und Lampugnanis Alessandro nell’Indie 
mitwirkten, bevor sich ihre Wege trennten. Teresa Imer Pompeati 
traf 1748 in Hamburg erneut mit Gluck zusammen, der nun Kapell-
meister in Pietro Mingottis Operntruppe war, übernahm dort u. a. 
Rollen in den Pasticci Arsace und Bajazet und verbrachte mit dem 
Ensemble die Wintersaison 1748/49 in Kopenhagen.52 Von ihrer Par-
tie der Barsene hat sich mit „Misero non è tanto“ (I/2) nur eine Arie 
erhalten, die Imers Stimmlage als Sopran klassifiziert. In dem von 
Gluck gegenüber dem gängigen Allegro moderato bevorzugten 
Tempo Andante alla breve schuf er eine effektvolle Aria di mezza 
bravura, bei der die brillanten Bewegungen in den pulsierenden 
Streichern Koloraturen erwarten lassen, die Singstimme aber eher 
in überschaubarem Umfang und genau bemessenen, kurzen me-
lodischen Phrasen verbleibt. Damit wurde er Imers noch geringen 
sängerischen Erfahrungen gerecht, ohne an Wirkung einzubüßen.
Als Secondo uomo agierte der Soprankastrat Giuseppe Gallieni, von 
dessen Rolle des Olinto keine Arie überliefert ist. Sein Werdegang 
lässt sich vornehmlich durch die Angaben Sartoris erschließen, der 
ihn bezüglich seiner Herkunft mit den Zusätzen „di Brescia o di Cre-
mona, detto il Brescianino“ versieht.53 Gallieni ist erstmals 1741 in Ve-
rona nachweisbar, wo er die Titelpartie in Pietro Chiarinis Artaserse 
sang, und war danach bis 1761 mit jährlichen Engagements an den 
wichtigsten italienischen Bühnen tätig, allerdings durchgehend in 
Sekondarierpartien. Wie Salimbeni war auch er an Glucks Oper Il 
Tigrane beteiligt, in der er die Rolle des Oronte innehatte, und sorg-
te vermutlich für die Übernahme einzelner Gluck-Arien in das 1744 
am venezianischen Teatro San Angelo aufgeführte Pasticcio La finta 
schiava.54 Eine erneute Zusammenarbeit mit Gluck ergab sich Ende 
desselben Jahres in Turin, wo Gallieni den Gandarte in Poro sang. 
Außerhalb Italiens wirkte er von 1752 bis 1755 in Lissabon an ver-
schiedenen Opern Davide Perez’ mit und übernahm 1762 in Wien 
die Rolle des Mercurio in Georg Christoph Wagenseils Serenata 

49 Vgl. die von Galletti aufgelistete Zusammensetzung der Imer-Kompanie 
in ders., Lo spettacolo senza riforma. La compagnia del San Samuele di Venezia 
(1726–1749), Florenz 2016, S. 209–211, sowie Goldoni, Prefazioni dell’Edizione 
Pasquali, S. 716.
50 Vgl. Sartori, I libretti italiani, Indice dei cantanti, S. 351. Nicht korrekt ist dort 
jedoch die Jahreszahl 1744 im Verweis auf ihre Mitwirkung an der Turiner 
Demofoonte-Produktion, die im Karneval 1754 stattfand; vgl. hierzu den Li-
brettoeintrag Nr. 7512 in Bd. C–D, S. 321.
51 Vgl. hierzu Casanova, Histoire de ma vie jusqu’à l’an 1797. Édition établie 
d’après le manuscrit d’autographe, Bd. 3, Gallimard 2013, S. 166f., und Bd. 4, 
Gallimard 2015, S. 81–97.
52 Vgl. Erich H. Müller, Angelo und Pietro Mingotti. Ein Beitrag zur Geschichte 
der Oper im XVIII. Jahrhundert, Dresden 1917, S. 87–95, sowie zu Pompeatis 
weiterem Lebensweg bis zu ihrem Tod 1797 Murray R. Charters, Artikel 
„Cornelys, Theresa [Imer, Teresa; Mme Trenti]“, in: The New Grove Dictionary of 
Opera, Bd. 1, S. 955f. 
53 Sartori, I libretti italiani, Indice dei cantanti, S. 301.
54 Vgl. Fragmentarisch überlieferte Opere serie, GGA III/1, S. XXVII, sowie den 
Beitrag der Herausgeberin, Gluck’s Contribution to the Pasticcios Arsace and 
La finta schiava, in: Operatic Pasticcios in 18th-Century Europe. Contexts, Ma-
terials and Aesthetics, hrsg. von Berthold Over und Gesa zur Nieden (= Mainz 
Historical Cultural Sciences 45), Bielefeld 2021, S. 687–704: 696f.

ziehende Gewitter nachzeichnen. Demetrios zweite Arie „Dal suo 
gentil sembiante“ (I/11), in der er gegen Aktschluss seine Liebe zu 
Cleonice beteuert, ist als Aria cantabile mit einer durch zahlreiche 
Triller und Triolen verzierten Gesangslinie gestaltet, die Salimbenis 
Kunstfertigkeit bei der Ausführung der „kleinen Manieren“ Rech-
nung trägt und die Empfindungen der Protagonisten musikalisch 
widerspiegelt. Ähnliches gilt für die Abschiedsarie „Non so frenare 
il pianto“ (II/7), die als großes Lamento im Largo mit gewagter Dis-
sonanzbehandlung in den Violinen angelegt ist und über hohe Ex-
pressivität verfügt. Auch hier bietet sich mehrfach die Gelegenheit 
für ein Messa di voce in tiefer Lage, während der kontrastierende 
Presto-Mittelteil durch deklamatorische Melodik gekennzeichnet 
ist. Demgegenüber weist die vierte Arie „Quel labbro adorato“ (III/2) 
leichteren Charakter auf und besticht als tänzerisches E-Dur-Al-
legro mit kreisenden Bewegungen durch Motivwiederholungen 
in Form von Zweierbindungen, wobei die instrumental geführte 
Singstimme durchgehend von den Violinen verdoppelt wird. Den 
von Gerber angegebenen Stimmumfang von zweieinhalb Oktaven 
hingegen hat Gluck in dieser Partie nicht ausgeschöpft, die ledig-
lich einen Ambitus von h bis a’’ fordert. 
Auch der Mailänder Tenor Ottavio Albuzzi (Albuzio) trat regel-
mäßig in Venedig auf, wo er 1737 im Teatro San Angelo als Massi-
mo in Lampugnanis Ezio debütierte. Nach einem kurzen Gastspiel 
in Graz und Brünn als Mitglied der Operntruppen Pietro Mingottis 
und Filippo Neri del Fantasias war er seit Beginn der 1740er-Jahre 
auf den wichtigsten italienischen Bühnen zu sehen,45 darunter als 
Fenicio in Glucks Demetrio und bereits zwei Jahre später in der Rolle 
des Danao in Glucks zweiter venezianischer Opernproduktion, der 
am 21. November 1744 im Teatro San Giovanni Grisostomo urauf-
geführten Ipermestra. Ab 1753 verbrachte Albuzzi zwei Spielzeiten 
in London, bevor er 1756 zunächst nach Venedig zurückkehrte und 
in den 1760er-Jahren ausschließlich in seiner Heimatstadt Mailand 
wirkte, wo er 1766 mit der Titelpartie in Carlo Monzas Temistocle 
seine langjährige Gesangskarriere beendete und u. a. als Lehrer des 
Kastraten Luigi Marchesi tätig war.46 Während Glucks Ipermestra 
und damit die Partie des Danao vollständig erhalten ist, ist von Al-
buzzis Rolle des Fenicio mit „Se fecondo e vigoroso“ (I/4) nur eine Arie 
überliefert. Dabei handelt es sich um eine illustrierende Gleichnis-
arie, in der Gluck den blühend aufstrebenden Zweig als Sinnbild 
für den hoffnungsvollen dynastischen Sproß mit aufsteigenden 
Terzen zu den Worten „crescer vede un arboscello“ nachzeichnet. Dem 
mit ausladenden Triolenkoloraturen und großen Intervallsprüngen 
virtuos angelegten Hauptteil stellt er einen stark kontrastierenden 
Mittelsatz mit ausdrucksstarker, syllabischer Melodik gegenüber 
und schuf somit eine wirkungsvolle Auftrittsarie für Albuzzi. Den-
nis Libby beschreibt den Tenor als „a highly skilled singer with a mas-
tery of bravura technique and a range about c to b’“,47 was genau dem 
Ambitus und den Anforderungen der Arie des Fenicio entspricht.
Die Partie der Seconda donna Barsene hatte Teresa Imer inne, die 
Tochter des Genueser Schauspielers und Capocomico Giuseppe 
Imer, der 1734 die Leitung der Komödienkompanien des Teatro San 
Samuele übernahm und dort in Zusammenarbeit mit Carlo Goldo-
ni insbesondere Tragikomödien und musikalische Intermezzi auf-
führte.48 1723 in Venedig geboren, erhielt sie ebenso wie ihre ältere 
Schwester Marianna schon früh Gesangs- und Schauspielunterricht 

45 Vgl. Sartori, I libretti italiani, Indice dei cantanti, S. 11.
46 Vgl. Dennis Libby, Artikel „Albuzzi (Albuzzio), Ottavio“, in: The New  
Grove Dictionary of Opera, Bd. 1, S. 59f. Albuzzis Lebensdaten gibt Libby mit 
ca. 1720 bis nach 1766 an.
47 Ebda., S. 60.
48 Vgl. hierzu Lorenzo Galletti, Il teatro tragico della compagnia Imer (1732–
1749), in: Drammaturgia 13/3 (2017), S.  59–101, sowie Goldoni, Prefazioni 
dell’Edizione Pasquali, S. 711–723.
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Prometeo assoluto, bevor er wohl 1770 in Pavia seine dreißigjährige 
Sängerlaufbahn beendete. Auf einer Liste von Musici che sogliono 
fare la prima figura su dei teatri italiani, die Antonio Greppi am 15. 
Januar 1760 von Mailand an die Leitung des Teatro di San Carlo 
in Neapel übersandt hatte, wird Gallienis Name unter der Rubrik 
„Seconda classe“ genannt, verbunden mit dem Hinweis: „Bella voce, 
figura passabile, canta brillante, ma niente attore.“55

Choreograph, Bühnen- und Kostümbildner

Das Uraufführungslibretto zu Demetrio gibt den Hinweis „Li Balli 
sono d’invenzione e direzione del Sig. Gaetano Grossatesta“, nennt aber 
nicht die Titel der Zwischenaktballette und wie so häufig ist auch 
nicht bekannt, wer die Musik hierzu verfasst hat. Der renommierte 
Tänzer, Choreograph und Impresario Gaetano Grossatesta wurde 
ca. 1700 in Modena geboren und trat in den Jahren 1720 bis 1745 
hauptsächlich in Venedig hervor, wo er am Teatro San Samuele 
und am Teatro San Giovanni Grisostomo die Ballette zu 35 Opern-
produktionen schuf, darunter zu Werken von Porpora, Albinoni, 
Galuppi und Hasse. Parallel dazu war er in den 1730er-Jahren ge-
meinsam mit seiner Frau Maria, einer venezianischen Tänzerin, in 
Genua und Mailand tätig56 sowie in den frühen 1740er-Jahren in 
Turin und Padua, wo Grossatesta als Choreograph und Tänzer en-
gagiert war. Ab 1745 leiteten beide die Ballettkompanie des Teatro 
San Carlo in Neapel, an dem Grossatesta von 1753 bis zu seinem 
Tod 1774 mit nur kurzer Unterbrechung als Impresario wirkte und 
in dieser Funktion die besten Tänzer und Ballettmeister aus Frank-
reich und Wien unter Vertrag nahm.57

Auch der im Libretto genannte Maler und Szenograph Antonio Jolli 
(Joli) wurde 1700 in Modena geboren, wo er seine Ausbildung be-
gann, die er in Rom als Schüler Giovanni Paolo Panninis fortführte. 
Er galt als einer der berühmtesten Landschafts- und Bühnenmaler 
des 18. Jahrhunderts und war von 1732 bis 1742 an verschiedenen 
Theatern Venedigs tätig, vornehmlich aber am angesehenen Teatro 
San Giovanni Grisostomo. Die 1740er-Jahre waren bestimmt von 
Reisen in die Lombardei und nach Deutschland sowie von Auf-
trägen in London, Frankreich und Madrid. 1757 ließ auch er sich in 
Neapel nieder, wo er von 1762 bis zu seinem Tod 1777 die Bühnen-
bilder des Teatro San Carlo schuf und somit auch an der Aus-
stattung der dortigen Wiederaufführung von Glucks Orfeo ed Euri-
dice 1774 mitwirkte, wovon Abbildungen der Bühnendekorationen 
allerdings ebenso wenig erhalten sind wie von der Demetrio-Pro-
duktion.58

Für Entwurf und Ausstattung der Kostüme war gemäß den An-
gaben des Uraufführungslibrettos der Venezianer Natale (Nadal) 
Canziani (Canciani) verantwortlich, der in dieser Funktion bereits 
1718 und 1719 mit Arbeiten für das Teatro Molza in Modena nach-
weisbar ist und zehn Jahre später, in Diensten des Herzogs von 
Parma stehend, Aufträge in Parma, Turin, Bologna und Ferrara 
ausführte. In den Jahren 1732 bis 1763 wirkte er bevorzugt in sei-

55 Zitiert nach Benedetto Croce, I teatri di Napoli. Secolo XV–XVIII, Neapel 
1891, S. 749.
56 Zu Grossatestas dortigem Wirken vgl. das von Giampiero Tintori und 
Maria Maddalena Schito herausgegebene Aufführungsverzeichnis Il Regio 
Ducal Teatro di Milano (1717–1778). Cronologia delle opere e dei balli con 10 in-
dici, Cuneo 1998, S. 94–97.
57 Vgl. Irene Alm, Artikel „Grossatesta [Grossa Testa, Testagrossa, Testa Grossa, 
Teste Grosse], Gaetano“, in: The New Grove Dictionary of Opera, Bd. 2, S. 551, 
sowie Gloria Giordano and Jehanne Marchesi, Gaetano Grossatesta, an Eigh-
teenth-Century Italian Choreographer and Impresario, Part One: The Dancer-
Choreographer in Northern Italy, in: Dance Chronicle 23/1 (2000), S. 1–28.
58 Vgl. Mercedes Viale Ferrero, Artikel „Jolli [Joli], Antonio“, in: The New 
Grove Dictionary of Opera, Bd. 2, S. 906f., sowie Elena Povoledo, Artikel „Jol-
li (Joli), Antonio“, in: Enciclopedia dello spettacolo, Bd. 6, Rom 1959, Sp. 780f.

ner Heimatstadt an nahezu sämtlichen zu dieser Zeit bespielten 
Theatern und schien somit ähnlich wie Antonio Jolli eine lokale Be-
rühmtheit innerhalb seines Metiers gewesen zu sein. Parallel dazu 
war er in den 1740er- und 1750er-Jahren an Produktionen in Vero-
na, Vicenza, Brescia, Bergamo, Treviso und Padua beteiligt.59

Orchester

Die genaue Größe und Zusammensetzung des Orchesters, das 
Gluck für die Aufführungen des Demetrio im Mai 1742 zur Ver-
fügung stand, ist nicht bekannt. Für das Teatro San Samuele ist 
nach derzeitigem Kenntnisstand nur eine Besoldungsliste der 
Himmelfahrtssaison 1730 überliefert,60 die keine Besetzungs-
angaben oder Instrumentalistennamen aufführt, sondern lediglich 
den „A Sonadori diversi“ ausbezahlten Gesamtbetrag in Höhe von 
2.448 Lire verzeichnet, was in Relation zu anderen Ausgaben, wie 
z. B. dem Komponistengehalt in Höhe von 2.380 Lire, ein geringer 
Betrag ist und eine niedrige Anzahl an Musikern vermuten lässt.61 
Dies entspricht dem Prinzip, dass in kommerziell betriebenen 
Opernhäusern weniger Musiker unter Vertrag standen als in den 
repräsentativen höfischen Theatern, von denen Mailand, Turin und 
Neapel die größten Orchester Italiens unterhielten, die in der ers-
ten Hälfte des 18. Jahrhundert zwischen 40 und 60 Instrumenta-
listen umfassten.62 Während diese Musiker meist auch Mitglieder 
der Hofkapelle und somit dauerhaft angestellt waren, wurden in 
den venezianischen Theatern zusätzliche Instrumentalisten, dar-
unter insbesondere Bläser, je nach Bedarf verpflichtet.63 Dabei wer-
den trotz geringerer Besetzungsstärke die zu dieser Zeit üblichen 
Instrumentengruppen wie Streicher, eine aus Violoncelli, Kontra-
bässen und Fagott(en) bestehende Continuo-Gruppe sowie Oboen, 
Hörner bzw. Trompeten und zwei Cembali vertreten gewesen sein.

59 Die wenigen Hinweise zu seinem Werdegang beruhen auf den Angaben 
von Sartori, I libretti italiani, Indici I, S. 517, sowie auf den dort aufgelisteten 
jeweiligen Libretti. Ob Canziani mit dem ebda. genannten Venezianer Gio-
vanni Canziani verwandt war, der in den 1720er-Jahren ebenfalls als Ko-
stümbildner wirkte und mit dem er 1729 gemeinsam für das Teatro delle 
Grazie in Vicenza tätig war, ist nicht bekannt.
60 Bilanzo della spesa, ed entrata del Teatro di S. Samuele per le recite della Fiera 
dell’Ascensione dell’Anno 1730, aufbewahrt in der Biblioteca Nazionale Mar-
ciana, Venedig, in einem Konvolut unterschiedlicher Dokumente mit der 
Signatur Cod. It. XI, 426 (= 12142), Faszikel.  8, faksimiliert in: Mamy, Les 
grands castrats, Abb. 8b.
61 Im Vergleich hierzu wurden beispielsweise für das Orchester des Mai-
länder Teatro Regio Ducale in der Karnevalssaison 1744 9.915,10 Lire ausge-
geben, während Gluck für die Komposition und Einstudierung der zwei-
ten Karnevalsoper La Sofonisba 1.500 Lire erhielt; vgl. Patrizia Vezzosi, 
„L’impresario in angustie“. La gestione del Regio Ducal Teatro di Milano dal 1726 
al 1749, in: Musica e storia 7/2 (1999), S. 293–344: 337 und 342.
62 Vgl. hierzu John Spitzer und Neal Zaslaw, The Birth of the Orchestra. His-
tory of an Institution, 1650–1815, Oxford – New York 2004, S. 142–148. Demge-
genüber nimmt Diana Blichmann für das Teatro San Giovanni Grisostomo 
im Jahr 1729 ca. 25 Musiker an; vgl. dies., Die Macht der Oper – Oper für die 
Mächtigen, S. 77.
63 Vgl. Selfridge-Field, A New Chronology of Venetian Opera, S. 61. Den ent-
sprechend sporadischen Einsatz von Bläsern beschreibt auch Reinhard 
Strohm nach Auswertung der autographen Partitur von Vivaldis Oper Gri-
selda, die in der Himmelfahrtssaison 1735 im Teatro San Samuele uraufge-
führt wurde: „Das Orchester besteht aus Streichern; in zwei Arien werden zwei 
Hörner mit musikalisch sehr bescheidenen Aufgaben verwendet; sogar die Sinfonia 
ist ohne Bläser. Für das extrem kurze und simple Schlußtutti werden zwei Trompe-
ten verlangt, die wahrscheinlich von den Hornisten gespielt wurden.“ Ders., Die 
italienische Oper im 18. Jahrhundert (= Taschenbücher zur Musikwissenschaft 25), 
Wilhelmshaven 1979, S. 228.
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Aufführungen

Über den zitierten Hinweis im Diario ordinario hinaus liegen keine 
zeitgenössischen Berichte zur Uraufführung von Demetrio vor.64 Die 
an die Himmelfahrtsmesse gekoppelte Spielzeit währte in der Regel 
drei Tage über das Ende der zweiwöchigen Handelsmesse hinaus, 
um die Aufführungspausen an den Feiertagen Christi Himmelfahrt 
und Pfingsten zu kompensieren, an denen die Theater geschlossen 
blieben.65 Ausgehend vom 2. Mai 1742 sind somit 14 Vorstellungen 
anzunehmen, von denen die letzte am Freitag, den 18. Mai statt-
fand. Davon wird Gluck mindestens die ersten drei vom Cembalo 
aus geleitet haben, was üblicherweise zu den mit der Scrittura fest-
gelegten Aufgaben des Komponisten gehörte.66

Für weitere Aufführungen von Glucks Demetrio gibt es nach der-
zeitigem Kenntnisstand keine hinreichenden Belege. 1744 wurde 
im Teatro Obizzi während der Frühjahrsmesse in Padua ein gleich-
namiges Pasticcio aufgeführt, dessen Musik gemäß dem dazu-
gehörigen Libretto von „diversi Celebri Autori“ stammt.67 An dieser 
Produktion wirkte Giuseppe Gallieni erneut in der Rolle des Olinto 
mit und es liegt nahe, dass er zumindest die im Textbuch gleich-
lautende Arie „Non fidi al mar che freme“ (II/9) aus Glucks Demetrio-
Vertonung übernommen hat, was aber angesichts des fehlenden 
Notenmaterials nicht zu beweisen ist. Eine weitere Demetrio-Auf-
führungsserie in Venedig fand in der Karnevalssaison 1749 statt, 
gemäß handschriftlichem Hinweis auf einem der Libretto-Exem-
plare „Rapp[rese]ntato dalle Figlie del Pio ospitale de Mendicanti“.68 
Das gegenüber Metastasios Originaldichtung ebenfalls stark be-
arbeitete Textbuch nennt keinen Komponisten und auch nicht 
die Namen der Ausführenden. Die Tatsache, dass auch in dieser 
Produktion die Rolle des Mitrane fehlt, lässt eine Wiederaufnahme 
der Gluck’schen Vertonung vermuten,69 aber bereits Roland Dieter 
Schmidt-Hensel hat nach eingehendem Vergleich verschiedener 
Demetrio-Fassungen festgestellt, „daß die Partitur von Venezia 1747 
Hasse [= Kurzbezeichnung der Produktion] dieser Aufführung zu-
grundegelegen haben könnte“,70 nicht zuletzt da das Libretto von 1749 
zahlreiche Austauscharientexte enthält, von denen keiner mit der 
Gluck’schen Produktion von 1742 übereinstimmt, zwei davon aber 
im Textbuch der venezianischen Wiederaufführung von Hasses De-
metrio 1747 zu finden sind.71 

64 Entsprechende Ausgaben des von 1698 bis 1751 handschriftlich erstell-
ten Nachrichtenorgans Pallade Veneta haben sich aus den 1740er-Jahren 
nicht erhalten; vgl. Eleanor Selfridge-Field, Pallade Veneta. Writings on Mu-
sic in Venetian Society 1650–1750, Venedig 1985, S. XXXI.
65 Vgl. Selfridge-Field, Song and Season, S. 144f.
66 Vgl. Brandenburg und Grund, Gluck und das Musiktheater im Wandel, S. 35, 
sowie die zu Glucks Oper Poro überlieferten Vertragsbedingungen im ent-
sprechenden Abschnitt dieses Vorworts auf S. XVI.
67 Vgl. S. [X] des wohl einzigen, in der Biblioteca Nazionale Braidense di 
Milano unter der Signatur Racc.  dramm.  4497 erhaltenen Libretto-Exem-
plars.
68 Vgl. das in der Biblioteca Nazionale Braidense di Milano unter der Si-
gnatur Racc. dramm. 3292 erhaltene Exemplar sowie die Angaben von Self-
ridge-Field, A New Chronology of Venetian Opera, S. 646. Der dortige Hinweis 
auf eine angeblich in der Biblioteca Nazionale Marciana, Venedig, erhal-
tene Partitur zu dieser Aufführung konnte jedoch nicht bestätigt werden.
69 So ist der Librettodruck von 1749 im Online-Katalog Corago (Repertorio e 
archivio di libretti del melodramma italiano dal 1600 al 1900) der Università di 
Bologna ohne weitere Erläuterung Gluck zugeschrieben; vgl. den Eintrag 
unter: http://corago.unibo.it/libretto/DRT0013471 (abgerufen am 23. April 
2023).
70 Schmidt-Hensel, „La musica è del Signor Hasse detto il Sassone…“, Teil 2, 
S. 311.
71 Vgl. ebda., S. 311f. Ungeachtet dessen zeigt er Beziehungen zwischen der 
Textgestalt des Gluck’schen Demetrio und derjenigen der Hasse’schen Pro-
duktion von 1747 auf, die aber mit dem Rückgriff auf Vitturis Textredaktion 
für Hasses Cleonice 1740 zu erklären sind und ausschließlich die Rezitativ-
anlage betreffen; vgl. ebda., S. 308f.

PORO

Entstehung und Produktionsbedingungen in Turin

Neben seinen insgesamt vier Beiträgen für die Mailänder Karnevals-
spielzeiten 1742 bis 1745 schuf Gluck mit Poro eine weitere, einmal 
mehr auf einem Metastasio-Text basierende Karnevalsoper, die am 
26. Dezember 1744 im Teatro Regio in Turin uraufgeführt wurde. 
Dieses international berühmte Theater entstand in der von 1730 bis 
1773 währenden Regierungszeit von Carlo Emanuele III., dem Her-
zog von Savoyen und König von Sardinien, und bildete den Grund-
stein für Turins Entwicklung zu einem der bedeutendsten Opern-
zentren Italiens bzw. ganz Europas.72 Bereits der vorangegangene 
Herrscher Vittorio Amedeo II. beabsichtigte, den in den Palast inte-
grierten Theatersaal73 durch ein freistehendes Gebäude und somit 
das Hoftheater durch ein öffentliches Opernhaus zu ersetzen. Nach 
dessen Tod und in der Nachfolge des für die Baumaßnahmen ur-
sprünglich vorgesehenen, aber 1736 verstorbenen Hofarchitekten 
Filippo Juvarra realisierte dann Benedetto Alfieri innerhalb von 
zwei Jahren den Bau des Nuovo Teatro Regio an der Piazza Castel-
lo, das im Dezember 1740 mit Francesco Feos Arsace eröffnet wur-
de.74 Der Grundriss des Theaters entsprach nicht dem im 18. Jahr-
hundert überwiegend verbreiteten Hufeisenmodell, sondern eher 
der halbrunden Form einer abgeschnittenen Ellipse; einer Saalform, 
die zu dieser Zeit nach optischen und akustischen Kriterien als be-
sonders vorteilhaft angesehen wurde.75 Mit 152 auf fünf Rängen 
angeordneten Logen und dem großzügig angelegten Parkett bot 
das Teatro Regio Platz für bis zu 2.500 Zuschauer und reihte sich 
mit seiner opulenten Ausstattung in repräsentative Prachtbauten 
wie das Teatro Regio Ducale in Mailand und das Teatro San Carlo 
in Neapel ein, deren Renommee es einer zeitgenössischen Reise-
führer-Beschreibung zufolge wohl noch übertraf:

„Questo Teatro è giudicato da tutti il più grandioso, e compito d’Eu-
ropa, ed è meritevolmente l’oggetto della maraviglia de’ Forestieri, 
per la vastità, ed ampiezza sua, e per l’architettura, e comodità dell’ 
edifizio, e per l’interna bellezza degli ornamenti, per lo più dorati. 
È rimarchevole la pittura della Volta. Ivi si recitano ogni Carnevale 
i Drammi musicali con tale magnificenza di apparato, quale si con-

72 Zur Geschichte des Teatro Regio vgl. die detailreiche, auf der Auswer-
tung zahlreicher Archivalien basierende Studie von Marie-Thérèse Bou-
quet, Il teatro di corte: dalle origini al 1788 (= Storia del Teatro Regio di Torino 1), 
Turin 1976, die ergänzend zu eigenen Archivrecherchen die Grundlage der 
nachfolgenden Ausführungen bildet.
73 Als Bestandteil des Palazzo Vecchio di San Giovanni wurde dieses 
Theater zunächst als Teatro di San Giovanni und ab 1727 als Teatro di 
Corte bzw. Teatro Regio bezeichnet; vgl. hierzu Marie-Thérèse Bouquet-
Boyer, Axel Beer und Andrea della Corte, Artikel „Turin“, in: MGG2, Sach-
teil, Bd. 9, Kassel usw. 1998, Sp. 1039–1043: 1041, sowie Bouquet, Il teatro di 
corte, S. 104f. und 111.
74 Vgl. die Abbildungen auf S. LXVIIf. Dabei wurde die allgemeine Annah-
me, dass das ehemals Pietro Domenico Olivero, seit 1993 jedoch Giovanni 
Michele Graneri zugeschriebene Ölgemälde der Theaterinnenansicht die 
Aufführung von Feos Arsace wiedergibt, von Mercedes Viale Ferrero in Fra-
ge gestellt und ihr berechtigter Zweifel von Margaret R. Butler aufgegrif-
fen, ohne sich auf eine andere dargestellte Aufführung festzulegen; vgl. 
Mercedes Viale Ferrero, La scenografia dalle origini al 1936 (= Storia del Teatro 
Regio di Torino 3), Turin 1980, S. 153f., 164 und 195, sowie Margaret R. Butler, 
„Olivero’s“ Painting of Turin’s Teatro Regio: Toward a Reevaluation of an Operatic 
Emblem, in: Music in Art 34, Nr. 1/2: Music, Body, and Stage: The Iconography 
of Music Theater and Opera, 2009, S. 137–151.
75 Vgl. hierzu Gesa zur Nieden, Artikel „Opernhaus – Akustisch-visuelle Syste-
matisierung und städtebauliche Weiterentwicklung des Opernhauses im 18. Jahr-
hundert“, in: MGG Online, hrsg. von Laurenz Lütteken, Kassel usw. 2016ff., 
veröffentlicht Oktober 2017, https://www.mgg-online.com/mgg/stable/ 
50588 (abgerufen am 3. August 2023), sowie Mercedes Viale Ferrero, Kapitel 
„Theater und Bühnenraum“ in: Geschichte der italienischen Oper, Bd. 5: Die Oper 
auf der Bühne, Laaber 1991, S. 9–164: 85.
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wohl nach Mailand als auch Venedig gesandten Schreiben an seine 
vertraglichen Pflichten erinnerte und nachdrücklich aufforderte, 
zumindest den ersten und zweiten Akt der Oper zu übersenden, 
vermutlich um schnellstmöglich die Erstellung der Stimmen-
materialien in Auftrag geben zu können. Die Partitur traf schließ-
lich am 12. Dezember in Turin ein.84 Es fehlten allerdings einige Re-
zitative, die somit noch vor Ort zu erstellen waren,85 sodass deren 
Proben erst am 22. Dezember, also vier Tage vor der geplanten Ur-
aufführung, beginnen konnten.86 
Die Tatsache, dass die Partitur im Dezember auf dem Postweg 
übermittelt wurde, lässt vermuten, dass Gluck die Reise nach 
Turin gar nicht angetreten hat. Zwar wäre seine Ankunft zum ver-
einbarten Termin am 10. Dezember theoretisch möglich gewesen, 
sollte er Venedig gleich nach den ersten Aufführungen der Iper-
mestra und somit noch in der letzten Novemberwoche verlassen 
haben, aber dann hätte er die Partitur naheliegenderweise selbst 
mitgebracht. Definitive Belege dafür, dass er seiner vertraglichen 
Verpflichtung der Einstudierung und Leitung der Oper vor Ort 
nicht nachgekommen ist, bilden zum einen der Hinweis, dass statt-
dessen dem Konzertmeister Giovanni Battista Somis 100 Lire „per 
la solita gratificazione d’aver messo in iscena la pma opera di qto Carnovale“ 
ausgezahlt wurden,87 und zum anderen der Auszahlungsvermerk 
der Cavalieri Direttori über Glucks gekürztes Honorar von nur 100 
Zecchini (975 Lire), das ihm für die Komposition der Oper bezahlt 
und per Postanweisung im März 1745 nach Mailand übermittelt 
wurde.88 Die fehlenden 30 Zecchini entsprachen dem üblicherweise 
vorgesehenen Betrag für die mit dem Aufenthalt in Turin ver-
bundenen Kosten, die Gluck offensichtlich nicht entstanden sind. 
Dass er sich somit bei dieser Produktion nicht persönlich mit den 
ausübenden Sängern und Musikern, aber auch nicht mit den Büh-
nen- und Kostümbildnern abstimmen und weder die Proben noch 
die ersten Aufführungen selbst leiten konnte, mag dem Erfolg der 
Oper wenig zuträglich gewesen sein.

Textvorlage und Handlung

Die Textvorlage zu Poro basiert auf dem Dramma per musica Ales-
sandro nell’Indie, dem vorletzten Werk, das Pietro Metastasio 1729 
vor seiner Anstellung am Wiener Hof in seiner Heimatstadt Rom 
verfasste, wo es mit der Musik von Leonardo Vinci erstmals am 
2.  Januar 1730 im Teatro delle Dame aufgeführt wurde.89 Bis in 
die 1780er-Jahre erfolgten nahezu jährlich Neuvertonungen des 
Dramas, je nach Gewichtung der Figurenkonstellation auch unter 

84 Hierauf verweist ein Erstattungsbeleg über 14 Lire an den Conte Carro-
cio del Villar, der bei Empfang der Partitursendung aus Venedig das Porto 
bezahlen musste, was darauf schließen lässt, dass Gluck die Sendung zu 
Lasten des Empfängers versandt hatte; vgl. ASCT, Collezione IX, Bd.  19: 
Conti dell’Opera, e Commedie 1744, in 45, S. 47, sowie Mercedes Viale Ferre-
ro, Appunti di scenografia settecentesca, in margine a rappresentazioni di opere in 
musica di Gluck, e balli di Angiolini, in: Chigiana 29–30 (neue Serie 9–10), Flo-
renz 1975, S. 513–534: 533f.
85 Dies ist einer Aufstellung der für Poro angefallenen Schreibarbeiten zu 
entnehmen, die den Posten „per aver ricomodato nelli Originali molti versi de 
Reccitativi, che mancavano“ enthält; ASCT, Carte sciolte, Nr. 6240. Vgl. das 
Faksimile auf S. LXV.
86 Das Datum der Rezitativ-Proben lässt sich aus einem Zahlungsvermerk 
an den daran beteiligten Beleuchter ableiten; vgl. ASCT, Collezione IX, 
Bd. 19, S. 73.
87 ASCT, Collezione IX, Bd. 19, S. 48. Zu Somis Aufgaben gehörte seit 1737 
auch häufig die Leitung der ersten Karnevalsoper, bis in den 1740er-Jahren 
zunehmend die Komponisten verpflichtet wurden, hierfür nach Turin zu 
kommen; vgl. Bouquet, Il teatro di corte, S. 134.
88 Vgl. ASCT, Collezione IX, Bd. 19, S. 41.
89 Als zweite Karnevalsoper dieser Saison folgte am 4. Februar 1730 Meta-
stasios letztes in Rom entstandenes Dramma per musica Artaserse, ebenfalls 
in der Erstvertonung Vincis.

abweichenden Titeln, wie z. B. Poro, re dell’Indie (Händel, London 
1731) bzw. nur Poro (Porpora, Turin 1731 und nachfolgend Gluck), 
Cleofide (Hasse, Dresden 1731 und Johann Friedrich Agricola, Berlin 
1754) sowie Alessandro e Poro (Graun, Berlin 1744). Geographische 
Schwerpunkte mit mehreren Produktionen bildeten Venedig, Flo-
renz und Neapel, aber auch auf den übrigen europäischen Bühnen 
fand Alessandro nell’Indie bis 1824 weite Verbreitung und gilt neben 
Artaserse mit fast 90 nachweisbaren Kompositionen90 als Metasta- 
sios meistvertontes Opernlibretto.
Den Ausgangspunkt der Handlung bildet eine Episode des Indien-
feldzuges Alexander des Großen, der im Jahre 326 v. Chr. in der 
Schlacht am Hydaspes das Fürstentum der Paurava unter König 
Poros eroberte. Dessen Tapferkeit bei den wiederholten Kampf-
handlungen zollte Alexander Respekt, indem er ihn weiter regieren 
ließ und seinem Reich sogar zusätzliche Gebiete hinzufügte. Hier-
von berichten u. a. Plutarch in seinen Bíoi parálleloi, Quintus Curtius 
Rufus im achten Buch der Historiae Alexandri Magni Regis Macedo-
num und wiederum Iustinus im zwölften Buch der Epitoma historia-
rum Philippicarum.91 Durch die gleichen historischen Quellen belegt 
ist die über das Volk der Assakener herrschende und von Alexan-
der nach dessen Einnahme der Stadt Beira ebenfalls begnadigte Kö-
nigin Cleophis, die allerdings in keiner Verbindung zu Poros stand. 
Insbesondere auf Curtius’ Schilderungen fußt auch die 1665 in Paris 
uraufgeführte Tragödie Alexandre le Grand von Jean Racine, die Me-
tastasios Drama sicherlich mit beeinflusst hat.92 Dessen Handlung 
verläuft folgendermaßen:

I. Akt

Auf dem Schlachtfeld seiner Niederlage gegen Alessandro kann der 
indische König Poro die Flucht seiner Soldaten nicht verhindern und 
will sich töten, um der Schmach der Eroberung zu entgehen. Sein 
Heerführer Gandarte verhindert dies, indem er seinen Helm mit 
der Krone des Königs tauscht, sodass dieser als einfacher Krieger 
Asbite in die Hände der Griechen fällt. Dabei wirft der verkleidete 
Gefangene Alessandro übermäßige Eroberungslust vor und betont, 
seinen König Poro lasse eine Niederlage nicht zaghaft werden, son-
dern sporne diesen nur noch mehr an. Beeindruckt lässt Alessandro 
Asbite frei und übergibt ihm sein Schwert mit der an Poro gerichteten 
Botschaft, dieser möge sich nur von Alessandro oder vom Schicksal 
selbst überwinden lassen. Von zwei Indern ausgeliefert, wird Po-
ros Schwester Erissena vor Alessandro geführt, der diesen Verrat 
der Untertanen bestrafen lässt und Erissena die Freiheit schenkt. 
Diese schwärmt gegenüber Alessandros Vertrautem Timagene von 
Alessandros Großmut, was Timagenes Eifersucht entfacht, da er in 
Erissena verliebt ist. Er sinnt auf Rache und will Alessandros Truppen 
in Aufruhr versetzen, um dadurch Poro zu stärken.
In einem Zypressenhain nahe ihrer Residenz wirft Poro Cleofide 
vor, Alessandro umgarnt zu haben, was diese erklärt, aus rein 
strategischen Gründen getan zu haben. Poros Eifersucht hält sie 

90 Vgl. die Auflistungen in Tutte le opere di Pietro Metastasio, Bd. 1: Note, 
S. 1442f., bei Stieger, Opernlexikon, Teil I: Titelkatalog, Bd. 1, S. 34f., sowie bei 
Leopold, Artikel „Metastasio“, Sp. 88.
91 Vgl. Des Plutarchus von Chäroneia vergleichende Lebensbeschreibungen, aus 
dem Griechischen übersetzt mit Anmerkungen von Johann Friedrich Sa-
lomon Kaltwasser, 10 Bde., Magdeburg 1799–1806, Bd. 6, Nachdruck Wien 
– Prag, 1805, S.  392–397 (Digitalisat verfügbar unter: http://mdz-nbn-re-
solving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10238947-5, abgerufen am 29. Mai 2023), 
Quintus Curtius Rufus, Alexandergeschichte, nach den Übersetzungen von 
J. Sibelis und H. Weismann neu bearbeitet von Gabriele John, Stuttgart 1987, 
8. Buch, Kapitel 12–14, S. 269–280, sowie Iustinus, Epitoma historiarum Philip-
picarum Trogi Pompeii, S.  111–113 (Digitalisat verfügbar unter: http://mdz-
nbn-resolving.de/urn:nbn:de:bvb:12-bsb10245459-3, abgerufen am 29. Mai 
2023).
92 Vgl. Tutte le opere di Pietro Metastasio, Bd. 1: Note, S. 1442.
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für unangebracht und bittet ihn, ihr zu vertrauen, was er ihr letzt-
lich schwört. Erissena kommt hinzu und berichtet von Alessandros 
Güte. Dies will Cleofide taktisch nutzen und diesen aufsuchen. Poros 
Eifersucht entflammt erneut, doch Cleofide versichert ihn ihrer Liebe 
und bricht auf. Gandarte tritt hinzu und berichtet von Timagenes 
Umsturzplänen, kann aber Poro dennoch nicht davon abhalten, 
Cleofide misstrauisch zu folgen. Auf Erissenas Begeisterung für 
Alessandro reagiert Gandarte mit dem Hinweis, dass Poro sie bereits 
ihm versprochen habe.
Alessandro gesteht Timagene seine Zuneigung zu Cleofide. Diese er-
reicht sein Lager per Schiff und bringt zahlreiche Geschenke mit, die 
er jedoch ablehnt. Schmeichelnd erklärt sie ihm, dass sie ihn eigent-
lich bewundere, sich aber wohl in ihm getäuscht und sich falsche 
Hoffnungen gemacht habe, woraufhin Alessandro ihr beinahe seine 
Zuneigung offenbart. Erneut als Asbite verkleidet tritt Poro hinzu 
und erklärt, sein König betrachte sich nicht als unterlegen und fordere 
Alessandro weiterhin heraus. Besänftigend lädt Cleofide Alessandro 
in ihre Residenz ein, damit er dort Poros wahre Absichten erfahren 
könne, was Asbite mit dem Hinweis vereitelt, Cleofide sei nicht zu 
trauen, da sie bereits Poro hintergangen habe. Hierüber ist Cleofide 
derart erbost, dass sie Poro nun wirklichen Anlass zur Eifersucht 
geben will, ihn als meineidig bezeichnet und Alessandro ihre Liebe 
gesteht. Alessandro ist bereit, ihr Freund und Beschützer zu sein, 
nur sein Herz dürfe sie nicht verlangen. Miteinander alleingelassen 
zitieren Poro und Cleofide mit bitterer Ironie ihre gegenseitigen 
Treueschwüre und Versprechen, nicht an ihrer Liebe zu zweifeln, 
und unterstreichen damit den beiderseitigen Vertrauensverlust sowie 
den drohenden Bruch ihrer Verbindung.

II. Akt

Poro und Gandarte planen mit nach wie vor vertauschten Rollen 
und mit Timagenes Unterstützung, Alessandro in einen Hinterhalt 
zu locken. Als Erissena dessen Ankunft ankündigt, eilt Cleofide ihm 
entgegen, was Poro erneut entzürnt. Er greift mit seinen Truppen 
Alessandro und sein Gefolge beim Überqueren des Hydaspes an, 
wobei die Brücke zerstört wird. Alessandro aber kann den Angriff 
abwehren. Poro will fliehen, aber Cleofide hält ihn auf und droht, 
sich in den Fluss zu stürzen, wenn er sie aufgrund seiner neuerlichen 
Eifersucht verlässt. Poro hält sie zurück und inmitten des Kriegs-
getümmels versprechen sich die beiden einander die Ehe. Als sie 
fliehen wollen, finden sie sich eingeschlossen zwischen Fluss und 
Kriegsscharen, woraufhin Poro seinen Dolch zieht, um Cleofide und 
sich selbst zu töten und so vor dem Zugriff der Feinde zu bewahren. 
Alessandro eilt jedoch herbei und entwaffnet Poro, den er immer 
noch für Asbite hält. Im Begriff, aus Stolz seine wahre Identität zu 
offenbaren, wird Poro durch Timagenes Ankunft unterbrochen. 
Dieser berichtet, dass die Griechen Cleofide für den Hinterhalt 
verantwortlichen machen, woraufhin Alessandro sie in Sicherheit 
bringen und den geständigen Asbite gefangen nehmen lässt. Um 
sich von Poro verabschieden zu können, ohne seine Identität zu ent-
hüllen, lässt Cleofide ihm durch Timagene ausrichten, ihre Liebe und 
Treue sei unerschütterlich und er möge sie nicht vergessen. Asbite 
(Poro) gibt Timagene die Schuld an seiner Niederlage und fühlt sich 
von ihm verraten. Dieser lässt ihn als Beweis seiner Loyalität frei, 
gibt ihm einen Brief an Poro mit, in dem er seine Rolle bei dem An-
schlag erklärt, und hofft auf eine weitere Gelegenheit, die Welt von 
Alessandros Herrschaft zu befreien.  
Trotz der damit verbundenen Gefahr sucht Gandarte Cleofide in 
ihrer Burg auf und versteckt sich, als Alessandro hinzukommt. 
Cleofide will sich dem unnachgiebig rachsüchtigen griechischen 
Volk opfern. Um sie zu retten, ist Alessandro bereit, sie zur Frau zu 
nehmen. Nun taucht der verkleidete Gandarte auf, der in der Rolle 
des Poro die Schuld auf sich nehmen und sich an Cleofides Stelle 

opfern will. Von solcher Treue tief beeindruckt, will Alessandro das 
Tauschangebot nicht annehmen, gibt stattdessen dem vermeintlichen 
Poro seine Cleofide zurück und beabsichtigt zudem, Asbite freizu-
lassen. Erissena eilt herbei und berichtet verzweifelt, Poro habe sich 
in den Fluss gestürzt. Nun hegt auch Cleofide Selbstmordgedanken, 
während Gandarte mit seiner geliebten Erissena fliehen will. Diese 
rät ihm jedoch, sich allein zu retten; sie kann den trügerischen Hoff-
nungen nicht trauen.

III. Akt

In den Vorhallen der königlichen Gärten trifft Erissena auf Poro und 
erfährt, dass Timagene die Nachricht seines Todes verbreiten ließ, um 
sein Verschwinden zu verschleiern. Erissena soll vorerst alle in dem 
Glauben lassen, Poro sei tot, denn dieser plant mit Timagenes Hilfe 
einen weiteren Hinterhalt, um Alessandro zu töten. Hierüber soll 
Erissena Timagene informieren und sich mit dessen Brief ausweisen.
Alessandro rät Cleofide zur Flucht, um sie zu retten, aber diese 
möchte nun lieber sein Heiratsangebot annehmen. Erissena ist ver-
blüfft über Cleofides plötzlichen Sinneswandel, während diese ihr 
rät, sie solle nicht dem ersten Anschein glauben. Erissena trifft auf 
den erzürnten Alessandro, der von Timagene vor einem Anschlag 
gewarnt wurde. In dem Glauben, er spräche von Poros geplantem 
Hinterhalt, gibt sie ihm vorschnell den Brief, der Timagene als 
Schuldigen ausweist, um Poro und sich selbst zu schützen. Als sie 
begreift, dass Alessandro eigentlich die aufrührerischen Griechen 
meinte, ist es schon zu spät und Timagene entlarvt.
Gefragt, wie er mit einem Verräter umginge, selbst wenn es ein 
Freund sei, spricht sich Timagene Alessandro gegenüber gegen 
jegliche Nachsicht aus. Konfrontiert mit dem Brief erblasst er vor 
Scham und fleht um Gnade. Alessandro will ihm vergeben, wenn 
er sich in Zukunft ehrsam und treu verhält. Von schrecklichen Ge-
wissensbissen geplagt, will Timagene von Poros neuerlichen An-
schlagsplänen nichts mehr wissen und verachtet seine bisherigen 
Taten. Des Daseins überdrüssig bittet Poro seinen treuen Gandarte, 
ihn zu töten, wozu dieser sich nicht überwinden kann, sondern sich 
selbst umbringen will. Die herbeieilende Erissena hält ihn davon ab 
und berichtet von Cleofides Hochzeitsplänen mit Alessandro. Be-
sessen von Eifersucht, Rachsucht und verzweifelter Liebe eilt Poro 
zum Tempel. Erissena bittet Gandarte Poro beizustehen und bleibt 
besorgt und verwirrt zurück.
Begleitet von tanzenden Bacchanten und heimlich beobachtet von 
Poro betreten Alessandro und Cleofide den Tempel, in dem Cleofide 
einen großen Scheiterhaufen entzünden lässt. Als Alessandro ihr 
die Hände zur Vermählung reichen will, verkündet sie, es sei ihre 
Pflicht als Witwe des Poro, diesem in den Tod zu folgen. Sie habe 
die Feierlichkeiten nur veranlasst, um nicht von Alessandros Mitleid 
vor dem Tod bewahrt zu werden. Alessandro will sie zurückhalten, 
doch sie droht sich zu erdolchen. Timagene tritt auf und präsentiert 
Gandarte als Gefangenen. Als Cleofide ihn nicht als Poro identifiziert, 
gibt der wahre Poro sich zu erkennen und bittet sie um Verzeihung 
für sein ungerechtfertigtes Misstrauen. In seinem Stolz ungebeugt, 
erbittet er von Alessandro eine Strafe, die eines Königs würdig sei. 
Großmütig vergibt Alessandro ihm und gewährt Poro den Königs-
thron, die Gemahlin und die Freiheit. Gandartes Standhaftigkeit 
belohnt Poro mit der Hand seiner Schwester Erissena, während 
Alessandro ihm obendrein das von ihm eroberte Land jenseits des 
Ganges schenkt. Poro schwört Alessandro die ewige Treue und der 
Chor besingt den großen Helden.

Als auf Verkleidung und Intrigen basierendes Verwirrspiel mit 
standardisierter Personenkonstellation stellt Alessandro nell’Indie 
geradezu ein Paradebeispiel für Metastasios typisierte Textanlage 
dar: Der titelgebende Herrscher steht an der Spitze und verkörpert 
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mit seinem historisch überlieferten Großmut die in Metastasios 
Libretti durchgängig idealisierte Tugendhaftigkeit. Als äußere poli-
tische Gegenspieler sind ihm die Protagonisten Poro und Cleofide 
gegenübergestellt, die ihr jeweiliges Reich verteidigen wollen und 
gleichzeitig das erste Liebespaar der inneren Handlung bilden. Auf 
nachgeordneter Ebene agieren Erissena und Gandarte als weiteres 
Paar, die Poro verwandtschaftlich bzw. freundschaftlich verbunden 
sind, während Timagene die Rolle des Confidente als vermeintlicher 
Vertrauter Alessandros und heimlicher Verbündeter Poros quasi 
in Doppelfunktion ausfüllt und damit gleichzeitig als Initiator der 
Intrige fungiert.
Dem Ehrenkonflikt zwischen Alessandro und Poro, die als ursprüng-
lich ebenbürtige Herrscher um ihre jeweilige Machtposition ringen, 
stellt Metastasio den Beziehungskonflikt zwischen Poro und Cleofide 
gegenüber unter Verwendung des vorherrschenden Eifersuchtmo-
tivs. Auf diese Weise erhält die emotionale Stabilität des erfolgreichen 
Eroberers Alessandro einen kontrastierenden Gegenpol in Form der 
aufbrausenden, unberechenbaren Gefühlswelt des Poro und der 
strategisch raffinierten Vorgehensweise Cleofides, Alessandro mit 
taktischen, manipulativen Schmeicheleien zu Zugeständnissen zu 
überreden. Im vorbereiteten rituellen Akt der Witwenverbrennung 
demonstriert sie wiederum am stärksten die Bereitschaft zur treuen 
Pflichterfüllung, indem sie gemäß der traditionellen Sitte beabsich-
tigt, dem Geliebten freiwillig in den Tod zu folgen.
Seiner zentralen Funktion im Handlungsgefüge entsprechend er-
hält Alessandro als Herrscher die vergleichsweise hohe Zahl von 
fünf Arien. Demgegenüber entfallen auf den Primo uomo Poro 
sechs Arien, auf die Prima donna Cleofide hingegen nur vier. Bei-
den sind jedoch noch jeweils einstrophige, als Ariosi zu vertonende 
Drei- bzw. Vierzeiler zugeordnet sowie zwei gemeinsame Duette, 
sodass sie mit insgesamt neun bzw. sieben Nummern die Ensemble-
hierarchie anführen. Während Gandarte die für Sekondarier üb-
liche Anzahl von vier Arien übernimmt, sind Erissena sechs zu-
gewiesen, womit sie als Seconda donna in ungewöhnlichem Maße 
hervorsticht. Der Confidente Timagene wiederum erhält die für 
seine untergeordnete Rolle gängige Zahl von drei Arien. Bis auf die 
beiden Ariosi handelt es sich bei den Solonummern durchgehend 
um zweistrophige Abgangsarien, die die jeweilige Szene beenden. 
Das Duett der Protagonisten beschließt den ersten Akt, ein kürzeres 
folgt in der Mitte des zweiten Aktes, dessen Schluss die Seconda 
donna bestreitet. Über den unverzichtbaren Schlusschor hinaus 
wird in der Scena penultima des dritten Aktes der Einzug in den 
Tempel von einem Chor begleitet.

Textbearbeitung

Die Gesamtkonzeption der Vorlage wurde bei der Einrichtung 
des Textes für Glucks Vertonung, von der neben der Ouvertüre 13 
Vokalnummern erhalten sind,93 weitgehend beibehalten. Die Än-
derungen bestehen ausschließlich in Kürzungen unter Einhaltung 
der Szeneneinteilung, -abfolge und -anzahl, sodass der Umfang 
des Textbuches gegenüber Metastasios Ursprungsdichtung etwa 
ein Zehntel geringer ist. Im Sinne der dramatischen Straffung wur-
den in den Rezitativen vornehmlich monologisierende Reflexionen 
über die jeweilige Gefühlslage der agierenden Personen gestrichen 
ebenso wie Erläuterungen geplanter Intrigen und Listen, um die 
Spannung zu erhöhen und die Handlung voranzutreiben. Daneben 
wurden vergleichende Charakterisierungen von Griechen und In-
dern sowie Poros Kritik an Alessandros Eroberungspolitik reduziert 
und insbesondere jene Stellen getilgt, die besonders nachdrücklich 
auf Alessandros Überlegenheit und Edelmut verweisen bzw. zu 

93 Vgl. S. 57–107 der vorliegenden Ausgabe.

stark dessen heroisch-tugendhaftes Handeln in den Vordergrund 
rücken.94 Der Fokus verschiebt sich dadurch eher auf das emotional 
motivierte, ungestüme Agieren Poros und dessen Konflikt in seiner 
Beziehung zu Cleofide, was die Änderung des Titels in Poro bedingt 
haben mag. Gestützt wird diese Annahme dadurch, dass die Kür-
zungen der Rezitative auf der Textbearbeitung basieren, die Porpo-
ras 1731 ebenfalls in Turin aufgeführter, gleichnamiger Vertonung 
zugrundelag.95 Der Wortlaut einzelner modifizierter Versanknüp-
fungen und Szenenanweisungen stimmt in beiden Libretti überein, 
ebenso wie die eliminierten Textpassagen, deren Streichungen aber 
im Textbuch zu Glucks Vertonung noch etwas umfassender sind. 
Es liegt demnach nahe, dass die Società dei Cavalieri auf die bereits 
vorhandene Version zurückgegriffen hatte und diese entweder von 
demselben oder einem anderen Librettisten oder – in diesem Fall 
– vom Komponisten selbst weiterbearbeiten ließ, der dabei aller-
dings auch Teile des Ursprungstextes wiederherstellte und anstelle 
der insgesamt acht in Porporas Produktion von 1731 enthaltenen 
Austauscharien die originalen Arientexte Metastasios einfügte. Für 
die Annahme, dass Gluck diese Rekonstruktion ausführte, spricht 
der Hinweis im Sitzungsprotokoll der Società dei Cavalieri vom 18. 
September 1744, dass dem Komponisten der zweiten Karnevals-
oper, Giuseppe Sordella, nun die Textvorlage des ersten Aktes 
übermittelt werden soll,96 wohingegen Gluck mitzuteilen sei, wie er 
hinsichtlich der originalen Arien Metastasios zu verfahren habe.97 
Dies lässt darauf schließen, dass in dem ihm übersandten Textbuch 
die Anpassung an die Originaldichtung noch nicht vollzogen war, 
und vermutlich beziehen sich auch hierauf die in der Scrittura an-
gekündigten Instruktionen zum Libretto.
Von den ursprünglich 28 Arien in Metastasios Drama wurden 
für Glucks Vertonung vier gestrichen, wodurch Alessandro und 
Erissena jeweils eine Arie einbüßen und Poro sogar zwei. Zudem 
entfallen im dritten Akt Cleofides Arioso und der Chor zu Beginn 
der vorletzten Szene. Damit ist die Rollenhierarchie etwas aus-
geglichener, wenngleich nicht ganz regelkonform gestaltet, da das 
Primarierpaar nun ebenso viele (vier) Arien aufweist wie der Primo 
tenore und Secondo uomo. Die Dominanz der Seconda donna 
bleibt demgegenüber mit fünf Arien bestehen. Dies war wohl zum 
einen möglich, da als Prima donna keine in Italien etablierte Virtu-
osin engagiert worden war, die diese Vormachtstellung zweifels-
ohne für sich beansprucht hätte, und zum anderen da Gluck die 
Interpretin der Erissena, Domenica Casarini, bereits von ihrer Mit-
wirkung an Demofoonte und La Sofonisba kannte und somit auch 
ohne erneutes Zusammenwirken im Vorfeld hinreichend Arien für 
sie vertonen konnte. Im Gegensatz zur Textvorlage für Porporas 
Vertonung weist das Libretto zu Glucks Poro keine neutextierten 
Arien auf, was insofern nicht verwundert, da durch die Sänger 
motivierte Textanpassungen ohne Gelegenheit der Zusammen-
arbeit mit dem Komponisten vor Ort kaum realisierbar waren. Bei 
renommierteren Akteuren hätte man unter diesen Umständen wie-
derum eine gewisse Anzahl an Austauscharien vermutet, die aus 
vorangegangenen Produktionen zur Verfügung gestanden und in 
Glucks Vertonung Wiederverwendung gefunden hätten, was bei 

94 So wird beispielsweise in der sechsten Szene des dritten Aktes vollstän-
dig auf Timagenes Ausführungen verzichtet, welch unerbittliche Strafe er 
dem von Alessandro entlarvten Verräter geben würde, wodurch sich seine 
eigene Fallhöhe nach der Aufdeckung seines Verrats verringert und Ales-
sandros Gnade weniger großherzig erscheint.
95 Für den Vergleich beider Textbücher wurde das in der Biblioteca Nazio-
nale di Torino aufbewahrte Exemplar der Poro-Produktion von 1731 kon-
sultiert.
96 Für die Einrichtung des Textes von La conquista del vello d’oro nach Ange-
lo Caris Libretto war dem Sekretär des Leitungskollektivs C. Papanti, der 
demnach mit solchen Aufgaben betraut wurde, im Juni 1744 eine Gratifika-
tion zugesichert worden; vgl. ASCT, Collezione IX, Bd. 3, S. 21.
97 Vgl. ebda., S. 23. 
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XXI

für Neukompositionen nicht zur Verfügung stand und deren Ein-
studierung auch zu zeitaufwändig gewesen wäre. Dass Visconti für 
ihren Einsatz 500 Luigi d’oro erhielt – gegenüber den an Paghetti 
und Nicolini für die gesamte Stagione gezahlten 300 Luigi d’oro 
–, zeigt einmal mehr die großen Unterschiede im Marktwert der 
einzelnen Sängerpersönlichkeiten. Von der Partie der Cleofide hat 
sich keine Solonummer erhalten und anhand des überlieferten 
Primarierduetts „Se mai turbo il tuo riposo“ (I/16) lassen sich kaum 
Hinweise zu Paghettis stimmlichen Fähigkeiten ableiten, die nach 
1745 in keinen weiteren Produktionen nachzuweisen ist. 
Ebenso wie für Nicolini blieb für den Tenor Domenico Bonifacci 
das Engagement am Turiner Teatro Regio auf die Saison 1745 und 
seine Mitwirkung an einer Oper Glucks auf Poro beschränkt. Aus 
Bologna stammend trat er von 1735 bis 1763 ausschließlich in Ita-
lien auf, und zwar in jungen Jahren zunächst in nachgeordneten 
Partien, bevor er 1741 in Verona als Primo tenore Artabano in Pietro 
Chiarinis Artaserse hervortrat (gemeinsam mit Nicolini als Primo 
uomo Arbace und mit Giuseppe Gallieni als Secondo uomo Arta-
serse).114 Die Rolle des Alessandro hatte er bereits in der Karnevals-
saison 1744 in Jommellis Alessandro nell’Indie in Ferrara bestritten, 
was ihn möglicherweise für die Besetzung in Turin qualifizierte. 
Neben der Scrittura ist von ihm ein Brief erhalten, in dem er am 
17. Juni 1744 auf die Anfrage der Cavalieri Direttori reagiert und 
als Honorarvorstellung für sein Engagement 150 Luigi d’oro (ca. 
2.400 Lire) angibt.115 Vereinbart werden in dem am 4. Juli 1744 ge-
schlossenen Vertrag demgegenüber 200 Zecchinen Honorar zuzüg-
lich 20 Zecchinen Aufwandsentschädigung, sodass Bonifacci sich 
mit umgerechnet 2.145 Lire begnügen musste.116 Von seiner Partie 
des Alessandro haben sich drei Arien erhalten, wenngleich ledig-
lich in Form von Particellen bzw. Canto e Basso-Auszügen. Davon 
stehen sowohl die Auftrittsarie „Vil trofeo d’un’alma imbelle“ (I/3) als 
auch die Arie „D’un barbaro scortese“ (II/8) in g- bzw. a-Moll und 
muten mit Dreiklangsmelodik, anzunehmender Unisono-Führung 
der Streicher und Sequenzmodellen als barocke Anleihen stilisiert 
an. Die eher konservative Gestaltung dieser Arien könnte durch 
Glucks Vorstellung von der Figur des Alessandro motiviert ge-
wesen sein, indem er den heroischen griechischen Eroberer der 
Antike durch barockisierende Moll-Arien charakterisiert. Gemäß 
Alessandros großmütiger Geste, Timagenes Verrat zu verzeihen, 
sofern dieser sich zukünftig loyal verhält, ist die Arie „Serbati a 
grandi imprese“ (III/6) durch gewichtigen Herrscherduktus geprägt 
mit großen Sprüngen und längeren melismatischen Phrasen in der 
Gesangsstimme. Dem marschartigen Gestus und der Tonart C-Dur 
entsprechend wird die Arie vermutlich mit Trompeten besetzt ge-
wesen sein. 
Die Partie der Seconda donna Erissena übernahm die venezianische 
Sopranistin Domenica Casarini, die für Gluck, wie bereits erwähnt, 
keine Unbekannte mehr war. Nach ersten Auftritten in Brünn, Graz 

Rosmiri in Lampugnanis Oper Alceste und „Sento che amor l’impero“ als 
Senocrita in Giovanni Battista Pescettis Melodrama Aristodemo tiranno di 
Cuma. Der vierten Arie „Digli ch’io son fedele“ lag vermutlich die Arie „Frena 
l’ardir se m’ami“ aus Giuseppe Ferdinando Brivios Oper Mandane zugrun-
de, die Visconti 1742 in London in der Titelrolle sang und deren A-Teil für 
die Turiner Produktion der aus Poro stammende Text unterlegt wurde. Die 
von Clerici angefertigte Abschrift dieser Austauscharie sowie diejenige 
der Arie „A me ritornate speranze più care“ sind durch die 2023 aufgefunde-
ne Sammelhandschrift Bs überliefert; vgl. die entsprechende Quellenbe-
schreibung im Krit. Bericht, Teil A, S. 225.
114 Vgl. Sartori, I libretti italiani, Indice dei cantanti, S. 104.
115 Vgl. ASCT, Carte sciolte, Nr. 6190.
116 Vgl. ASCT, Carte sciolte, Nr. 6239, Fol. 96. Wie alle für die Saison 1744/45 
engagierten Sänger verpflichtet sich Bonifacci in der Scrittura, spätestens 
am 5. Dezember 1744 in Turin einzutreffen, um an allen Proben der beiden 
Opern teilzunehmen und in diesen während der gesamten Saison aufzu-
treten.

und Prag117 wirkte sie 1743 und 1744 an seinen Mailänder Produk-
tionen Demofoonte und La Sofonisba mit, jeweils in den Sekonda- 
rierpartien Creusa und Janisbe. Nach ihrem Engagement in Turin 
war sie von 1746 bis 1748 am King’s Theatre in London tätig, wo 
sie in Händels Opernpasticcio Lucio Vero sang und die Titelrollen 
in dem mit Musik von Händel und Lampugnani gestalteten Pastic-
cio Rossane118 sowie in Hasses Didone und La Semiramide riconosciu-
ta innehatte. Über weitere Partien in dieser Zeit berichtet Winton 
Dean: „The two parts Handel composed for her in the oratorios Joshua 
and Alexander Balus are long and rewarding, but narrow in compass 
(d’ to g’’).“119 Dies deckt sich nur teilweise mit den Anforderungen 
ihrer Rolle in Poro, von der drei Arien als Particell überliefert sind 
und von denen Gluck insbesondere die effektvolle Schlussarie 
des zweiten Akts „Di rendermi la calma“ (II/16) mit ausgedehnten 
Koloraturen und einem Ambitus von a bis g’’ gestaltet hat, sodass 
anzunehmen ist, Casarinis Stärken haben eher im mittleren Regis-
ter gelegen. Dass bezüglich ihrer Stimmlage Unsicherheit bestand, 
zeigt sich in den Bemühungen der Cavalieri Direttori, vor Casarinis 
Engagement herauszufinden, „se sia Contralto, o Soprano; se il tuono 
della voce sia sonoro e le sue pretensioni“.120 Nach ihrer Rückkehr aus 
London wirkte sie bis 1756 ausschließlich an italienischen Spiel-
stätten, darunter 1751 erneut in Turin und im Folgejahr in Neapel 
und Venedig.121 Aus dieser Zeit wird die im Artikel von Dean mit-
geteilte Beschreibung stammen: „The impresario Tufarelli described 
her as well proportioned, with a good soprano voice and sufficient skill 
in music and acting.“122 Bei den zwei weiteren aus Poro erhaltenen 
Arien Casarinis handelt es sich um technisch weniger exponierte 
Stücke: „Chi vive amante, sai che delira“ (I/4) ist als galantes D-Dur-
Allegro angelegt, in dem Erissena beteuert, sich nicht den Ge-
fühlsverwirrungen der Liebe zu unterwerfen, während sie kurz 
vor Auflösung des Konflikts am Ende der Oper mit der Arie „Son 
confusa pastorella“ (III/11) eben diesen Zustand der Verwirrung und 
Besorgnis besingt. Gluck gestaltete diese Arie als elegantes pasto-
rales Menuett, in das zu der Verszeile „Che nel bosco a notte oscura“ 
als Volkstanz-Anleihen anmutende Unisono-Quartsprünge herein-
brechen, wobei dieser kontrastierende Wechsel das gesamte Stück 
charakterisiert.
Auch für Giuseppe Gallieni, einen Schüler Nicolinis, war Poro 
nach Demetrio und Il Tigrane bereits die dritte Oper Glucks, an der 
der Soprankastrat als Secondo uomo mitwirkte.123 Die von seiner 
Rolle des Generals Gandarte sämtlich überlieferten Arien zeugen 
von Gallienis Beweglichkeit und Geschmeidigkeit der Stimme. 
Gleich die Eingangsarie „È prezzo leggero“ (I/1) vertonte Gluck 

117 Vgl. Sartori, I libretti italiani, Indice dei cantanti, S. 156. Insofern ist Winton 
Deans Aussage „She made her début in Venice in Lampugnani’s Ezio (1743)“ 
nicht korrekt; vgl. ders., Artikel „Casarini, Domenica“, in: The New Grove Dic-
tionary of Opera, Bd. 1, S. 751. Auch Casarinis Lebensdaten sind nicht über-
liefert und sie ist in Gerbers Tonkünstlerlexikon mit keinem Eintrag ver-
treten.
118 Charles Burney berichtet, dass 1747 „Lampugnani’s favourite opera of 
Roxana“ erneut auf dem Spielplan stand, womit dessen erstmals am 15. 
November 1743 aufgeführte Bearbeitung von Händels Alessandro gemeint 
ist; vgl. ders., A General History of Music, from the Earliest Ages to 1789, Bd. 4, 
Nachdruck der Ausgabe London 31789, Baden-Baden 1958, S. 847. 
119 Dean, Artikel „Casarini, Domenica“, S. 751.
120 Protokollvermerk vom 15. April 1744 in ASCT, Collezione IX, Bd. 3, S. 15.
121 Der Zeitpunkt ihrer Vermählung mit Gaetano Latilla ist im Frühling 
oder Sommer 1752 anzunehmen, da sie bereits in der Herbstsaison dessel-
ben Jahres in Venedig in dessen Oper L’olimpiade unter dem Namen „Dome-
nica Casarini Latilla“ mitwirkte, während sie im Libretto der am 20. Januar 
1752 in Neapel uraufgeführten Oper Attalo re di Bitinia von Giuseppe Conti 
noch mit ihrem Geburtsnamen erscheint. Vgl. hierzu Sartori, I libretti italia-
ni, Bd. L–Q, Nr. 16959, S. 279, sowie Bd. A–B, Nr. 3438, S. 364.
122 Dean, Artikel „Casarini, Domenica“, S. 751.
123 Zu seinem Werdegang vgl. die Ausführungen zu den an Demetrio betei-
ligten Sängern im entsprechenden Abschnitt dieses Vorwort, S. XIIIf.
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als eingängliche Aria di mezza bravura mit nahezu federleichten 
Achtelkoloraturen, sodass die gesamte Nummer durch das Wort 
„leggero“ charakterisiert zu sein scheint. Gallienis stimmlicher 
Agilität entsprechen auch die tänzerische d-Moll-Arie „Voi che 
adorate il vanto“ (I/11) mit ihrer Anhäufung von Zweierbindungen 
sowie die galante, in graziösem Stil vertonte F-Dur-Arie „Mio ben, 
ricordati“ (III/10), in der Gandarte Erissena seiner Liebe versichert. 
Entsprechend erscheinen die heroischen Quart- und Quintsprünge 
der Melodielinie durch Vorhalte abgemildert und somit in schmei-
chelnd umspielenden Gestus. In mehreren Partiturabschriften ist 
die Arie „Se viver non poss’io“ (II/15) überliefert, die Gluck in zü-
gigem 3/4-Takt als schnelles Menuett in G-Dur mit eingänglichen 
melodischen Wendungen und Streicherbegleitung vertonte. Eine 
in das erhaltene zeitgenössische Probenmaterial vermutlich vom 
Sänger selbst eingetragene Kadenzausführung belegt zudem mit 
dem Spitzenton e’’’, dass Gallieni über eine bemerkenswerte Höhe 
verfügte. 
Die Rolle des Timagene wurde von Anna Maria Bianchi über-
nommen, über die nur wenige Informationen vorliegen. Aus Flo-
renz stammend und in Diensten des Erbprinzen der Toscana, Fer-
dinando de’ Medici, stehend, debütierte sie dort 1710 als Auretta in 
dem Pasticcio La forza dell’innocenza. Auch in den folgenden zehn 
Jahren wirkte sie vornehmlich in ihrer Heimatstadt als Ultima parte 
und ist nach ihrem Engagement in Turin, bei dem sie bereits in fort-
geschrittenem Alter gewesen sein muss, nicht mehr nachweisbar.124 
Die einzige von ihrer Partie erhaltene Arie „O su gli estivi adori“ 
ist als kantables 2/4-Andante im galanten Stil mit reizvollen Echo-
Effekten vertont und zeigt mit einem Ambitus von h bis cis’’ sowie 
einer durchgehend in tiefer Lage gehaltenen Gesangslinie, dass  
Bianchis Stimme eindeutig der Altlage zuzuordnen ist. 

Choreograph, Tänzer, Bühnen- und Kostümbildner

Die engen Beziehungen zwischen dem Haus Savoyen und dem 
französischen Hof sorgten seit dem 17. Jahrhundert für eine aus-
geprägte Ballettpraxis in Turin,125 die diejenige anderer italienischer 
Musikzentren übertraf und sich auch im Stellenwert der Entre-
akt-Ballette der Opere serie niederschlug, wovon nicht zuletzt die 
dazugehörigen Detailinformationen der jeweiligen Textbücher 
zeugen. So nennt das Uraufführungslibretto zu Poro die Titel der 
Balli,126 was zu dieser Zeit noch unüblich war und andernorts erst 
mit der zunehmenden Bedeutung und Ausdehnung der Zwischen-
aktballette ab der Mitte des 18.  Jahrhunderts zur Gepflogenheit 
wurde.127 Ebenfalls bemerkenswert ist der offensichtliche inhalt-
liche Bezug der Tanzstücke zur Opernhandlung: Der Titel des ers-
ten Ballo Di Barcaiuoli Indiani scheint explizit auf das mit Booten 
herannahende Gefolge Cleofides zu verweisen, das in der achten 
Szene des ersten Aktes mit Geschenken eintrifft, während der zwei-
te, etwas allgemeiner als Di varie Nazioni bezeichnete Ballo vermut-
lich auf das Aufeinandertreffen der griechischen und indischen 
Truppen in der fünften Szene des zweiten Aktes anspielt. Und sehr 
eindeutig nimmt der als Festa di Bacco, e d’Arianna con Baccanti, e 
Satiri &c. betitelte dritte Ballo Bezug auf die beiden letzten Szenen 
des dritten Aktes, die im Bacchus geweihten Tempel stattfinden. 
Gleichwohl scheint es sich nicht um in die Handlung integrierte 

124 Vgl. Sartori, I libretti italiani, Indice dei cantanti, S. 88.
125 Vgl. hierzu Bouquet-Boyer u.  a., Artikel „Turin“, Sp. 1040f., sowie ins-
besondere zur Turiner scuola di ballo Bouquet, Il teatro di corte, S. 180–189.
126 Vgl. das Faksimile auf S. LXXXVII.
127 Vgl. hierzu die Ausführungen von Kathleen Kuzmick Hansell im Ab-
schnitt „Opera seria, Dramma giocoso und die Herausforderung durch die Ballett-
pantomime“ ihres Kapitels „Das Ballett und die italienische Oper“ in: Geschichte 
der italienischen Oper, Bd. 5, S. 248–289.

und zu Beginn der genannten Szenen dargebotene Balli zu handeln, 
deren Titel sonst auch dort genannt wären, sondern um Divertisse-
ment-Ballette, die im Anschluss an die jeweiligen Akte aufgeführt 
wurden.128 Als „Compositore delle Ariette de’ medesimi Balli“ weist das 
Textbuch „Il Signor Alessio Rasetti musico sonatore di Sua Maestà“ aus. 
Auch diese namentliche Nennung des Autors der Ballettmusik, die 
nach gegenwärtigem Kenntnisstand nicht erhalten ist,129 ist für die 
1740er-Jahre ungewöhnlich und ebenfalls der Sonderstellung des 
Balletts in Turin geschuldet. Razetti war seit Mitte der 1730er-Jahre 
als Orchestergeiger am Teatro Regio tätig und in dieser Funktion bis 
1752 für die Neukomposition von Ballettmusik und/oder die Über-
arbeitung bereits existenter Ballettpartituren zuständig.130 Hierfür 
erhielt er in der Karnevalssaison 1745 die übliche Gratifikation in 
Höhe von 60 Lire, während an den Violinisten Giovanni Antonio 
Bussolono (genannt Strambino) 30 Lire für die Ballettproben aus-
gezahlt wurden.
Die für Turin spezifische Tendenz, französische Ballettmeister 
zu bevorzugen, findet ihre Entsprechung im Hinweis des Urauf-
führungslibrettos, dass „Il Signor le Febure“ als „Compositore, e Diret-
tore de’ Balli“ fungierte. Nur geringe Informationen sind zu diesem 
aus Lyon stammenden Choreographen überliefert, der gemeinsam 
mit seiner Schwester und seinem Bruder, Baptiste Le Fébure, in 
den Spielzeiten 1742 bis 1745 am Teatro Regio engagiert war und 
im Anschluss daran während der Frühjahrsmesse 1745 am Teatro 
Obizzi in Padua die Balli zur Wiederaufnahme von Lampugnanis 
Semiramide zusammenstellte.131 Für die Choreographie und Ein-
richtung der Zwischenaktballette der Turiner Karnevalsopern 1745 
sowie für seine Mitwirkung als Primo ballerino und die seiner Ge-
schwister erhielten alle drei zusammen eine Gage in Höhe von 515 
Zecchini (ca. 5.021 Lire).132 Die beteiligten Tänzer sind im Libretto 
nicht angegeben, aber anhand der überlieferten Honorarlisten zu 
benennen: Als Seconda ballerina tanzte in dieser Saison Orsola Col-
lucci, die in den beiden Karnevalsspielzeiten zuvor in Mailand und 
somit in den Balletten zu Glucks Opern Demofoonte und La Sofonisba 
aufgetreten war. Mit 160 Luigi d’oro wurde sie erwartungsgemäß 
höher entlohnt als der Secondo ballerino Francesco Sabbioni, der 
140 Luigi d’oro erhielt und ebenfalls 1743 in Mailand engagiert 
war. Terzo ballerino war der Lyoneser Pierre Bodin detto Merville 
und Terza ballerina Anna Beccari detta La Luchesina, während mit  
Claude und Teresa Le Comte als nachgeordnete Tänzer der lang-
jährige Leiter der scuola di ballo und seine Frau begegnen. Zu-
sammen mit drei männlichen und vier weiblichen Figuranten 

128 Dabei bildete sich neben dem Teatro Regio Ducale in Mailand insbeson-
dere im Teatro Regio in Turin der Brauch aus, neben zwei Zwischenaktbal-
letten ein drittes nach dem letzten Akt darzubieten; vgl. ebda., S. 249.
129 Die im Conservatorio di Santa Cecilia in Rom unter der Signatur G. Coll. 
Mss. 12-13-15 aufbewahrte Raccolta de’ balli fatti nelle opere del Real Teatro di 
Torino con la spiegazione dei medesimi e gli nomi dei compositori enthält ‚ledig-
lich‘ die Musik von neunzig Zwischenaktballetten der Turiner Spielzeiten 
von 1748 bis 1762; vgl. hierzu die ausführliche Beschreibung der Samm-
lung von Lorenzo Tozzi, Musica e balli al Regio di Torino (1748–1762), in: La 
danza italiana 2 (1985), S. 5–21. Bouquet ging demgegenüber noch von ei-
nem vollständigen Verlust der Ballettkompositionen aus; vgl. dies., Il teatro 
di corte, S. 177.
130 Vgl. Bouquet, Il teatro di corte, S. 133f. und 169f., sowie Kuzmick Hansell, 
Kapitel „Das Ballett und die italienische Oper“ in: Geschichte der italienischen 
Oper, Bd. 5, S. 261.
131 Vgl. Sartori, I libretti italiani, Indici I, S. 508, sowie die Angaben in den dort 
aufgelisteten jeweiligen Libretti. Bei M. Le Fébure (der Vorname ist unbe-
kannt) handelt es sich nicht um den Ende des 18. Jahrhunderts in Neapel 
wirkenden Choreographen Domenico Lefèvre, mit dem er oftmals gleich-
gesetzt wird; so auch von Piperno, Kapitel „Das Produktionssystem bis 1780“ 
in: Geschichte der italienischen Oper, Bd. 4, S. 45, Fußnote 117.
132 Vgl. Bouquet, Il teatro di corte, S.  275. Der dort mitgeteilten Übersicht 
entstammen auch die nachfolgenden Honorar- und Namensangaben der 
übrigen Tänzer.
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umfasste das Ensemble somit 16 Tänzer und übertraf damit die an 
anderen großen Theatern zu dieser Zeit übliche Zahl von ca. zwölf 
Mitgliedern der Ballettkompanie.133

Als „Inventore, Ingegnere, e Pittore delle Scene“ nennt das Urauf-
führungslibretto zu Poro „Il Signor Gio. Francesco Costa Veneziano“. 
Der 1711 in Venedig geborene Maler, Architekt und Szenograph 
trat dort 1742 gemeinsam mit seinem Lehrer Giovanni Battista Cro-
sato im Teatro San Giovanni Grisostomo in Erscheinung sowie im 
darauffolgenden Jahr am Teatro Regio in Turin. Für die Karnevals-
saison 1745 wurde er dann alleine mit der Szenenausstattung beauf-
tragt, die allerdings nicht überzeugte und insbesondere Unzuläng-
lichkeiten hinsichtlich der Bühnenmaschinerie für die zweite Oper 
aufwies.134 Seit 1751 wirkte er bis zu seinem Tod 1772 vornehmlich 
in Venedig, wo er die Dekorationen für das Teatro San Samuele und 
San Benedetto schuf.135

Zum Kostümbildner findet sich kein Hinweis im Libretto. Infrage 
käme hierfür der Mailänder Francesco Mainino, der bereits in den 
1730er-Jahren in Turin tätig und dann erneut von 1747 bis 1752 
sowie von 1756 bis 1767 am Teatro Regio engagiert war.136 Für seine 
Beteiligung an den Produktionen der Saison 1745 gibt es jedoch kei-
nen Beleg.

Orchester

Anhand der für verschiedene Spielzeiten erhaltenen Besoldungs-
listen lässt sich nachvollziehen, dass das Orchester des Teatro Regio 
1742/43 17 Violinen, vier Violen, zwei Violoncelli, zwei Kontrabässe 
als Continuo-Instrumente, fünf Ripieno-Bässe, drei Oboen, zwei 
Fagotte, zwei Hörner und zwei Cembali umfasste,137 wobei anzu-
nehmen ist, dass die unter „Corni da Caccia“ angeführten Bläser 
ebenso die Partien der Trompeten ausführten,138 sofern hierfür nicht 
bei punktuell erforderlicher Verstärkung der Hörner zusätzliche 
Trompeter engagiert wurden.139 Wie bei höfischen Theatern üblich, 
waren viele der Orchestermusiker gleichzeitig Mitglied der Hof-
kapelle und auch in diesem Zusammenhang ist es nicht ungewöhn-
lich, dass sie je nach Einsatzort unterschiedliche Instrumente spiel-
ten: So übernahm der Violinist der Hofkapelle Ignazio Prover im 
Theaterorchester eine der Oboen, während der berühmte Oboist 
Girolamo Besozzi dort Fagott spielte. Weitere Musikergrößen be-
gegnen mit dem Cellisten Salvatore Lancetti und dem Violinisten 
Gaetano Pugnani, der bereits als Elfjähriger im Orchester mitwirkte 

133 Vgl. Kuzmick Hansell, Kapitel „Das Ballett und die italienische Oper“ in: 
Geschichte der italienischen Oper, Bd. 5, S. 259.
134 Vgl. hierzu die Ausführungen von Viale Ferrero, La scenografia dalle origi-
ni al 1936, S. 164–166. Abbildungen der Bühnendekorationen, insbesondere 
für Glucks Poro, haben sich nicht erhalten.
135 Vgl. Elena Povoledo, Artikel „Costa, Giovan Francesco“, in: Enciclopedia 
dello spettacolo, Bd. 3, Sp. 1553f.
136 Vgl. Butler, „Olivero’s“ Painting of Turin’s Teatro Regio, S. 143.
137 Vgl. Bouquet, Il teatro di corte, S. 168f., wo die Musiker zudem nament-
lich aufgelistet und der Besetzung der Hofkapelle desselben Jahres gegen-
übergestellt sind. Für die Karnevalssaison 1745 gibt Bouquet ebda., S. 171, 
die Besetzungsstärke mit 41 Orchestermitgliedern an, wobei jedoch nicht 
nachzuvollziehen ist, welche zwei Musiker bzw. Instrumente gegenüber 
1742/43 hinzugekommen sind.
138 Dieses gängige Prinzip der Ausübung verschiedener Blasinstrumente 
durch denselben Musiker beschreiben für die italienischen Opernorches- 
ter des 18. Jahrhunderts Spitzer und Zaslaw: „Players listed in the rosters as 
‚oboes‘ doubled on flutes, sometimes also on bassoons and, toward the end of the 
century, on clarinets as well. Horns and trumpets were played by the same person-
nel during much of the period.“ Dies., The Birth of the Orchestra, S. 143.
139 Dieser Fall ist für die zweite Oper der Karnevalssaison 1743, Jommellis 
Vertonung von Tito Manlio, überliefert, für deren Aufführung – insbeson-
dere der Schlachtenmusik in der letzten Szene – zusätzlich der Trompeter 
Giovanni Olliva und sein Kollege verpflichtet wurden; vgl. Bouquet, Il tea-
tro di corte, S. 272.

und in den 1760er-Jahren Giovanni Battista Somis als Konzert-
meister ablöste.140 Einer der beiden Cembalisten war Giuseppe Sor-
della, der für die Saison 1745 die zweite Karnevalsoper La conquista 
del vello d’oro schrieb und damit neben Razetti und Pugnani ein wei-
teres Beispiel für die Personalunion von Musiker und Komponist 
bietet. Als langjähriger „Maestro di Capella“141 wird er vermutlich bei 
Glucks Poro an dessen Stelle die Aufführungen vom ersten Cemba-
lo aus geleitet haben, während Carlo Pucci das zweite übernahm.142

Hinsichtlich der Besetzung von Ballettmusik überliefern die An-
weisungen der Società dei Cavalieri von 1747 den interessanten 
Hinweis, dass sowohl bei den Proben als auch den Aufführungen 
der Balli die ersten Pulte der Streicher und der Holzbläser sowie 
beide Cembali nicht spielen mussten.143 Somit waren die jeweils re-
nommiertesten Musiker von der Mitwirkung an den Balletten be-
freit, die gemeinhin als weniger attraktiv galt als die Ausführung 
der Opernmusik.144 
Die für Opernorchester des 18. Jahrhunderts typische Anordnung 
der Instrumente ist auf dem Giovanni Michele Graneri zu-
geschriebenen Gemälde vom Innenraum des Teatro Regio zu se-
hen.145 Graneri gehörte selbst von 1740 bis 1752 als Violinist dem 
Orchester an und scheint somit seine Musikerkollegen verewigt zu 
haben: die an gegenüberliegenden Pulten sitzenden Streicher mit 
zwei Oboisten in ihren Reihen, beidseitig flankiert von den zwei 
Cembali, hinter denen sich die Continuo-Instrumente gruppieren, 
und zwar je ein Cellist und Kontrabassist direkt beim Cembalis-
ten, um aus dessen Partitur bzw. Stimme spielen zu können, sowie 
weiter zurückgesetzt mit eigenem Notenpult je ein Fagottist und 
die Ripieno-Bässe, während links zudem die beiden Hornisten ste-
hen. Dass die Anzahl der dargestellten Musiker nicht ganz an die 
seit 1740 überlieferte Besetzungsstärke des Orchesters heranreicht, 
mag den Bedingungen einer auf Leinwandmaße begrenzten Dar-
stellung geschuldet sein.

Aufführungen

Mit der ersten Karnevalsoper wurde in der Regel am 26. Dezem-
ber die Stagione eröffnet, die zweite Produktion folgte im Januar. 
Glucks Poro erlebte vom 26. Dezember 1744 bis 25. Januar 1745 
lediglich 18 Aufführungen,146 während im Vergleich hierzu Sordel-
las Oper auf 28 Wiederholungen kam.147 Einige Ausfälle mag die 
Erkrankung der Prima donna Angela Paghetti bedingt haben, aber 

140 Vgl. ebda., S. 170 sowie Tafel XXIII. Zu Pugnanis Aufgaben in der Nach-
folge Somis’ gehörte dann ebenfalls die ‚Inszenierung‘ und ggf. Leitung 
der ersten Karnevalsoper; vgl. ebda., S. 315.
141 Als solcher wird er noch in einem Vertrag mit den Cavalieri Diretto-
ri vom 8.  Mai 1765 bezeichnet, der zudem den für einen Kapellmeister 
typischen vielfältigen Aufgabenbereich festlegt, bestehend aus der Be-
gleitung der Rezitative und Arien sowohl bei den Proben als auch bei den 
Aufführungen, der Anpassung von Partituren an wechselnde Sänger-
bedürfnisse sowie der Komposition von Vokalnummern und Ouvertüren; 
vgl. die vollständige Wiedergabe des Vertragswortlauts bei Bouquet, Il tea-
tro di corte, S. 178f.
142 Die bei Anwesenheit des Komponisten übliche Aufgabenverteilung 
schildern Spitzer und Zaslaw: „The instrument in this [left-hand] position was 
the first harpsichord, from which the composer led the first three performances of 
an opera. After that the local maestro di cappella took over. The harpsichord at 
the ‘foot’ of the orchestra was played by a second cembalo player – first the local 
maestro, then, from the fourth performance on, his assistant.“ Dies., The Birth of 
the Orchestra, S. 149.
143 Vgl. Punkt 3 der in ASCT, Carte sciolte, Nr. 6188, überlieferten „Memoria“, 
zitiert von Bouquet, Il teatro di corte, S. 175.
144 Vgl. hierzu Spitzer und Zaslaw, The Birth of the Orchestra, S. 151f.
145 Vgl. die Abbildung auf S. LXVII sowie die ausführliche Beschreibung 
von Butler, „Olivero’s“ Painting of Turin’s Teatro Regio, S. 143ff.
146 Vgl. Bouquet, Il teatro di corte, S. 261.
147 Ebda., S. 252.
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XXV

wird neben dem angeblich maroden Zustand der Bausubstanz im 
Innenraum des Theaters der fehlende Einsatz (echter) Bären, Tiger 
und Elefanten auf der Bühne moniert, was mit einem Hinweis in 
den Abrechnungsunterlagen korreliert, demzufolge lediglich vier 
Statisten in Löwen- und Tigerkostümen mitwirkten.150 Der Lächer-
lichkeit preisgegeben wird die Nachahmung des französischen 
Tanzstils durch den als „Pollacco“ bezeichneten Choreographen und 
einmal mehr Glucks Nationalität in Verbindung gebracht mit feh-
lender italienischer Melodiösität und Eingänglichkeit der Musik. 
Süffisant als auserlesen bezeichnet, wird dieser ein Mangel an An-
mut und Schwung attestiert; als Erklärung gereicht der Hinweis, 
dass der Komponist Deutscher ist und somit der geschliffenen ita-
lienischen Sprache Metastasios die barbarische germanische Musik 
übergestülpt hat.151 Wenngleich der beißende Spott als Stilmittel der 
Überzeichnung gewiss nicht wörtlich zu nehmen ist, so mag dieser 
Kritik doch ein wahrer Kern innewohnen angesichts des wenig il-
lustren Sängerensembles, Glucks Nicht-Anwesenheit bei den Vor-
bereitungen und Proben sowie den möglicherweise als fremd und 
sperrig empfundenen Harmonien.
Weitere Aufführungen von Glucks Poro sind nach derzeitigem 
Kenntnisstand nicht nachweisbar. 1746 wurde in Wien anlässlich 
des Geburtstags Kaisers Franz I. eine Vertonung von Alessandro 
nell’Indie aufgeführt, deren Verfasser nicht bekannt ist und die 
wohl auch nicht überzeugt hat.152 Das dazugehörige Libretto153 
nennt weder die Ausführenden noch den Komponisten, was auf 
eine Pasticcio-Produktion hindeutet, für deren Zusammenstellung 
möglicherweise auch Arien von Gluck verwendet wurden. Zwei 
erhaltene Partiturabschriften Wiener Provenienz der Arien „Senza 
procelle ancora“ und „Se viver non poss’io“ lassen dies vermuten,154 
allerdings ist die erstgenannte Arie nicht im Libretto der Wiener 
Produktion verzeichnet. Dessen Textgestalt weicht zudem stark 
von derjenigen des Turiner Uraufführungslibrettos ab, sodass eine 
vollständige Wiederaufnahme des Gluck’schen Poro anlässlich die-
ser Aufführung auszuschließen ist.

150 Diese erhielten jeweils zehn Soldi für jede Probe und Aufführung, vgl. 
ASCT, Collezione IX, Bd. 19: Conti dell’Opera, e Commedie 1744, in 45, S. 77.
151 Dieser Gegensatz erinnert stark an Metastasios Urteil nach der Wiener 
Uraufführung der Gluck’schen Vertonung von Semiramide im Mai 1748: 
„Sappiate che la Semiramide va alle stelle, mercé l’eccellenza della compagnia e la 
magnificenza delle decorazioni, a dispetto d’una musica arcivandalica insopporta-
bile.“ Brief an Claudio Pasquini vom 29. Juni 1748, zitiert nach Tutte le opere 
di Pietro Metastasio, Bd. 3: Lettere, Nr. 284, S. 353.
152 Vgl. den Tagebucheintrag des Fürsten Johann Josef Khevenhüller-
Metsch, der unter dem 8. Dezember 1746 notiert: „Nach 5 Uhr ware Appar-
tement und gegen 6 Uhr verfügten sich die Herrschafften in publico ins Balhauß, 
allwo eine neue Opera, Alessandro nelle Indie genant, produciret und wie vorn Jahr 
auf der Kaiserin Unkosten, und zwar gegen 200 Ducaten, der Einlaß jedermännig-
lich gratis verstattet wurde. Das Spectacl ware aber so schlecht und wegen Abgang 
eines gantzen Personage (da eben die Sängerin Pompeati, als sie das Opera Hauß 
kommen wollen, nidergekommen) so confus, daß ich mich wegen deren villen an-
wesenden Fremmden recht geschämet habe.“ Ders., Aus der Zeit Maria Theresias. 
Tagebuch des Fürsten Johann Josef Khevenhüller-Metsch, kaiserlichen Obersthof-
meisters 1742–1776, hrsg. von Rudolf Graf Khevenhüller-Metsch und Hanns 
Schlitter, Bd. 1745–1749, Wien – Leipzig 1907, S. 131.
153 Konsultiert wurde das in der Musiksammlung der Österreichischen 
Nationalbibliothek unter der Signatur 4919-A MUS MAG aufbewahrte  
Exemplar.
154 Vgl. die entsprechende Quellenbeschreibung im Krit. Bericht, Teil  A, 
S. 225f., sowie Robert Haas, Zwei Arien aus Glucks „Poro“, in: Mozart-Jahr-
buch 3, Augsburg 1929, S. 309–330.

LA CADUTA DEI GIGANTI und ARTAMENE

Entstehung und Produktionsbedingungen in London

Nach acht Opere serie, die Gluck für unterschiedliche Spielstätten 
Oberitaliens komponiert hatte, bildeten die am 7. Januar und am 
4. März 1746155 im Londoner King’s Theatre uraufgeführten Opern 
La caduta dei giganti und Artamene seine ersten Bühnenwerke nörd-
lich der Alpen. Die Verbreitung und nachfolgende Etablierung 
der italienischen Oper hatte in London bereits zu Beginn des 18. 
Jahrhunderts eingesetzt und stand in Verbindung mit dem je nach 
Regentschaft als Queen’s oder King’s Theatre bezeichneten Theater 
am Haymarket.156 Ursprünglich als Schauspielhaus geplant, erwies 
sich das 1704/05 von dem Dramatiker und Architekten John Van-
brugh etwas außerhalb vom Londoner Zentrum errichtete Theater 
unter akustischen Aspekten als ideal für Opernaufführungen und 
wurde am 9. April 1705 mit der ersten auf Italienisch dargebotenen 
Oper Gli amori d’Ergasto (The Loves of Ergasto) des deutschen Kom-
ponisten Jakob (Giacomo) Greber eröffnet.157 Vorherrschend blie-
ben jedoch zunächst gemischtsprachige Aufführungen, in denen 
lediglich die aus Italien engagierten Sänger – darunter berühmte 
Kastraten wie Nicolò Grimaldi (Nicolini) und Valentino Urbani 
(Valentini) – italienisch sangen, während die übrigen Partien in 
englischer Übersetzung dargeboten wurde.158 Erst ab der Saison 
1710 ging man dazu über, die Opern ausschließlich auf Italienisch 
aufzuführen, und bestärkt durch den Erfolg von Händels erster 
Londoner Oper, des am 24. Februar 1711 uraufgeführten Rinaldo, 
wurde diese Praxis am Haymarket Theatre beibehalten, das daher 
oftmals auch als Italian Opera (House) bezeichnet wurde.159

Der Grundriss des Haymarket Theatre kombinierte einen halb-
kreisförmigen Zuschauerraum mit einer eher für italienische Thea-
ter üblichen tiefen Bühne. Riesige Säulen, eine zu hohe Decke und 
die bis zu den kahlen Seitenwänden im Halbkreis angeordneten 
Sitzreihen erzeugten eine insbesondere für das Sprechtheater wenig 
geeignete Akustik.160 Hierauf wurde bereits 1709 reagiert und der 
Innenraum des Theaters entsprechend verändert: „They contracted 

155 Die Datumsangaben zu Londoner Aufführungen folgen dem bis zum 2. 
September 1752 in Großbritannien gültigen Julianischen Kalender, woraus 
sich eine Differenz von elf Tagen gegenüber der kontinentalen Zeitrech-
nung ergibt. Nach dieser wäre La caduta dei giganti am 18. Januar und Arta-
mene am 15. März 1746 uraufgeführt worden.
156 Dabei handelte es sich nicht um ein Hoftheater, sondern die Bezeich-
nung Queen’s Theatre bezog sich lediglich auf die von Queen Anne 1704 
erteilte Lizenz für den Theaterbau. Mit der Thronbesteigung Georges I. än-
derte sich die Benennung 1714 in King’s Theatre, während der Nachfolge-
bau mit Beginn der Regentschaft von Queen Victoria 1837 Her Majesty’s 
Theatre bzw. unter der Herrschaft männlicher Monarchen ab 1901 His 
Majesty’s Theatre hieß; vgl. Michael Walter, Oper. Geschichte einer Instituti-
on, Stuttgart 2016, S. 97.
157 Vgl. hierzu Daniel Nalbach, The King’s Theatre 1704–1867. London’s First 
Italian Opera House, London 1972, S. 6–8. Nach wenigen Jahren Konkurrenz-
betrieb zum Drury Lane Theatre, das ebenfalls Sprech- und Musikthea-
ter bot, erfolgte auf Anordnung des Lord Chamberlain eine Spartentren-
nung, derzufolge ab 1708 im Drury Lane Theatre ausschließlich gespro-
chene Schauspiele und im Haymarket Theatre nur noch Opern aufgeführt 
wurden; vgl. Walter, Oper, S. 98.
158 Vgl. ebda. Daneben existierte auch das Prinzip, bei italienischen Opern 
nur die Arien in Originalsprache, die Rezitative hingegen zum besseren 
Verständnis der Handlung auf Englisch zu singen; vgl. Nalbach, The King’s 
Theatre, S. 17.  Ein Verfahren, das mit dem Druck zweisprachiger Libretti 
zunehmend überflüssig wurde. 
159 Vgl. Walter, Oper, S. 97.
160 Der britische Schauspieler Colley Cibber beschreibt diese wie folgt: 
„This extraordinary and superfluous Space occasion’d such an Undulation from 
the Voice of every Actor, that generally what they said sounded like the Gabbling 
of so many people in the lofty Isles in a Cathedral – the Tone of a Trumpet, or the 
Swell of a Eunuch’s holding Note, ‘tis true, might be sweeten’d by it, but the articu-
late Sounds of a speaking Voice were drown’d by the hollow Reverberations of one 
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its Wideness by three Ranges of Boxes on each Side, and brought down its 
enormous high cieling within so proportionable a Compass that it effectu-
ally cur’d those hollow Undulations of the Voice formerly complain’d of. 
The Remedy had its Effect; their Audiences exceeded their Expectation.“161 
In dieser Form und mit einer im Vergleich zu den großen italie-
nischen Opernhäusern eher geringen Kapazität von ca. 1.230 Zu-
schauerplätzen blieb das King’s Theatre bis 1778 und somit auch 
während der Aufführungszeit der Gluck’schen Opern bestehen, 
bevor es sukzessive Erweiterungen erfuhr und 1789 abbrannte.162

Finanziert wurde der Theaterbau durch eine Gruppe von 30 adli-
gen Subskribenten, die mit dem Betrag von jeweils 100 Pfund das 
lebenslange Recht auf freien Eintritt erwarben.163 Aber auch das re-
gulär zahlende Publikum bestand vornehmlich aus Aristokraten, 
die als einzige die hohen Eintrittspreise begleichen konnten, wo-
durch die exklusive Zusammensetzung der Zuschauer gewähr-
leistet blieb. Nicht zuletzt durch die erfolgreichen Aufführungen 
der Opern Händels, von denen 25 bis 1734 im King’s Theatre dar-
geboten wurden, wuchs die Akzeptanz des Publikums für fremd-
sprachige Werke und die Begeisterung für die italienischen Sänger-
virtuosen, unter denen sich einige der angesehensten Größen wie 
Francesca Cuzzoni und Faustina Bordoni sowie die Kastraten 
Senesino und Farinelli befanden und die in London die im inter-
nationalen Vergleich höchsten Gagen erhielten.164 
Wenngleich das Verhalten des Publikums als weitgehend an-
gemessen beschrieben wird, so war es auch im King’s Theatre 
üblich, nach erfolgreich dargebotenen Arien zu applaudieren 
und eine Wiederholung einzufordern, ein Usus, dem die Theater-
leitung versuchte entgegenzuwirken. So zitiert Charles Burney ent-
sprechende Hinweise auf den Subskriptionsrechnungen der Saison 
1714/15: „Whereas by the frequent calling for the songs again, the operas 
have been too tedious; therefore, the singers are forbidden to sing any song 
above once; and it is hoped nobody will call for ’em, or take it ill, when 
not obeyed.“165 Was hingegen nicht einzudämmen gelang, war die 
Angewohnheit der englischen Opernbesucher, während der Auf-
führungen auf der Bühne herumzuspazieren. Eine ironische Be-
merkung hierzu findet sich bereits 1711 im Magazin The Spectator, 
dessen Autor Richard Steele über eine Vorstellung von Händels 
Rinaldo berichtet, „[…] that at the Hay-Market the Undertakers forget-
ting to change their Side-Scenes, we were presented with a Prospect of the 
Ocean in the midst of a delightful Grove; and tho’ the Gentlemen on the 
Stage had very much contributed to the Beauty of the Grove by walking 
up and down between the Trees, I must own I was not a little astonish’d 
to see a well-dress’d young Fellow in a full-bottom’d Wigg, appear in the 
Midst of the Sea, and without any visible Concern taking Snuff.“166 Noch 
1788 findet sich im Public Advertiser eine Beschwerde über „persons 
crowding the stage every night, to the great detriment of the performers 
especially the dancers“,167 sodass dieses Phänomen wohl auch wäh-

Word upon another.“ Ders., Apology for the Life of Mr Colley Cibber, Comedian, 
[London 1740], S. 242, zitiert nach Nalbach, The King’s Theatre, S. 22.  
161 Ebda. Vgl. das Faksimile des Grundrisses auf S. LXIX.
162 Ebda., S. 27f.
163 Vgl. das Kapitel „The Haymarket Opera House“, in: Survey of London: Vol- 
umes 29 and 30, St James Westminster, Part 1, hrsg. von F. H. W. Sheppard, 
London, 1960, S. 223–250 (digital verfügbar unter British History Online 
http://www.british-history.ac.uk/survey-london/vols29-30/pt1/pp223-250, 
abgerufen am 10. August 2023), sowie zum Profil der Londoner Opernbe-
sucher die Studie von Carole Mia Taylor, Italian Operagoing in London, 1700–
1745, Diss. Syracuse University 1991.
164 Vgl. Judith Milhous und Robert D. Hume, Opera Salaries in Eighteenth-
Century London, in: Journal of the American Musicological Society 46/1 
(1993), S. 26–83, sowie John Rosselli, Singers of Italian Opera. The History of a 
Profession, Cambridge 1992, S. 142f.
165 Burney, A General History of Music, Bd. 4, S. 694.
166 The Spectator, Bd. 1, Nr. 14 vom 16. März 1711, Fol. 1v.
167 Public Advertiser 16761 vom 8. April 1788, Fol. 1v.

rend Glucks Wirken in London begegnete. Darüber hinaus findet 
sich in untenstehender Vorankündigung zu seiner Oper La caduta 
dei giganti der Hinweis „No Persons whatsoever to be admitted behind 
the Scenes“, vermutlich um die amourösen Kontaktanbahnungen 
der Aristokraten zu Sängerinnen und Tänzerinnen zu unterbinden.
Die adelige Publikumsstruktur bedingte auch die Dauer der 
Theatersaison, die sich an den Sitzungen des Parlaments orientier-
te, da dessen Mitglieder in diesem Zeitraum in London anwesend 
waren. Somit begann eine neue Saison in der Regel mit der Parla-
mentseröffnung Anfang November und dauerte bis zur Sitzungs-
pause Mitte oder Ende Juni an.168 Die jeweilige Spielzeit bestritt 
ein – selten auch mehrere – ‚Composer in residence‘, der Neu-
kompositionen beisteuerte, aber auch Opern anderer Komponisten 
aufführte, wobei in höherem Maße als in Italien Wiederaufnahmen 
älterer Werke erfolgten und sich insbesondere die Pasticcio-Pra-
xis großer Beliebtheit erfreute. Letztere ermöglichte es vor allem 
den neu engagierten Sängern, sich dem englischen Publikum mit 
ihren favorisierten und bereits auf dem Kontinent erfolgreich dar-
gebotenen Arien vorzustellen, und die damit verbundene Mobili-
tät des Repertoires bewirkte einen ständigen Zufluss bis dato un-
bekannter Musik und den Austausch unterschiedlicher Produktio-
nen.169

Als rein kommerziell ausgerichtetes öffentliches Theater wurde das 
King’s Theatre nicht subventioniert und auch nicht im Auftrag des 
königlichen Hofs betrieben. Wie im italienischen Impresario-Sys-
tem agierten die jeweiligen Unternehmer meist auf eigenes Risiko 
und dies mit unterschiedlichem Erfolg. Neben allein tätigen Direk-
toren oder partnerschaftlichen Doppel-Leitungen, wie sie Händel 
mit John James Heidegger oder John Rich einging, fanden sich auch 
Gruppen von Adligen als Aktiengesellschaft zusammen, wie z. B. 
die von 1719 bis 1728 wirkende Royal Academy of Music.170 Auch 
Anfang der 1740er-Jahre bildeten 30 Aristokraten eine Teilhaber-
gesellschaft mit einem achtköpfigen Leitungsgremium aus eigenen 
Reihen, das der Schriftsteller und Schatzkanzler Horace Walpole 
wie folgt charakterisiert: „There are eight; Lord Middlesex, Lord Hol-
derness, Mr. Frederick, Lord Conway, Mr. Conway, Mr. Damer, Lord 
Brook, and Mr. Brand. The five last are directed by the three first; they by 
the first, and he by the Abbé Vanneschi, who will make a pretty sum.“171 
Damit beschreibt Walpole sehr treffend die Aufgabenverteilung, 
in welcher der Earl of Middlesex, Charles Sackville, als Theater-
direktor fungiert und der Librettist Francesco Vanneschi als des-
sen einflussreicher Direktionsassistent.172 Welcher von beiden den 
ausschlaggebenden Impuls dafür gab, für die Saison 1745/46 Gluck 
zu engagieren, ist nicht bekannt. Am wahrscheinlichsten hierfür ist 
Vanneschi anzunehmen, denn dieser hatte im Zuge der Rekrutie-
rung der Sänger mit Giuseppe Jozzi, Angelo Maria Monticelli und 
Teresa Pompeati (geb. Imer) auch solche angeworben, die bereits in 
Gluck-Opern mitgewirkt hatten, und somit wohl Kenntnis erhalten 
von Glucks bisherigen Erfolgen, die diesen für einen Londoner 
Auftrag qualifiziert haben mögen. Ob bei der Vermittlung zudem 
Musiker oder Komponistenkollegen aus Glucks Mailänder Zeit 
eine Rolle gespielt haben, wie Lampugnani, der in der Nachfolge 

168 Vgl. Walter, Oper, S. 100. 
169 Als Beispiel für den üblichen Verlauf und das Repertoire einer Spielzeit 
vgl. Burneys Schilderung der Saison 1741/42 in ders., A General History of 
Music, Bd. 4, S. 838–840.
170 Dabei bezog sich der Begriff „Royal“ auf das königliche Patent, für ei-
nen gewissen Zeitraum Opern aufführen zu dürfen; vgl. Walter, Oper, S. 98.
171 Brief vom 5. November 1741 an Horace Mann, in: The Letters of Horace 
Walpole. Earl of Orford, Bd. 1, London 1840, S. 91.
172 Vgl. hierzu William Barclay Squire, Gluck’s London Operas, in: The Mu-
sical Quarterly 1 (1915), S. 397–409: 398f., sowie zu Middlesex’ Wirken als 
Theaterunternehmer Carole Taylor, From Losses to Lawsuit: Patronage of the 
Italian Opera in London by Lord Middlesex, 1739-45, in: Music & Letters 68/1 
(1987), S. 1–25.
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von Galuppi für die Spielzeit 1743/44 als resident composer ver-
pflichtet war, kann nur gemutmaßt werden.173 Ebenso im Dunkeln 
liegen die näheren Umstände von Glucks Aufbruch nach London 
sowie die exakten Reisedaten und die gewählte Route. Gerhard 
Croll vermutet ihn nach der Aufführungsserie seiner letzten Mai-
länder Karnevalsoper L’Ippolito ab dem Frühjahr 1745 zunächst in 
seiner nordböhmischen Heimat, wofür es aber keinen Beleg gibt.174 
Nicht haltbar ist die in der älteren Literatur verbreitete Annahme, 
Gluck sei über Paris gereist und überdies gemeinsam mit dem 
Fürsten Ferdinand Philipp von Lobkowitz,175 dem Sohn des ehe-
maligen Dienstherrn seines Vaters Alexander Gluck, denn Burney 
zufolge war Lobkowitz bereits im April 1745 in London,176 während 
Gluck dort vermutlich erst im Herbst eintraf. Eine frühere An-
kunft ist angesichts der in dieser Saison besonderen Bedingungen 
des Londoner Kulturbetriebs unwahrscheinlich: Politische Un-
ruhen, hervorgerufen durch die schottische Rebellion unter Füh-
rung des Thronprätendenten Charles Edward Stuart, brachten den 
Theaterbetrieb vorübergehend zum Erliegen und boten ungünstige 
Voraussetzungen für Glucks Londoner Debüt, nicht zuletzt ange-
sichts herrschender Vorurteile, die zumeist italienischen Musiker 
und Sänger würden mit den katholischen Aufständischen sym-
pathisieren.177 Nach Charles Edwards Rückzug aus Derby Anfang 
Dezember entspannte sich die Lage etwas und mit Glucks Oper 
La caduta dei giganti wurde das King’s Theatre am 7. Januar 1746 
wiedereröffnet, wie die an diesem Tag im General Advertiser ver-
öffentlichte Ankündigung belegt: 

„HAY-MARKET.
AT the KING’s THEATRE in the HAY MARKET, this Day, 

will be perform’d a MUSICAL DRAMA, in Two Parts, call’d
La CADUTA dé GIGANTI,

The Fall of the GIANTS.
With Dances and other Decorations Entirely New.

Pit and Boxes to be put together, and no Persons to be admitted  
without Tickets, which will be delivered this Day, at the Opera-Office 

in the Hay-Market, at Half a Guinea each. Gallery 5 s..
By HIS MAJESTY’s Command, No Persons whatsoever to be admitted 

behind the Scenes.
The Gallery to be open’d at Four o’Clock. Pit and Boxes at Five.

To begin at Six o’Clock.
The Subscribers to the Opera are desired to make the last Payment of their 

Subscription-Money to the Treasurer, at the Opera-Office in the Haymarket, 

173 So geäußert von Barclay Squire, Gluck’s London Operas, S. 400f., und Pa-
tricia Howard, Gluck. An Eighteenth-Century Portrait in Letters and Docu-
ments, Oxford 1995, S. 14f.
174 Vgl. Croll, Gluck, S. 40.
175 Vgl. Anton Schmid, Christoph Willibald Ritter von Gluck. Dessen Leben und 
tonkünstlerisches Wirken, Leipzig 1854, S. 27. Denkbar ist eher, dass Gluck 
über Frankfurt gereist ist, dort Anfang Oktober 1745 den Krönungsfeier-
lichkeiten von Kaiser Franz I. beigewohnt hat und bei diesem Ereignis erst-
mals mit Pietro Mingottis Truppe in Kontakt kam; vgl. hierzu Müller, Ange-
lo und Pietro Mingotti, S. 41.
176 Vgl. Burney, A General History of Music, Bd. 4, S. 844. Auch Lobkowitz 
käme somit als Fürsprecher für Glucks Engagement in Frage.
177 Nach seiner Begegnung mit Gluck 1772 zitiert Burney dessen Äuße-
rung, die Arbeiten an La caduta dei giganti erfolgten seinerzeit „with fear 
and trembling, not only on account of the few friends he had in England, but from 
an apprehension of riot and popular fury, at the opening of the theatre, in which 
none but foreigners and papists were employed.“ Ders., The Present State of Mu-
sic in Germany, the Netherlands, and United Provinces. Or, the Journal of a Tour 
through those Countries undertaken to collect Materials for a General History of 
Music, Bd. 1, London 1775, S. 268. Vgl. zudem Donald Burrows, ‚To set the 
Italian performers in the most contemptible Light possible, they are invidiously re-
presented as a Set of Beggars‘. The controversy about the London opera company 
in 1745, in: Händel-Jahrbuch 65 (2019), S. 71–84.

where Attendance will be given this and every Day, from Ten ’till Two, to 
receive the same, and deliver out the Silver Tickets.“178

Knapp zwei Monate später folgte am 4. März Glucks zweite Oper 
Artamene. Die Vorbereitungen hierzu unterlagen im regulären 
Theaterbetrieb gewiss geringeren Unwägbarkeiten und die lau-
fende Saison ermöglichte eine koordiniertere Zusammenarbeit mit 
den beteiligten Akteuren. Die am Tag der Erstaufführung publi-
zierte Ankündigung im General Advertiser enthält nicht mehr die 
nur zum Saisonbeginn formulierte Zahlungsaufforderung an die 
Subskribenten, ist aber gleichlautend bis auf die Formulierung „this 
Day, will be perform’d a New OPERA, call’d ARTAMENE.“179

Textvorlagen und Handlung

Den Text zu La caduta dei giganti hatte Vanneschi offenbar eigens 
für die Eröffnungsoper angefertigt; er nimmt damit verherrlichend 
Bezug auf die zu erwartende Unterwerfung der Aufständischen 
durch den Herzog von Cumberland, worauf nicht zuletzt der im 
Libretto genannte Untertitel des Werks La ribellione punita hin-
deutet.180 Eingekleidet in das mythologische Sujet des Aufstands 
der Giganten gegen die olympischen Götter, die sich unter Jupiters 
Führung erfolgreich gegen die unberechtigten Machtansprüche zur 
Wehr setzen und ihre Gegner vernichten,181 gestaltete er die Hand-
lung wie folgt: 

I. Teil 

Im Atrium seines Palastes auf dem Olymp beunruhigen Giove Ge-
rüchte, dass Sterbliche sich gegen die Götter auflehnen wollen. 
Giunone bezweifelt dies und sieht in Gioves Plan, zur Aufklärung 
auf die Erde zu gehen, einen Vorwand, um sich wieder einer ir-
dischen Schönheit zuzuwenden. Doch Iride kehrt von ihrem Er-
kundigungsgang auf der Erde zurück und bestätigt die Bedrohung: 
Die Giganten bewaffnen sich, um den Olymp zu erobern, und die 
ganze Welt scheint sich mit ihnen verbündet zu haben. Giove ist 
außer sich und beschließt, gemeinsam mit Marte und anderen Göt-
tern in die Schlacht zu ziehen. Vor ihrem Aufbruch gesteht Marte 
Iride eine neue Liebe, ohne den Namen der Auserwählten zu nen-
nen. Iride vermutet, dass er sich in sie selbst verliebt habe, und 
deutet an, auch sie sei in Liebe entbrannt und würde, wenn nötig, 
Amors Waffen zu Hilfe nehmen. 
Unterdessen planen die Giganten unter Titano und Briareo ihren 
Aufstand. Briareo fürchtet, dass sie von den irdischen Mächten nur 
für deren Zwecke benutzt werden und ihre Verbündeten nie gegen 
die mächtigen Götter bestehen könnten, aber Titano versucht, alle 
Zweifel und Warnungen in den Wind zu schlagen. Auf der Erde 
angelangt beobachten Giove und Marte unerkannt die Giganten. 
Titano, der sie für irdische Verbündete hält, hofft auf ihren Bei-
stand und schöpft neuen Mut aus ihrer Anwesenheit. Giove hin-
gegen versammelt die Halbgötter um sich und beschwört sie, keine 

178 General Advertiser 3494 vom 7. Januar 1746, Fol. 1v. Eine Vorabankündi-
gung erfolgte bereits am 4. Januar 1746 in der Ausgabe 3492, Fol. 2r.
179 General Advertiser 3542 vom 4. März 1746, Fol. 1v. Eine Vorabankündi-
gung erfolgte in diesem Fall tags zuvor in der Ausgabe 3541, Fol. 1v.
180 Vgl. das Faksimile des Innentitels auf S. CVI. Dass dieser, wie von Croll 
in Gluck, S.  41, vermutet, als Reaktion auf die erfolgreiche Eindämmung 
der Revolte nachträglich eingefügt wurde, ist nicht zu belegen und eher 
unwahrscheinlich, da der Aufstand der Jakobiten erst im April 1746 in der 
Schlacht bei Culloden definitiv niedergeschlagen wurde und damit zu ei-
nem Zeitpunkt, als La caduta dei giganti bereits vom Spielplan verschwun-
den und kein Nachdruck des Librettos mehr erforderlich war.
181 Hierauf verweist das auf dem Titelblatt des Librettos mitgeteilte Zitat 
„Imperium est Jovis clari giganteo triumpho“ aus der ersten Ode des dritten 
Buches der Horazischen Carmina.
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mane ihr grausames Schicksal und bedauert, nicht von einfacher 
Abstammung zu sein und geringere Sorgen tragen zu müssen.

II. Akt

Im Atrium rät Cosra Sandalida erneut zur Flucht. Sie jedoch gibt 
sich Tamur und seinen bewaffneten Begleitern gegenüber als Pad-
mane aus und wird daraufhin zu Ormonte gebeten, der sie schon 
erwarte. Sie willigt ein und beruhigt Cosra, der verzweifelt die Göt-
ter anruft und auf einen glücklichen Ausgang hofft.
Artamene tritt mit seinem Gefolge auf und redet sich in Rage, wie 
er an Ormonte Rache nehmen wird, sollte dieser es wagen, ihn 
seiner Gemahlin zu berauben. Dem hinzukommenden Ormonte 
erklärt er spöttisch, Padmane warte schon auf ihren neuen Ge-
liebten. Seine überlegene Zuversicht schwindet jedoch, als Tamur 
berichtet, Padmane sei bereits in Ormontes Zelt geführt worden. 
Dieser verkündet Artamene, er könne nicht auf Mitleid hoffen, be-
vor sich Padmane ihm nicht hingegeben habe, und lässt ihm Fes-
seln anlegen. Artamene rühmt Padmanes Standhaftigkeit, während 
Tamur erwidert, Frauen seien wankelmütig und könnten schwer-
lich widerstehen – das wisse er aus eigener Erfahrung.
Artamene ist verzweifelt: Er kann die Vorstellung, Padmane in 
den Armen eines anderen zu wissen, nicht ertragen. Aus dem Pa-
last, in dem Feuer gelegt wurde, eilt Cosra zu ihm, gefolgt von 
Padmane. Daraufhin begreift Artamene, dass eine andere an ihrer 
statt zu Ormonte geführt wurde. Er schöpft nun wieder Hoffnung, 
versichert Padmane seine Liebe und übergibt sie in Cosras Obhut. 
Als Bewaffnete auftauchen, will Cosra mit Padmane fliehen, doch 
Ormonte tritt hinzu und ist hingerissen von ihrer Schönheit. Auf 
dessen Nachfrage gibt Cosra nun Padmane als seine Verlobte San-
dalida aus. Ormonte verliebt sich sogleich in sie, wird jedoch von 
Padmane zurückgewiesen, die entweder die Freiheit oder den Tod 
fordert. Cosra ersucht Ormonte vergeblich, sein Leben für seinen 
König geben zu dürfen. 
Artamene bittet die Singvögel im Garten, seiner geliebten Padmane 
seine Klagen auszurichten. Doch Tamur tritt auf und kündigt ihm 
die Freiheit sowie das Eintreffen von Sandalida und Padmane an. 
Artamene kann sein Glück kaum fassen und schwelgt mit Padmane 
in der wiedergewonnenen Zweisamkeit.

III. Akt 

Die jeweiligen Herrscher und beide Frauen treffen im Thronsaal 
aufeinander. Ormonte fordert nun als Preis für das Friedensangebot 
die schöne vermeintliche Sandalida. Padmane klärt daraufhin das 
Verwirrspiel der beiden Frauen und ihre wahre Identität als treue 
Gemahlin auf, die keinen anderen als Artamene jemals wird lieben 
können. Ob dieser Zurückweisung schwört Ormonte Rache und 
will Artamene töten lassen. Padmane ist verzweifelt, ihren Mann in 
diese Gefahr gebracht zu haben. Dieser jedoch versucht sie zu be-
ruhigen: Sie solle zuversichtlich bleiben und auf das Schicksal ver-
trauen, das allein der Himmel bestimme. Padmane ruft die Götter 
an, ihren Schmerz zu lindern oder ihr den Tod zu bescheren, und 
sieht Artamene im Geiste bereits im Totenreich. Währenddessen 
verkündet Ormonte Cosra, dass ihm seine Braut Sandalida zurück-
gegeben werde. Dieser kann es kaum glauben und ist überglück-
lich.
Im Tempel des Sonnengottes thront Ormonte, während Artamene 
auf die Vollstreckung des Todesurteils wartet. Zuvor soll er jedoch 
den Anblick seiner Gemahlin Padmane als neue Braut Ormontes 
ertragen. Sandalida und Cosra bitten vergeblich um Gnade, doch 
Ormonte stellt Padmane vor die grausame Wahl: Sofern sie ein-
willigt, seine Braut zu werden, kann sie auf diese Weise als Einzige 
Artamenes Leben retten. Padmane jedoch bleibt standhaft und be-
tont ihre unerschütterliche Treue über den Tod hinaus. Als Ormon-

te daraufhin das Todesurteil bekräftigt, zieht sie einen Dolch und 
droht, sich auf der Stelle umzubringen: Wenn Artamene dem Tod 
geweiht sei, wolle sie mit ihm sterben. Alle bewundern ihre Stärke 
und angesichts Padmanes Mut und heroischer Haltung lenkt Or-
monte ein und schenkt Artamene die Freiheit, woraufhin der Chor 
den Triumph der Freude über den Kummer besingt.

Im Gegensatz zu La caduta dei giganti entspricht Artamene der for-
malen und inhaltlichen Struktur des Dramma per musica, aller-
dings ohne die Qualität einer metastasianischen Vorlage zu er-
reichen. Die historisch belegte Eroberung der Stadt Chittorgarh 
gerinnt in Vanneschis Bearbeitung zum reinen Anlass für die Be-
gegnung der politischen Widersacher ohne Entwicklung äußerer 
Handlungsstränge. Im Vordergrund steht die innere, emotionale 
Handlung um Ormontes unrechtmäßiges Begehren und Padma-
nes tugendhafte Treue und Standhaftigkeit, sodass Artamene eher 
als bezwungener Kontrahent und seine unbeugsame Gemahlin als 
eigentliche Gegenspielerin Ormontes fungiert. Dem Protagonisten-
paar nachgeordnet agieren Cosra und Sandalida als zweites 
Liebespaar; Verschränkungen zwischen beiden Hierarchieebenen 
bestehen neben der Geschwisterbeziehung von Artamene und San-
dalida in dem gattungstypischen Identitätstausch, der jedoch recht 
unspektakulär ohne äußere Auslöser enthüllt wird. Dem Rollen-
schema entsprechend entfallen auf die Primarier jeweils vier Arien 
sowie das gemeinsame Liebesduett am Ende des zweiten Aktes. 
Zudem ist Artamenes Partie dem vorrangigen Status des Titel-
helden gemäß mit einem Arioso in der zwölften Szene des zwei-
ten Akts ausgestattet. Demgegenüber sind den Sekondariern Cosra 
und Sandalida je drei Arien zugeordnet, während die Herrscher-
figur des Eroberers Ormonte die für den Primo tenore eher geringe 
Zahl von nur zwei Solonummern erhält und damit ebenso viele wie 
der Confidente Tamur. Den ersten Aktschluss bestreitet die Prima 
donna Padmane und ihre große Soloszene im dritten Akt scheint 
geradezu prädestiniert für eine Vertonung als expressives Recita-
tivo accompagnato mit anschließender Ombra-Arie. Während Vit-
turis Textvorlage mit Artamenes dankbaren Schlussversen endet, 
fügt Vanneschi dem Libretto den üblichen Schlusschor hinzu, des-
sen hoffnungsvolle englischsprachige Verse „May sky-born peace far 
banish woe, / And grief no more our hearts insest! / O! may our bliss no 
period know, / But we, for ever, thus be blest.“ durchaus als erneute 
Anspielung auf den ersehnten Sieg über die Aufständischen ver-
standen werden können.

Textstruktur und anzunehmende Werkgestalt

Wie die nachfolgende Übersicht verdeutlicht, handelt es sich bei 
den Texten der zu vertonenden Vokalnummern zu La caduta dei gi-
ganti und Artamene bis auf wenige Ausnahmen nicht um originäre 
Dichtungen Vanneschis, sondern um wörtliche, leicht modifizierte 
oder umgedichtete Übernahmen aus Libretti anderer Autoren – da-
runter vornehmlich von Metastasio –, die Gluck bereits vor 1746 
vertont hatte:

La caduta dei giganti 
(London 1745/46)

(Text-)Übernahmen

I/1 „Tra tanti dubbi“ (Giunone) erste Strophe mit textlichen An-
leihen aus Artaserse I/2 (Arbace) 

I/2 „Se si accende in fiamme ardenti“ 
(Giove)

erste Strophe aus Il Tigrane I/4 
(Tigrane)
ursprgl. aus Metastasios Endi-
mione
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I/3 „Care pupille amate“185 (Marte) leicht modifiziert aus Il Tigrane 
II/15 (Oronte)

I/4 „Vezzi, lusinghe e sguardi“ (Iride) erste Strophe aus Il Tigrane I/9 
(Apamia)

I/6 „Chi mai non vide fuggir le sponde“ 
(Titano)

erste Strophe aus La Sofonisba 
II/14 (Mezetulo)
ursprgl. aus Metastasios Issipile 
I/7

I/7 „Conserva a noi il contento“ 
(Marte)

keine textliche, aber musikali-
sche Übernahme aus Ipermestra 
(dort „Perdono al crudo ac-
ciaro“ III/6)

I/8 „Tornate sereni“ (Giove) leicht modifiziert aus La So-
fonisba I/9 (Massinissa)
ursprgl. aus Metastasios Achille 
in Sciro III/4

I/9 „Dì, che rival mi sei“ (Giunone) leicht modifiziert aus Artaserse 
I/14 (Mandane)

I/10 „Se in grembo all’erbe e ai fiori“ 
(Iride)

erste Strophe mit textlichen 
Anleihen aus Il Tigrane II/7 
(Oronte) 

I/11 Duetto „Ah, m’ingannasti“ 
(Giove, Iride)

leicht modifiziert aus L’Ippolito 
III/6 (Arsinoe, Ippolito)

II/1 „Pensa, che trema il cielo“ (Titano) erste Strophe mit textlichen An-
leihen aus Ipermestra  I/2 (Da-
nao) 

II/2 „Dal tuo destin vedrai“ (Marte) erste Strophe mit textlichen 
Anleihen aus  Il Tigrane III/10 
(Apamia) 

II/3 „Non è ver, non sei mendace“ 
(Briareo)
II/4 Arioso „Placido Zeffiretto“ (Giove)
II/4 „Mai l’amor mio verace“ (Giunone)

aus Il Tigrane II/1 (Cleopatra)
erste Strophe aus Ipermestra 
II/7 (Elpinice)

II/5 „Sì, ben mio, sarò, se il vuoi“ 
(Giove)

erste Strophe modifiziert aus Il 
Tigrane I/12 (Tigrane)

II/6  „Volgo dubbiosa il passo“ (Iride)
II/7 „Se dell’onde il dolce moto“ (Giu-
none)
II/9 Coro „Tua mercè, monarca invitto“
II/9 „È uguale ad un tormento“ 
(Giove)

II/9 Coro „Non vi è piacer perfetto“

erste Strophe modifiziert aus La 
Sofonisba II/13 (Janisbe); ursprgl. 
aus Metastasios Temistocle I/12

Artamene (London 1746) (Text-)Übernahmen

I/2 „Se crudeli tanto siete“ (Padmane)
I/3 „Se in campo armato“ (Artamene) erste Strophe aus La Sofonisba 

I/11 (Siface)
I/5 „È maggiore d’ogn’altro dolore“ 
(Tamur)

leicht modifiziert aus La Sofo-
nisba II/10 (Massinissa)

I/6 „T’intendo ingrato“ (Sandalida) aus Demofoonte I/5 (Cherinto)
I/7 „Il suo leggiadro viso“ (Cosra) aus Demofoonte I/8 (Cherinto)
I/8 „Nobil onda“ (Artamene) erste Strophe aus La Sofonisba 

I/5 (Siface)
I/9 „Non vi piacque, ingiusti dei“ (Pad-
mane)

erste Strophe aus La Sofonisba 
I/14 (Janisbe)

185 Die fettgedruckten Textanfänge kennzeichnen die zwölf überlieferten 
Vokalnummern der Londoner Opern, vgl. S. 113–156 und 161–196 der vor-
liegenden Ausgabe, bzw. in der rechten Spalte die erhaltene Vertonung der 
Vorlage.

II/2 „Caro tu solo sei“ (Sandalida) leicht modifiziert aus La Sofonis-
ba I/10 (Sofonisba)

II/6  „Troppo ad un’alma è caro“ (Tamur) aus Il Tigrane I/2 (Apamia)
II/7 „Pensa a serbarmi, o cara“ (Ar-
tamene)

erste Strophe aus Metastasios 
Ezio I/3

II/9 „O sciogli i lacci miei“ (Padmane) erste Strophe leicht modifiziert 
aus La Sofonisba II/6 (Sofonis-
ba)

II/10 „Or del tuo re la sorte“ (Ormonte) erste Strophe aus Ipermestra 
II/9 (Danao)

II/11 „La speranza non m’inganni“ 
(Cosra)
II/12 Arioso „Mesti augelli, che cantan-
do“ (Artamene)
II/12 „Disperato in mar turbato“ (San-
dalida)

aus Demetrio II/10 (Fenicio)

II/13 Duetto „Se fedel, cor mio, tu sei“ 
(Artamene/Padmane)

aus La Sofonisba III/7 (Siface/
Sofonisba)

III/1 „Perfida non ascolto“ (Ormonte)
III/2 „Rasserena il mesto ciglio“ (Ar-
tamene)

erste Strophe aus Il Tigrane 
III/11 (Tigrane), aber neu ver-
tont!

III/3 „Per lei fra le armi“ (Sandalida) aus Demofoonte I/3 (Demo-
foonte)

III/4 „Presso l’onda d’Acheronte“ (Pad-
mane)

erste Strophe aus Il Tigrane 
III/12 (Cleopatra)

III/6 „Già presso al termine“ (Cosra) erste Strophe aus Metastasios 
Adriano in Siria I/2

III/ult. Coro „Da noi gli affani fuggano“ 

Von den insgesamt zwölf erhaltenen Vokalnummern ist zu sie-
ben die musikalische Vorlage bzw. der Notentext des textgleichen 
Gegenstücks überliefert und somit der Bezug zu Glucks früheren 
Opern bzw. die Übernahme seiner hierfür komponierten Arien in 
die Londoner Produktionen zu bestätigen. Dabei handelt es sich 
bei der Arie „Conserva a noi il contento“ (I/7) um das von Gluck auch 
in späteren Werken häufig angewandte Entlehnungsprinzip, prä-
existente Musik – in diesem Fall der Arie „Perdono al crudo accia-
ro“ aus Ipermestra – für einen neuen Text zu verwenden. Bei den 
Arien „Vezzi, lusinghe e sguardi“ (I/4) und „Sì, ben mio, sarò, se il 
vuoi“ (II/5) hingegen wurde neben der Musik der Text der jeweili-
gen ersten Strophe mit nur leichten Modifikationen übernommen, 
während die wiederverwendeten Arien „Care pupille amate“ (I/3), 
„È maggiore d’ogn’altro dolore“ (I/5) und „Il suo leggiadro viso“ (I/7) 
in Gänze den Ursprungsvertonungen entsprechen und nur geringe 
Anpassungen erfahren haben.186 Daneben findet sich aber auch der 
Fall, dass Gluck die Arie „Rasserena il mesto ciglio“ (III/2) für Arta-
mene neu vertonte und nicht die gleichnamige Komposition aus Il 
Tigrane übernahm.187 Gerade diese Vorgehensweise relativiert den 

186 Zu den entsprechenden Abstufungen und daraus resultierenden 
Schlussfolgerungen vgl. Klaus Hortschansky, Parodie und Entlehnung im 
Schaffen Christoph Willibald Glucks (=  Analecta Musicologica  13), Köln 1973, 
S. 48–52. Dabei enthält die auf S. 48 dargestellte Übersicht die fälschliche 
Annahme, zu dem Duett „Ah, m’ingannasti“ sei der Notentext der vermut-
lich aus L’Ippolito stammenden Vorlage erhalten, basierend auf dem Incipit-
Eintrag in Wotquennes Werkverzeichnis nach dem Druck des gleichnami-
gen Duetts aus La caduta dei giganti; vgl.  Wotquenne, Catalogue thématique 
des œuvres de Chr. W. v. Gluck, reprografischer Nachdruck der Ausgabe Leip-
zig 1904, Hildesheim – Wiesbaden 1967, S. 27.
187 Gleiches gilt für die Arien „Tremo fra’ dubbi miei“ und „Talor se il vento 
freme“ aus La Sofonisba, die er für seine späteren Opern La clemenza di Tito 
und La Semiramide riconosciuta erneut komponierte; vgl. hierzu Klaus Hort-
schansky, Doppelvertonungen in den italienischen Opern Glucks. Ein Beitrag zu 
Glucks Schaffensprozeß (Teil 2), in: Archiv für Musikwissenschaft 24/2 (1967), 
S. 133–144.
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naheliegenden Umkehrschluss, dass es sich auch bei den übrigen 
Nummern gleichlautenden Textes188 stets um musikalische Über-
nahmen handelt, was ohne überlieferten Notentext nicht belegbar 
ist. Gleichwohl ist zumindest für die Textebene zu konstatieren, 
dass in beiden Londoner Opern in außergewöhnlich hohem Maße 
auf die Libretti und in der Konsequenz wohl auch auf die Parti-
turen zu Glucks italienischen Opere serie zurückgegriffen wurde 
und er somit an der Texteinrichtung beteiligt war. Denn im Rah-
men seines Engagements als resident composer waren ihm offen-
sichtlich keine vorgegebenen Textvorlagen übermittelt worden, die 
im Laufe der Vertonung lediglich Anpassungen erfuhren und für 
deren musikalische Umsetzung sich Gluck einzelner Entlehnungen 
bediente. Vielmehr handelt es sich im Resultat um vom Komponis-
ten aus eigenen Werkteilen zusammengestellte Pasticci, für die der 
Librettist jeweils das Handlungsgerüst, bestehend aus Rezitativen 
und umgedichteten Textpassagen, beitrug.
Bemerkenswert ist, dass die Übernahmen nicht oder nur in gerin-
gem Maße durch die Sänger motiviert gewesen zu sein scheinen. 
Wie bereits erwähnt, hatten drei der engagierten Interpreten zuvor 
in Italien an Glucks Opern mitgewirkt und im Sinne der Selbstdar-
stellung stimmlicher Fähigkeiten vor nunmehr neuem Publikum 
wäre zu erwarten gewesen, dass die Kastraten Giuseppe Jozzi 
und Angelo Maria Monticelli wirkungsvolle Arien ihrer jeweili-
gen Titelpartie aus Artaserse und L’Ippolito sowie Teresa Pompeati 
entsprechend bewährte Stücke aus Demetrio erneut präsentierten. 
Aber gerade aus Artaserse lassen sich hinter den umgedichteten 
Arien der Giunone „Tra tanti dubbi“ und „Dì, che rival mi sei“ höchs-
tens zwei Übernahmen vermuten und aus Demetrio mit „Disperato 
in mar turbato“ nur eine, von denen jedoch alle drei weder im Origi-
nal noch in der aktuellen Produktion zu Jozzis und Pompeatis Rolle 
gehörten. Aus L’Ippolito wiederum wurde wahrscheinlich das Duett 
„Ah, m’ingannasti“ übernommen, an dem Monticelli sowohl in der 
Ursprungsoper als auch in La caduta dei giganti beteiligt war, aber 
von seinen Solonummern lassen sich keine Entlehnungen in den 
Londoner Pasticci nachweisen. Stattdessen begegnet bei La caduta 
dei giganti ein Schwerpunkt von Übernahmen aus Il Tigrane, La Sofo-
nisba und Ipermestra und bei Artamene zudem aus Demofoonte – vier 
Produktionen, an denen keiner der für die Londoner Saison enga-
gierten Sänger mitgewirkt hatte. Dass diese sich somit vornehmlich 
mit für Sängerkollegen komponierten Arien präsentierten, ist zwar 
bei Pasticcio-Produktionen nicht ungewöhnlich,189 spricht aber für 
eine stärkere Einflussnahme des Komponisten bei der Auswahl 
und Zusammenstellung der Stücke, nicht zuletzt da dieser über 
hinreichenden Zugang zu den Vorlagepartituren verfügte. Rein-
hard Strohm macht für diese insbesondere im Londoner Opern-
betrieb zu beobachtende Vorgehensweise, reine Komponisten-Pas-
ticci zu kreieren, auch die zunehmende Komplexität des musikali-
schen Materials verantwortlich, „die eine über die Sängerperspektive 
hinausgehende Beurteilung des Gesamtklangs erforderte.“190 Vor diesem 
Hintergrund erscheint es umso plausibler, dass Gluck bei seinem 
Londoner Debüt gezielt von ihm besonders geschätzte Stücke aus 
seinen früheren Werken auswählte, die sich musikalisch und text-

188 Zu den Um- oder Nachdichtungen vgl. Hortschansky, Parodie und Ent-
lehnung, S. 252–256.
189 Vgl. hierzu Daniel Brandenburg, Italian operisti, Repertoire and the aria di 
baule. Insights from the Pirker Correspondence, in: Operatic Pasticcios in 18th-
Century Europe, S. 271–283, sowie Gölz, Gluck’s Contribution to the Pasticcios 
Arsace and La finta schiava, S. 696–701.
190 Reinhard Strohm, Wer entscheidet? Möglichkeiten der Zusammenarbeit an 
Pasticcio-Opern, in: „Per ben vestir la virtuosa“. Die Oper des 18. und frühen 
19. Jahrhunderts im Spannungsfeld zwischen Komponisten und Sängern (= Forum 
Musikwissenschaft 6), hrsg. von Daniel Brandenburg und Thomas Seedorf, 
Schliengen 2011, S. 62–79: 78.

lich gut in den neuen Kontext einfügen ließen und mit denen er an 
die bereits in Italien erzielten Erfolge anzuknüpfen hoffte.

Sängerinnen und Sänger

Wie an italienischen Theatern üblich, wurde auch am King’s Thea-
tre das Sängerensemble für die gesamte Saison engagiert und 
wirkte somit 1746 neben weiteren Produktionen an beiden Opern 
Glucks mit. Die Rollenbesetzung geben die Uraufführungslibretti 
wie folgt wieder:191

GIOVE – Il Sig. Monticelli.	 ARTAMENE – Il Sig. Monticelli.
GIUNONE – La Sig. Imer.	 SANDALIDA – La Sig. Imer.
IRIDE – La Sig. Pompeati.	 PADMANE – La Sig. Pompeati.
MARTE – Il. Sig. Jozzi.	 COSRA – Il. Sig. Jozzi.
TITANO – Il. Sig. Ciacchi.	 ORMONTE – Il. Sig. Ciacchi.
BRIAREO – La Sig. Frasi.	 TAMUR – La Sig. Frasi.

Als Primo uomo stand erneut der in London bereits etablierte 
Soprankastrat Angelo Maria Monticelli unter Vertrag und über-
nahm die Rolle des Giove bzw. die Titelpartie des Artamene. Aus 
Mailand stammend,192 gab er 1728 sein Debüt in Venedig in Toma-
so Albinonis Oper Le due rivali in amore und trat hier ebenso regel-
mäßig auf wie in seiner Heimatstadt und in Rom. Dort übernahm er 
zunächst Frauenrollen und auf weiteren italienischen Bühnen wie 
Treviso und Verona Sekondarierpartien, bevor er 1737 in Mailand 
in Lampugnanis Oper L’Antigono den Titelhelden verkörperte und 
ins Primarierfach aufstieg. 1741 stellte er sich mit großem Erfolg in 
dem von Galuppi zusammengestellten Pasticcio Alessandro in Per-
sia im King’s Theatre vor, wo er bis 1746 blieb und lediglich die 
Aufführungspause 1744/45 für ein Mailänder Gastspiel nutze und 
dort an Glucks Oper L’Ippolito mitwirkte. Eine weitere Zusammen-
arbeit ergab sich später am Wiener Hof, an dem Monticelli bereits 
seit 1733 angestellt war, dort aber in Opernproduktionen nur 1748 
und 1749 hervortrat, darunter in Glucks Semiramide riconosciuta in 
der Rolle des Scitalce.193 1752 bis 1756 erhielt er ein Engagement in 
Dresden, wo er an sechs Opern von Hasse beteiligt war, bevor er 
1756 in Genua mit der Partie des Scitalce in einer Semiramide-Pro-
duktion unbekannter Autorschaft seine Karriere beendete. Monti-
celli begeisterte durch seine schöne Gestalt ebenso wie durch seine 
hervorragende Gesangs- und Darstellungskunst. Burney attestiert 
ihm „a beautiful face and figure“194 und berichtet weiter:

„His voice was clear, sweet, and free from defects of every kind. He 
was a chaste performer, and never hazarded any difficulty which he 
was not certain of executing with the utmost precision. To his vocal 

191 Vgl. die Faksimiles der jeweiligen Attori-Verzeichnisse von La caduta dei 
giganti und Artamene auf S. CVII und CXXII.
192 Über die Lebensdaten Monticellis herrscht Uneinigkeit: Burney gibt sie 
in A General History of Music, Bd. 4, S. 839, mit ca. 1710 bis 1764 an, während 
in neuerer Zeit Dale E. Monson in seinem Artikel „Monticelli, Angelo Ma-
ria“, in: The New Grove Dictionary of Opera, Bd. 3, S. 455, „c1712; d ?Dresden, 
?1758“ verzeichnet. Einen Beleg für Monticellis Lebensspanne von 1710 bis 
1758 liefert demgegenüber die Nachricht vom 15. September 1758 im His-
torischen Kern Dresdnischer Merkwürdigkeiten des 1758.sten Jahres, Nr. 17, 
S. 70: „Eben diesen Tag ward der Königl. Kammermusikus und erste Opernsänger, 
Herr Angelo Maria Monticelli, der im 48sten Jahre an einem Schlagfluß todes ver-
fahren, auf den Röm. Kathol. Begräbnisplatz in Friedrichstadt begraben.“
193 Vgl. hierzu das Vorwort zu La Semiramide riconosciuta, GGA III/12, S. XI.
194 Burney, A General History of Music, Bd. 4, S. 839. Vgl. zudem die Abbil-
dung auf S. LXXI: Auf dem Porträt von Andrea Casali hält Monticelli einen 
dreitaktigen Auszug des Duetts „Nei giorni tuoi felici“ aus dem von Galup-
pi 1742 im King’s Theatre aufgeführten Pasticcio Meraspe overo L’olimpiade 
in der Hand, in dem er die Titelrolle sang; vgl. Xavier Cervantes, Farinelli 
oppure no? Rilettura di una incisione satirica inglese, in: Il Farinelli e gli evira-
ti cantori (= Kongressbericht Bologna 2005), hrsg. von Luigi Verdi, Lucca 
2007, S. 77–86.
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vorwurf aufgab und 1748 auf den Kontinent zurückkehrte.205 Bur-
ney hob in diesem Zusammenhang die Brillanz und Präzision 
seines Instrumentalspiels hervor, während er ihn nach dem Ein-
druck der Operndarbietungen als „good musician with little voice“ 
bezeichnete.206 Nach einem kurzen Gastspiel in Pietro Mingottis 
Operntruppe207 war Jozzi in den 1750er-Jahren als Kammervirtuose 
am Stuttgarter Hof beschäftigt, wo er als Primo uomo an Werken 
des dort seit 1753 als Oberkapellmeister angestellten Niccolò Jom-
melli mitwirkte. Im Anschluss an seine von 1762 bis 1768 währende 
Tätigkeit in der königlichen Kapelle in Lissabon beendete er seine 
40-jährige Karriere und kehrte nach Italien zurück, von wo er Sän-
ger an den Lissaboner Hof vermittelte und vermutlich nach 1784 in 
Rom starb.
Auch von Jozzis Partien sind jeweils zwei Arien durch Walshs Aus-
wahldrucke überliefert, darunter aus La caduta dei giganti „Care 
pupille amate“ (I/3) und „Conserva a noi il contento“ (I/7) als Ent-
lehnungen aus Il Tigrane und Ipermestra. Die erste Arie bezeichnet 
Burney als monoton, während sich das Gleichmaß ihrer ständig 
wiederholten Motive aus dem Typus der Aria agitata in g-Moll er-
klärt. Über die zweite berichtet er, sie sei „full of new and ingenious 
passages and effects; I should like much to hear this air well performed at 
the opera; it is kept alive from beginning to end.“208 Aus Artamene wurde 
mit „Il suo leggiadro viso“ (I/7) die textgleiche Übernahme aus Demo-
foonte veröffentlicht und lediglich wegen Jozzis tieferer Stimmlage 
von G-Dur nach F-Dur transponiert, während die Arie „Già presso 
al termine“ (III/6) keiner vorangegangenen Oper Glucks zugeordnet 
werden kann. Als galantes Grazioso in E-Dur spielte sie offensicht-
lich Jozzis volle Mittellage aus.209

Eine der Ultime parti hatte die vermutlich in den 1720er-Jahren 
geborene Sopranistin Giulia Frasi inne. Aus Mailand stammend, 
erhielt sie dort ihre Gesangsausbildung bei Giuseppe Ferdinando 
Brivio und trat ab 1740 an kleineren oberitalienischen Theatern in 
Sekondarierpartien auf, bevor sie im November 1742 ihr Debüt 
am King’s Theatre in dem von Galuppi zusammengestellten Pas-
ticcio Gianguir gab. Zu diesem Zeitpunkt beschreibt Burney sie als 
„young, and interesting in person, with a sweet and clear voice, and a 
smooth and chaste style of singing, which, though cold and unimpassio-
ned, pleased natural ears, and escaped the censure of critics.“210 Weitere 
Engagements folgten in Londoner Produktionen von Händel, Ga-
luppi, Porpora, Brivio und den beiden Opern Glucks, bevor Frasi 
ab 1746 ihren Schwerpunkt auf Oratorien verlagerte und bis 1770 
mit nur wenigen Ausnahmen an sämtlichen englischen Oratorien 
Händels mitwirkte, von denen die für sie auf dem Zenit ihrer Ge-
sangskunst komponierten Titelpartien Susanna und Theodora zu 

205 Vgl. Burney, A General History of Music, Bd. 4, S. 1008, sowie Johanna E. 
Blume, Verstümmelte Körper? Lebenswelten und soziale Praktiken von Kastra-
tensängern in Mitteleuropa 1712–1844, Göttingen 2019, S. 238f., und Norbert 
Dubowy, Artikel „Jozzi […], Giuseppe“, in: MGG2, Personenteil, Bd. 9, Kassel 
usw. 2003, Sp. 1293f., sowie die Abbildung auf S. LXX.
206 Burney, A General History of Music, Bd. 4, S. 844.
207 Vgl. zu dieser Schaffensphase 1748/49 den von Daniel Brandenburg 
kommentierten Briefwechsel des mit Jozzi befreundeten Künstlerehepaars 
Franz und Marianne Pirker in Die Operisti als kulturelles Netzwerk.
208 Burney, A General History of Music, Bd. 4, S. 844.
209 Über Jozzis Rivalität mit Monticelli und seine wohl daraus resultieren-
de geringe Wertschätzung Glucks geben einzelne seiner Briefe an Marian-
ne Pirker Auskunft. So warnte er sie in einem Schreiben vom 28. Septem-
ber 1748, ihrem Landsmann Gluck nicht zu sehr zu vertrauen, da er diesen 
für einen Verräter hält, der imstande sei, für einen Schilling Christus ans 
Kreuz zu bringen, so wie er es mit Monticelli gegen ihn getan habe. Und am 
14. Oktober desselben Jahres berichtete er, verbunden mit einer Verwün-
schung gegenüber Gluck, von seiner neuen Art zu singen, mit der er nun im 
Vergleich zu Monticelli auf jeden Fall bestehen könne; vgl. die kommentier-
ten Briefe Nr. 31 und 51 in: Brandenburg, Die Operisti als kulturelles Netzwerk, 
Bd. 1, S. 146–150 und 219–221.
210 Burney, A General History of Music, Bd. 4, S. 841.

ihren Paraderollen wurden. Nach 40-jähriger Karriere verließ sie 
London hochverschuldet und starb 1772 in Calais.211 Von ihrer Par-
tie des Tamur aus Glucks Artamene ist die Arie „È maggiore d’ogn’al-
tro dolore“ (I/5) überliefert, bei der es sich um eine nahezu wörtliche 
Übernahme aus La Sofonisba handelt, dort von Rosalia Andreides in 
der Rolle des Secondo uomo Massinissa gesungen. Dabei mag der 
von syllabischer Stimmführung mit Dreiklangsmelodik geprägte 
Gesangspart mit nur geringem Umfang von e’ bis fis’’ Frasis ex-
pressiven Stärken in der Mittellage entgegengekommen sein.
Wenige Informationen liegen zu dem Florentiner Tenor Giuseppe 
Ciacchi vor,212 von dessen nachgeordneten Partien des Titano und 
Ormonte keine der Gluck’schen Vertonungen überliefert sind.213 
Nach seinem Debüt in Neapel 1736 trat er bis 1745 in Florenz, Ve-
nedig und Pisa auf und verkörperte dabei vereinzelt auch führende 
Rollen, wie z. B. die Titelpartie in Michele Finis Oper Tito Manlio, 
an der er gemeinsam mit Marianna und Teresa Imer 1742 in Flo-
renz mitwirkte. Ebenso wie die beiden Sängerinnen wurde er für 
die Saison 1746 erstmalig in London engagiert, wo er bis 1748 blieb, 
Burney zufolge aber „having never been possessed of the powers of plea-
sing“.214 Danach war er erneut vornehmlich an oberitalienischen 
Bühnen tätig, bis sich 1765 mit seiner Beteiligung an einer Florenti-
ner Produktion unbekannter Autorschaft von Ipermestra seine Spu-
ren verlieren.

Choreograph, Tänzer und Bühnenbildner

Die Uraufführungslibretti zu La caduta dei giganti und Artamene 
enthalten keinerlei Hinweise zu Balletten, Tänzern, dem Choreo-
graphen oder zu den Bühnen- und Kostümbildnern, was insofern 
nicht verwundert, da sich deren regelmäßige Nennung in London 
erst in den 1750er-Jahren durchsetzte.215 Eine erfreuliche Ausnahme 
bildet insofern das Libretto zu Galuppis im Mai 1746 aufgeführter 
Oper Antigono, das auf einer eingefügten Seite die Bezeichnungen 
dreier Ballette enthält, von denen anzunehmen ist, dass sie nach 
den jeweiligen Akten aufgeführt wurden, und als „Inventore de’ 
Balli il Sig. Sallomon decto [sic] di Vienna“ nennt.216 Dies verweist 
auf den ca. 1710 in Venedig geborenen renommierten Tänzer 
und Choreographen Giuseppe Salomoni,217 der seine Reputation 
in den 1730er-Jahren zunächst am Wiener Hof erwarb,218 was ihm 

211 Vgl. Irene Brandenburg, Artikel „Frasi […], Giulia“, in: MGG2, Personen-
teil, Bd. 7, Kassel usw. 2002, Sp. 44f., sowie Winton Dean, Artikel „Frasi,  
Giulia“, in: The New Grove Dictionary of Opera, Bd. 2, S. 289f.
212 Sie basieren auf den Angaben von Sartori, I libretti italiani, Indice dei can-
tanti, S. 181, der Ciacchis Herkunft mit „di Firenze“ angibt.
213 Ciacchis Stimmlage konnte u. a. anhand seiner Arie „Tu m’involasti un 
regno“ aus der ebenfalls 1746 aufgeführten Oper Antigono ermittelt werden; 
vgl. The Favourite Songs in the Opera Call’d Antigono by Sig.r Galuppi, Bd. 2, 
John Walsh, London [1746], S. 37–39, sowie den Hinweis bei Blume, Ver-
stümmelte Körper, S. 258.
214 Burney, A General History of Music, Bd. 4, S. 846.
215 Vgl. hierzu Michael Burden, Dancers at London’s Italian Opera Houses as 
Recorded in the Libretti, in: Dance Research: The Journal of the Society for 
Dance Research 33/2 (2015), S. 159–211: 161.
216 Ebda. Die Grundlage für Burdens Aussage bildet das in der Victoria 
and Albert Museum Library unter der Signatur Plays 90 (1) aufbewahrte 
Libretto-Exemplar.
217 Burden gibt ebda. seinen Namen irrtümlich mit Francesco Salomoni an, 
bei dem es sich um Giuseppe Salomonis jüngeren Sohn handelt, der aber 
erst in den 1750er-Jahren in Italien wirkte und nicht in London; vgl. Irene 
Alm, Artikel „Salamoni [Salomom, Salomone, Salomoni]. Italian Family of Danc-
ers and Choreographers“, in: The New Grove Dictionary of Opera, Bd. 4, S. 139f.
218 Zu seiner Beeinflussung durch Franz Anton Hilverding und den so ge-
nannten ‚Wiener Stil‘ vgl. Kathleen Kuzmick Hansell im Abschnitt „Opera 
seria, Dramma giocoso und die Herausforderung durch die Ballettpantomime“ ih-
res Kapitels „Das Ballett und die italienische Oper“ in: Geschichte der italieni-
schen Oper, Bd. 5, S. 248–289: 253.
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den Namenszusatz ‚detto di Vienna‘ einbrachte, auch um ihn von 
seinem ebenfalls als Tänzer wirkenden gleichnamigen Sohn abzu-
grenzen. Ab 1742 war er in Venedig, Padua und Crema tätig, wo er 
1743 an Glucks Oper Il Tigrane mitwirkte, sowie von 1746 bis 1749 
in London. Weitere Stationen bildeten Rom, Mailand, Turin und ab 
1765 Stuttgart, wobei er immer wieder Engagements in Wien an-
nahm und dort 1777 verstarb. 
Da die oben genannten Funktionsträger ebenso wie die Sänger 
üblicherweise für die gesamte Saison engagiert wurden, ist davon 
auszugehen, dass Salomoni bereits im Januar und März an Glucks 
Opern mitgewirkt hatte. Dass auch diese Ballette enthielten, ist 
neben den genannten Aufführungsankündigungen im General Ad-
vertiser Burneys Hinweis zu La caduta dei giganti zu entnehmen: 
„The new dances by Auretti, and the charming Violetta, afterwards Mrs. 
Garrick, were much more applauded than the songs, which, however, for 
the time, had considerable merit.“219 Der Name Auretti lässt als Aus-
führende die französischen Tänzerinnen Anne und Janneton Auret-
ti vermuten, die von 1742 bis 1754 auf Londoner Bühnen auftraten, 
dabei aber hauptsächlich am Covent Garden und Drury Lane Thea-
tre tanzten.220 Hinter dem erwähnten Beinamen Violetta hingegen 
verbirgt sich die 1724 in Wien geborene Tänzerin Eva Maria Vei-
gel,221 die als Schülerin Franz Anton Hilverdings bereits im Alter 
von zehn Jahren in der kaiserlichen Ballettkompanie am Kärntner-
tortheater mitwirkte. Ihr Londoner Debüt gab sie 1746 im King’s 
Theatre, allerdings nicht, wie von Burney angegeben, in La cadu-
ta dei giganti, sondern erst in Artamene.222 Ihr rasch zunehmender 
Erfolg führte zu Konkurrenz mit der von Charles Sackville, Earl 
of Middlesex, begünstigten Tänzerin Mlle. Nardi, sodass sie des-
sen Ensemble verließ und ab Dezember 1746 ebenso wie Giuseppe 
Salomoni am Drury Lane Theatre tanzte. In dieser Zeit lernte sie 
den am Covent Garden Theatre tätigen Schauspieler David Garrick 
kennen, den sie im Juni 1749 heiratete und daraufhin ihre tänzeri-
sche Laufbahn beendete.
Des Weiteren gibt das Libretto zu Antigono den Hinweis „Le Scene 
d’ Balli, e dell’ Opera sono disegnate, e dipinte dal Sig. Jolli“, womit 
offensichtlich der aus Modena stammende Maler und Szenograph 
Antonio Jolli gemeint ist, der bereits die Bühnenbilder zu Glucks 
Demetrio schuf.223

Orchester

Die Londoner Theater verfügten im 18. Jahrhundert jeweils über 
ein eigenes Orchester mit in der Regel fest angestellten Musikern, 
deren Vertrag zwar für eine Saison geschlossen, aber häufig über 
mehrere Jahre hinweg verlängert wurde. Dabei ist die genaue 
Größe und Zusammensetzung des Orchesters, so wie es Gluck in 
der Spielzeit 1746 zur Verfügung stand, nicht bekannt. Lediglich 
für 1733 ist die Formation des Orchesters am King’s Theatre an-
hand von Reiseberichten ausländischer Opernbesucher überliefert 
und umfasste demnach zu dieser Zeit knapp 40 Ausführende:224 Der 
Streicherapparat bestand aus ca. 20 Violinen, mit überwiegender 
Stimmgruppe der ersten Violine, und vier Violen sowie vier Violon-

219 Burney, A General History of Music, Bd. 4, S. 844.
220 Vgl. den Artikel „Auretti, Anne“, in: A Biographical Dictionary, Bd. 1, Car-
bondale (Ill.) 1973, S. 176f., sowie Marian Hannah Winter, The Pre-Romantic 
Ballet, London 1974, S. 94 und 128.
221 Vgl. den Artikel „Garrick, Mrs David, Eva Maria, née Veigel, called ‘Vio-
lette’“, in: A Biographical Dictionary, Bd. 6, Carbondale (Ill.) 1978, S. 104–112.
222 Die Ankündigung der dritten Aufführung von Artamene am 11. März 
enthält den Zusatz: „Note, Madem. VIOLETTE, a new dancer from Vienna, 
will perform this Day, for the first Time.“ General Advertiser 3548 vom 11. 
März 1746, Fol. 1v.
223 Vgl. den entsprechenden Abschnitt dieses Vorworts auf S. XIV.
224 Vgl. Spitzer und Zaslaw, The Birth of the Orchestra, S. 272–282: 275f.

celli und zwei Kontrabässen. Hinzu kamen vier Fagotte und zwei 
Oboen, wobei davon auszugehen ist, dass die Oboisten auch die 
Flöten übernahmen und für den Einsatz von Hörnern bzw. Trom-
peten und Posaunen im Bedarfsfall weitere Bläser verpflichtet wur-
den. Etabliert hatte sich bereits nach italienischem Vorbild die Be-
setzung mit zwei Cembali, von denen der Komponist am ersten die 
Aufführung leitete und das zweite als Continuo-Instrument diente, 
verstärkt durch zwei der Celli, die Kontrabässe und Fagotte sowie 
eine Theorbe.
Die kontinentale Beeinflussung der Zusammensetzung und An-
ordnung der Instrumente fand in der internationalen Besetzung 
mit italienischen, deutschen, französischen und britischen Mu-
sikern ihre Entsprechung. Unter diesen fanden sich namhafte 
Soloinstrumentalisten, wie z.  B. der Mailänder Oboist Giuseppe 
Sammartini, der bis ca. 1750 unter Vertrag stand.225 Als Konzert-
meister in Händels Oratorienorchester ist für den Zeitraum von 
Glucks Londoner Aufenthalt der niederländische Violinist William 
de Fesch belegt, wobei jedoch nicht im Einzelnen nachvollziehbar 
ist, ob dieser auch während der Opernspielzeit dem Orchester des 
King’s Theatre vorstand.226

Aufführungen

Nach der Uraufführung von La caduta dei giganti erschien am 8. Ja-
nuar 1746 ein kurzer Bericht im Daily Advertiser: 

„The new Musical Italian Drama, entitled La Caduta dei Giganti, or the 
Fall of the Giants, writ on Occasion of the expulsion of the Rebels, 
was perform’d last Night at the King’s Theatre in the Haymarket. 
The Performance was received and carried on with great Attention, 
Tranquility, and Applause: and not a little enliven’d by the Presence 
of his Royal Highness the Duke of Cumberland.“227

Mit nur fünf Wiederholungen scheint die Oper wenig Anklang ge-
funden zu haben.228 Möglicherweise konnten das ganz auf die er-
hofften Verdienste des Herzogs von Cumberland ausgerichtete Li- 
bretto mit der entsprechend konstruierten Handlung sowie die 
nicht originär für die beteiligten Sänger komponierten Arien im 
Gesamteindruck nicht überzeugen. So bezieht sich auch Burneys  
Kritik an den von Walsh veröffentlichten Arien hauptsächlich auf 
Einzelaspekte der von Gluck nicht immer adäquat gestalteten Ge-
sangspartien und der unzureichenden Interpretation durch die 
beteiligten Sänger, wohingegen er der Musik durchaus Originali-
tät und neue Effekte, insbesondere bei der Behandlung des Be-
gleitapparats, bescheinigt und anerkennend resümiert: „Something 
might be expected from a young man able to produce this opera, imperfect 
as it was.“229

Einen weiteren Eindruck der Uraufführung vermittelt die durch 
Johann Friedrich Reichardt überlieferte Anekdote:

225 Vgl. Siegbert Rampe, Artikel „Orchester“, in: Das Händel-Lexikon, hrsg. 
von Hans Joachim Marx in Verbindung mit Manuel Gervink und Steffen 
Voss (= Das Händel-Handbuch 6), Laaber 2011, S. 530–534: 533.
226 Vgl. ebda. sowie Hans Joachim Marx, Artikel „De Fesch (Defesch), William 
(Willem)“, in: Das Händel-Lexikon, S. 210.
227 Daily Advertiser 4 vom 8. Januar 1746, Fol. 1r. Der gerade aus Flandern 
zurückbeorderte Herzog von Cumberland befand sich vor seinem geplan-
ten Feldzug gegen die aufständischen Jakobiten zu dieser Zeit in London, 
was den gewählten Zeitpunkt für die Eröffnung der Opernsaison (mit)be-
dingt haben mag.
228 Auf die erste Aufführung am 7. Januar 1746 folgten Darbietungen am 
11., 14., 18., 21. und 25. Januar, bevor die Oper am 28. Januar von dem Pa-
sticcio Il trionfo della continenza mit Musik von Baldassare Galuppi abgelöst 
wurde; vgl. die entsprechenden Ankündigungen im General Advertiser 
3494 bis 3512, während Burney irrtümlich von insgesamt „five representati-
ons“ berichtet; vgl. ders., A General History of Music, Bd. 4, S. 844.
229 Ebda.
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„Gluck komponierte zu Händels Zeiten auch für die grosse italiäni-
sche Oper in London: seine erste Oper soll bey der ersten Vorstel-
lung nicht gefallen haben, und Gluck beklagte sich darüber gegen 
Händel, ihm seine Partitur vorzeigend. Händel erwiderte ihm darauf: 
Ihr habt Euch nur zu viel Mühe mit der Oper gegeben, das ist hier 
aber nicht angebracht; für die Engländer müsst Ihr auf irgend etwas 
Frappantes und so recht aufs Trommelfell Wirkendes raffiniren und 
Eure Oper wird dann gewiss sehr gefallen. Dieser Rath soll Gluck auf 
die Idee gebracht haben zu den Chören der Oper Posaunen zu set-
zen, und nun soll die Oper ausserordentlich gefallen haben.“230

Wenngleich der Wahrheitsgehalt dieser Schilderung in Ermange- 
lung des Notenmaterials der Chorstücke aus La caduta dei giganti 
nicht überprüfbar ist, so scheint daraus doch eine Vorliebe des eng-
lischen Publikums für pompöse Instrumentierung erkennbar, wie 
sie Händel in seinem am 14. Februar 1746 im Covent Garden Thea-
tre uraufgeführten Occasional Oratorio anwandte und mit diesem 
triumphierenden Gestus die Siegeszuversicht der Engländer ange-
sichts der bedrohlichen politischen Situation in ähnlicher Weise zu 
stärken versuchte, wie dies Glucks Oper bezwecken sollte.
Artamene hingegen konnte sich mit insgesamt zehn Aufführungen 
länger auf dem Spielplan halten,231 schien aber dabei insbesondere 
durch Glucks für Monticelli neu komponierte Arie „Rasserena il 
mesto ciglio“ zu überzeugen, wenn Burney betont: „Indeed, no other 
aria in this opera, that has been printed, furnished a single portent of the 
great genius this composer afterwards manifested.“232

Vollständige Wiederaufnahmen scheinen beide Opern nicht er-
fahren zu haben. Zumindest aus der ersten wurden aber einzelne 
Nummern bei dem alljährlichen Benefizkonzert zugunsten in Not 
geratener Musiker oder deren Familien am 25. März 1746 im King’s 
Theatre dargeboten, dessen Programm vornehmlich Stücke aus 
dem laufenden Opern- und Konzertprogramm enthielt:233 Neben 
vier Arien von Händel aus Samson, Alexander’s Feast und Alessan-
dro sowie einem seiner Concerti grossi234 kamen – vermutlich unter 
Glucks Leitung – die Ouvertüre und vier Arien aus La caduta dei 
giganti zur Aufführung sowie fünf Vokalstücke aus Galuppis Il tri-
onfo della continenza, daneben eine Arie von Lampugnani und offen-
sichtlich eigene Instrumentalkonzerte namhafter Virtuosen.
Einzelne der für die Saison 1746 engagierten Sänger wirkten auch 
an dem ursprünglich bereits für den 14. April angekündigten, aber 
offensichtlich erst am 23. April dargebotenen Konzert mit, bei dem 
Gluck seine Fertigkeiten auf klingenden Wassergläsern vorführte: 
„Particularly, He will play a Concerto upon Twenty-six Drinking-Glas-
ses, tuned with Spring-Water, accompanied with the whole Band, being a 
new Instrument of his own Invention; upon which he performs whatever 
may be done on a Violin or Harpsichord; and thererby hope to satisfy the 

230 Johann Friedrich Reichardt, Artikel „Gluck (Christoph)“, in: Studien für 
Tonkünstler und Musikfreunde. Eine historisch-kritische Zeitschrift für 
das Jahr 1792 in 2 Teilen, hrsg. von Friedrich Ludwig Aemilius Kunzen und 
Johann Friedrich Reichhardt [sic], reprografischer Nachdruck der Ausgabe 
Berlin 1793, Hildesheim – Zürich – New York 1992, S. 72–74: 74.
231 Dokumentiert durch die Ankündigungen im General Advertiser 3542 
bis 3576, die nach der Uraufführung am 4. März 1746 Wiederholungen am 
8., 11., 15., 18. und 22. März sowie am 1., 5., 8. und 12. April nennen.
232 Burney, A General History of Music, Bd. 4, S. 845. Dabei bezieht er sich al-
lerdings nicht retrospektiv auf Glucks spätere Werke, sondern, wie in einer 
Fußnote auf derselben Seite ausgeführt, auf Glucks musikalische Darbie-
tung auf mit Wasser gefüllten Trinkgläsern und Orchesterbegleitung am 
23. April 1746.
233 Das vollständige Programm findet sich in der Ankündigung des Gene-
ral Advertiser 3560 vom 25. März 1746, Fol. 1v, wiedergegeben von Patricia 
Howard, Gluck. An Eighteenth-Century Portrait, S. 18. 
234 Laut Bernd Baselt aus seinen Twelve Grand Concertos, op. 6 (HWV 319–
330); vgl. ders., Zum Thema Händel und Gluck, in: Gluck in Wien. Kongreßbe-
richt Wien 1987 (= Gluck-Studien 1), hrsg. von Gerhard Croll und Monika 
Woitas, Kassel usw. 1989, S. 139–150: 141.

Curious, as well as the Lovers of Musick.“235 Über den Erfolg der Dar-
bietung und zu der Frage, welche Stücke zur Aufführung kamen 
und ob weitere Konzerte folgten, ist nichts bekannt.
Im laufenden Opernbetrieb schlossen sich an Glucks eigene Kom-
positionen ab dem 15. April die Wiederaufnahme von Lampugna-
nis Alessandro nell’Indie sowie am 13. Mai die Erstaufführung von 
Galuppis Antigono an, mit deren letzter Darbietung am 24. Juni 
die Saison beschlossen wurde. Damit endete zugleich Glucks ein-
maliges Gastspiel als resident composer in London und da sich 
keine Hinweise auf weitere Konzerttätigkeiten finden, wird er Eng-
land vermutlich kurz darauf verlassen haben.236 Wie die meisten 
Mitwirkenden an der Spielzeit 1746 scheint allerdings auch Gluck 
davon betroffen gewesen zu sein, dass der Unternehmer Sackville, 
Earl of Middlesex, aufgrund der Theaterschließung 1744/45 sowie 
der verkürzten Saison 1746 finanzielle Einbußen erlitten hatte und 
infolgedessen seinen Zahlungsverpflichtungen nicht nachkommen 
konnte bzw. Honorarkürzungen vornahm. So beschreibt Horace 
Walpole in einem Brief vom 12. August 1746 die Situation in Lon-
don wie folgt:

„To begin with the Tesi; she is mad if she desires to come hither. I 
hate long histories, and so will only tell you in a few words, that 
Lord Middlesex took the opportunity of a rivalship between his own 
mistress, the Nardi, and the Violette, the finest and most admired 
dancer in the world, to involve the whole ménage of the Opera in 
the quarrel, and has paid nobody; but, like a true Lord of the Treas-
ury, has shut up his own exchequer. The principal man-dancer was 
arrested for debt; to the composer his Lordship gave a bad note, not 
payable in two years, besides amercing him entirely three hundred 
pounds, on pretence of his siding with the Violette. If the Tesi likes 
this account – venga! venga!“237

Dabei mögen die geschilderten Rivalitäten dem Walpole oftmals 
vorgeworfenen „Eighteenth-century gossip“238 entsprechen und 
nicht alleinige Ursache der verweigerten Zahlungen gewesen sein; 
gleichwohl sind letztere belegt durch Monticellis 1748 erfolgreich 
erhobene Klage gegen Sackville wegen des nach Ende der Saison 
1746 noch immer ausstehenden Restbetrags von 315 englischen 
Pfund seines ursprünglich vereinbarten Honorars in Höhe von 
1.050 Pfund.239 Angesichts der unsicheren Zahlungsbedingungen 

235 General Advertiser 3565 vom 31. März 1746, Fol. 2r. Da hierauf bis zum 
avisierten Aufführungsdatum keine weiteren Hinweise folgten, ist anzu-
nehmen, dass das Konzert erst zum in der nächsten Ankündigung genann-
ten Termin am 23. April stattgefunden hat; vgl. General Advertiser 3585 
vom 23. April 1746, Fol. 1v, sowie F. G. Edwards, Gluck in England. Christoph 
Willibald Ritter von Gluck. Born, July 2, 1714: Died, November 15, 1787, in: The 
Musical Times 49, Nr. 786 (1908), S. 508–513: 512.
236 In der von William Barclay Squire und nachfolgend von Patricia Ho-
ward geäußerten Schlussfolgerung, Gluck müsse London bereits nach sei-
nem Konzert Ende April verlassen haben, bleibt dessen Verpflichtung un-
berücksichtigt, als resident composer auch die Opern anderer Komponis- 
ten einzustudieren und zu leiten, nicht zuletzt da weder Galuppi noch 
Lampugnani zu dieser Zeit in England weilten; vgl. Barclay Squire, Gluck’s 
London Operas, S. 409, und Howard, Gluck. An Eighteenth-Century Portrait, 
S. 19, sowie Reinhard Wiesend, Studien zur Opera seria von Baldassare Ga-
luppi (= Würzburger Musikhistorische Beiträge 8), Bd. 1, Tutzing 1984, S. 311f.
237 Brief vom 12. August 1746 an Horace Mann, in: The Letters of Horace Wal-
pole, Bd. 2, S. 146f. Für den Hinweis auf diesen, im Zusammenhang mit 
Gluck bislang nicht ausgewerteten Brief sei Prof. Dr. Karl Böhmer (Villa 
Musica, Mainz) herzlich gedankt (Korrespondenz vom 4. Mai 2024).
238 Taylor, From Losses to Lawsuit, S. 7, Fußnote 21.
239 Vgl. Cheryll Duncan, Castrati and Impresarios in London: Two Mid-Eigh- 
teenth-Century Lawsuits, in: Cambridge Opera Journal 24/1 (März 2012), 
S. 43–65. Dass zudem Walpoles Warnung vor künftigen Engagements am 
King’s Theatre berechtigt war, mussten Franz und Marianne Pirker erfah-
ren, deren Gagen aus der Saison 1747/48 nicht ausgezahlt wurden, sodass 
sie ihrerseits in Zahlungsverzug bei ihrem Vermieter kamen; vgl. Branden-
burg, Die Operisti als kulturelles Netzwerk, Bd. 1, S. 2, sowie hinsichtlich Mon-
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letzt daran zeigt, dass er in Locatellis Widmungstext als „celebre, e 
rinomato Maestro“249 sowie in dem Theaterzettel zur Opernpremiere 
des Ezio am 4. Februar 1750 als neuer, „aber hier Orths mehr als zu 
bekannten Compositeurs und Capell-Meisters“ bezeichnet wird.250 Die 
Bezeichnung Kapellmeister scheint in diesem Zusammenhang 
eher allgemein Glucks Profession zu beschreiben und darauf zu 
verweisen, dass er im Rahmen des Kompositionsauftrags seine 
Oper vor Ort selbst einstudiert und geleitet hat. Unklar ist aber, 
ob er zu diesem Zeitpunkt bereits in Locatellis Ensemble fest als 
Kapellmeister angestellt war und somit auch die andere Karnevals-
oper der Saison 1750 leitete sowie in dieser Funktion ebenso für 
die Einrichtung und Aufführung nachfolgender Produktionen ver-
antwortlich zeichnete.251  Das Libretto zu Ezio weist ihn (noch) nicht 
als ‚Maestro di Capella‘ aus.
Angesichts seines zum Zeitpunkt des ersten Auftrags nicht restlos 
geklärten Status schließt sich die Frage an, ob Gluck an der Vor-
bereitung und Leitung der Prager Wiederaufführung seiner 1744 
für Venedig komponierten Oper Ipermestra im Herbst 1750 be-
teiligt war und somit möglicherweise die ganze Zeit in Prag ge-
blieben ist. Es ist gut vorstellbar, dass die Wiederaufnahme dieses 
Werks von ihm initiiert wurde und auch dass er die Bearbeitung 
und Anpassung seiner Partitur an die veränderten Aufführungs-
bedingungen selbst durchgeführt hat.252 Die Darbietung des Pastic-
cios, um das es sich bei dieser Produktion zweifellos handelte, muss 
allerdings nicht zwingend unter seiner Leitung erfolgt sein, zumal 
er am 13. September 1750 nachweislich in Wien Maria Anna Bergin 
heiratete253 und zur Vorbereitung der Hochzeit gewiss schon früher 
dort eintraf bzw. Wien nicht unmittelbar nach der Eheschließung 
gleich wieder verlassen haben wird. 
Auch Glucks Aktivitäten und sein Aufenthaltsort im Jahr 1751 
liegen völlig im Dunkeln ebenso wie der Zeitpunkt des Vertrags-
abschlusses für den Kompositionsauftrag seiner zweiten Prager 
Oper Issipile und seine erneute Ankunft in Prag. Während dank des 
erwähnten Theaterzettels der Zeitpunkt der Uraufführung von Ezio 
genau zu datieren ist, ist das Premierendatum von Issipile weiterhin 
unbekannt.254 Eine zeitliche Eingrenzung ermöglicht aber der nach-
folgende Tagebucheintrag vom 7. Januar 1752 des Reichsgrafen 
Johann Josef Wrtby, eines der musikbegeisterten Angehörigen 
der adligen Prager Gesellschaft, die den Proben der Theaterauf-
führungen beiwohnten, diese kommentierten und somit bereits im 
Vorfeld ein Urteil abgaben:

249 Librettodruck zur Erstaufführung des Ezio, Prag 1750; vgl. das Faksimile 
des Widmungstextes in GGA III/14, S. XIII.
250 Der als Bestandteil der Plakatsammlung unter der Signatur GP-4274 im 
Prager Kunstgewerbemuseum aufbewahrte Theaterzettel wurde erstmals 
von Tomislav Volek beschrieben in seinem Kapitel Gluck in/und Böhmen. 
„Unsern Böhmen gehört er immer auf eine oder die andere Art zu“, in: ders., Mo-
zart, die italienische Oper des 18. Jahrhunderts und das musikalische Leben im Kö-
nigreich Böhmen, Bd. 2, S. 851–860: 854–856.
251 Als Eröffnungsoper wurde Alessandro nell’Indie in der Vertonung Gio-
vanni Marco Rutinis gegeben, über dessen Rolle in Locatellis Unterneh-
men nichts bekannt ist. Da es sich bei dieser Produktion aber nicht um 
eine Wiederaufnahme, sondern um Rutinis Operndebüt handelte, ist anzu-
nehmen, dass sowohl er als auch Gluck ihre jeweiligen Neukompositionen 
selbst geleitet haben. Vgl. Antonella Dovidio, Artikel „Rutini, 1. Giovanni 
Marco, Giovanni Maria, Giovanni Placido“, in: MGG2, Personenteil, Bd. 14, 
Kassel usw. 2005, Sp. 706–708.
252 Vgl. hierzu Reinhard Strohm, Der wandernde Gluck und die verwandelte 
„Ipermestra“, in: Gluck der Europäer. Kongressbericht Nürnberg 2005 (= Gluck-
Studien 5), hrsg. von Irene Brandenburg und Tanja Gölz, Kassel usw. 2009, 
S. 37–63.
253 Vgl. den Trauungseintrag vom 13. September 1750 in: Briefe und Doku-
mente, GGA VII/3, S. 411f.
254 Trotz eingehender Recherchen und entsprechenden Anfragen sowohl 
im Prager Kunstgewerbemuseum als auch in der Musiksammlung des Ar-
chivs der Prager Burg war kein Theaterzettel zur Uraufführung der Issipi-
le aufzufinden.

„Den 7 ten [...] abendts die General Probe der neuen schönen Opera 
Isipille von der vortreflichen composition des Herren Gluck produciret 
worden, so allgemeinen beyfahl gefunden, dann von starcker mu- 
sique Stellen frembden und particularen gusto, vor das subjectum der 
Wertter, Stimmen, und Vorstellung wohl addaptiret.“255

Wrtbys Ausführungen ist nicht nur zu entnehmen, dass Glucks  
Oper gefallen hat und aufgrund ihrer kraftvollen Musik, ihrer 
als neu empfundenen Fremdartigkeit und ihres besonderen Ge-
schmacks allgemeines Lob erhielt; die Anmerkung, dass die 
Generalprobe am 7. Januar – und die Uraufführung somit vermut-
lich am Samstag, den 8. Januar256 – stattgefunden habe, ist zudem 
ein Hinweis darauf, dass es sich bei Issipile um die Eröffnungsoper 
der Spielzeit 1752 handelte, da die Karnevalssaison am Kotzen- 
theater üblicherweise im Januar begann.257 Dieses Mal weist das 
Uraufführungslibretto Gluck explizit als „Maestro di Capella“ aus,258 
was für eine Veränderung und gleichzeitige Aufwertung seiner 
Funktion in Locatellis Ensemble spricht, vermutlich als Resultat 
aus der ersten erfolgreichen Zusammenarbeit zwei Jahre zuvor. 
Die Hervorhebung, dass die Musik „di vaga, e novissima invenzio-
ne“ sei, ist dabei in Abgrenzung zu den in den vorherigen Spiel-
zeiten dargebotenen Pasticci und Wiederaufnahmen zu sehen.259 
Konsequenterweise ist das Libretto erneut „alle dame prottetrici 
dell’opere“ gewidmet, die Locatelli in Anspielung auf die Handlung 
in seinem Widmungstext gar als „Amazzoni Protettrici“260 bezeichnet 
und deren finanzieller Unterstützung er sich offensichtlich auch bei 
dieser Neuproduktion sicher sein konnte.
Mit dem gegenüber der Besetzung des Ezio gänzlich neuen Sänger-
ensemble wird Gluck, dem üblichen Prozedere folgend, vor Ort zu-
sammengearbeitet und die Arien nach den Vorlieben und stimm-
lichen Voraussetzungen der Interpreten eingerichtet haben, von 
denen ihm höchstens Giovanna Della Stella und Catterina Fuma-
galli aus der vorjährigen Pasticcio-Produktion seiner Ipermestra 
bekannt gewesen sein mögen, sofern er an dieser beteiligt war. 
Demnach ist anzunehmen, dass er im Herbst oder Spätjahr 1751 in 
Prag eintraf und spätestens zu dieser Zeit mit der Komposition von 
Issipile begonnen und die Partitur im Dezember fertiggestellt hatte, 
um die Erstellung des Stimmenmaterials und die Proben realisie-
ren zu können.

Textvorlage und Handlung

Issipile ist das zweite Dramma per musica, das Pietro Metastasio 
nach Demetrio für den Wiener Hof verfasste. Es wurde am 7. Feb-
ruar 1732 in der Vertonung von Francesco Bartolomeo Conti urauf-
geführt und brachte dem poeta cesareo die öffentliche Anerkennung 
Karls VI. ein.261 Noch im selben Jahr erfolgten drei weitere musika-

255 Tagebuch von Johann Josef Graf von Wrtby, aufbewahrt unter der Signa-
tur R 199 in der Bibliothek des Prager Nationalmuseums, zitiert nach Vo-
lek, Gluck in/und Böhmen, S. 857. Letzterer gibt ebda. zudem Informationen 
zu Wrtbys Herkunft und seiner großen Affinität zur italienischen Oper.
256 Dem Theaterzettel zu Ezio ist der Hinweis zu entnehmen, dass die 
Opernvorstellungen üblicherweise montags, mittwochs und samstags 
stattfanden; vgl. das Faksimile ebda., S. 855.
257 Vgl. hierzu das Vorwort zu Ezio, GGA III/14, S. VI, Fußnote 1.
258 Vgl. das Faksimile des Attori-Verzeichnisses des Librettodrucks zu Issi-
pile auf S. CXXXVIII.
259 Nach Glucks Ezio brachte Locatelli bearbeitete Wiederaufnahmen von 
Galuppis L’olimpiade (Frühjahr 1750) und Glucks Ipermestra (Herbst 1750) 
sowie die Pasticci La Zenobia (August 1750) und Il Ciro riconosciuto (Karne-
val 1751) auf die Bühne und präsentierte somit erst mit Issipile wieder eine 
Neukomposition.
260 Vgl. das Faksimile des Titelblatts und des Widmungstextes des Libret-
todrucks auf S. CXXXVI. 
261 So berichtet Metastasio nach dem Ende der Aufführungsserie der Sän-
gerin Marianna Bulgarelli Benti in einem Brief vom 23. Februar 1732: „Finita 
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XXXVIII

lische Umsetzungen durch Antonio Bioni, Johann Adolf Hasse und 
Giovanni Porta, gefolgt von Vertonungen u. a. von Francesco Feo, 
Nicola Porpora, Baldassare Galuppi, Leonardo Leo, Ignaz Holz-
bauer, Florian Leopold Gassmann, Giuseppe Scarlatti, Pasquale 
Anfossi und Gaetano Marinelli. Nicht nur in italienischen Opern-
zentren, sondern auch in London, Mainz, Braunschweig, Mann-
heim und Kopenhagen kam Issipile zur Aufführung sowie einzig 
in Glucks Umsetzung in Prag. Trotz anfänglicher Erfolge erfreute 
sich dieses Libretto Metastasios jedoch mit annähernd 30 nachweis-
baren Kompositionen262 bis zum Ende des 18. Jahrhunderts eher 
durchschnittlicher Beliebtheit. 
Stoffgeschichtlich basiert der Text auf dem Mythos um Hypsipyle, 
der Tochter von Dionysos’ Sohn Thoas, König der griechischen Insel 
Lemnos. Als deren Bewohnerinnen aus Rache an dem Verrat ihrer 
Ehemänner, die sie lange Jahre mit thrakischen Frauen betrogen 
hatten, alle männlichen Inselbewohner ermordeten, versteckte 
Hypsipyle ihren Vater und verhalf ihm zur Flucht. Sie wurde an 
seiner statt Königin von Lemnos und empfing die vorbeireisenden 
Argonauten, dessen Anführer Jason sie Zwillingssöhne gebar. Ge-
meinsam mit diesen wurde sie jedoch vertrieben, als die anderen 
Amazonen erfuhren, dass sie ihren Vater vor dem Massaker ver-
schont hatte. Als Teil der Argonautensage basiert der Mythos auf 
verschiedenen Quellen, von denen die Angaben im Argomento u. a. 
auf das sechste Buch Erato der Historien des Herodot, den sechs-
ten Brief der Heroides von Ovid, das zweite Buch der Argonautica 
von Gaius Valerius Flaccus, das fünfte Buch der Thebais von Statius 
sowie das erste Buch der Bibliotheke des Apollodor verweisen.263 
In der Vorgeschichte zu Metastasios Drama wird Issipile bereits 
zum Zeitpunkt des geplanten Massenmordes als Giasones Verlobte 
und die bevorstehende Hochzeit als Anlass für die Heimkehr der 
untreuen Lemnier dargestellt. Mit der verwitweten Prinzessin Eu-
rinome wird eine weitere zentrale Figur eingeführt: Deren Sohn Le-
arco versuchte einst Issipile zu entführen, da diese seine Zuneigung 
nicht erwiderte, und wurde daraufhin von Toante verbannt. Unter 
Vortäuschung seines eigenen Todes schloss Learco sich Piraten an 
und versucht im Verlauf der nachfolgend beschriebenen Handlung 
Issipile erneut zu erobern.

I. Akt

Auf der Insel Lemnos planen die Frauen unter Führung von Eu-
rinome, sämtliche heimkehrenden Männer zu töten, um sich für 
deren Untreue während des langjährigen Feldzugs zu rächen. Die 
Morde sollen während eines Bacchanals unbemerkt stattfinden. Is-
sipile, die Tochter des Königs Toante, hat den Racheschwur nur 
zum Schein geleistet, beabsichtigt jedoch, ihren Vater heimlich zu 
retten. Eurinome, deren Hass auf Toante besonders groß ist, da sie 
ihn für den Tod ihres Sohnes Learco verantwortlich macht, schlägt 
vor, Toante selbst zu töten, was Issipile jedoch ablehnt. Eine be-
absichtigte Warnung ihres Vaters durch ihre Vertraute Rodope ist 
nicht mehr möglich, da Toante mit seinen Soldaten bereits eintrifft. 
Als er an Land geht, ist er über Issipiles zurückhaltende Begrüßung 
nach der langen Trennung irritiert.

l’ultima recita dell’Issipile, l’augustissimo padrone, nello scendere dalla sua sedia, 
mi venne all’incontro, ed in presenza di tutta la Corte ebbe la clemenza di mostra-
re d’essere contento della mia fatica, esprimendosi: Che l’opera era bella molto; 
ch’era assai bene riuscita, e che egli era di me soddisfatto. Grazia tanto dis-
tinta quanto difficile ad ottenere dal nostro padrone, così sostenuto in pubblico che, 
quando si degna di farla, è certamente fatta a bello studio e non a caso.“ Zitiert nach 
Tutte le opere di Pietro Metastasio, Bd. 3: Lettere, Nr. 39, S. 63f.
262 Vgl. die Auflistungen in Tutte le opere di Pietro Metastasio, Bd. 1: Note, 
S. 1477f., bei Stieger, Opernlexikon, Teil I: Titelkatalog, Bd. 2, S. 632f., sowie bei 
Leopold, Artikel „Metastasio“, Sp. 89.
263 Vgl. hierzu Don Neville, Artikel „Issipile (‚Hypsipyle‘)“, in: The New Grove 
Dictionary of Opera, Bd. 2, S. 832f.

Währenddessen erscheint der für tot gehaltene Learco heimlich bei 
seiner früheren Geliebten Rodope und enthüllt ihr, sein vermeint-
liches Ableben inszeniert zu haben, um Toante zu täuschen. Ro-
dope bezweifelt, dass er ihretwegen zurückgekehrt ist, warnt ihn 
aber vor dem geplanten Massaker, da ihre Gefühle für Learco noch 
nicht erloschen sind. Learco zeigt sich unbeeindruckt und hält an 
seinem Vorhaben fest, Issipiles bevorstehende Hochzeit mit Giaso-
ne zu verhindern.
In einem nahegelegenen Wald versteckt Issipile Toante und be-
absichtigt, seinen Tod vorzutäuschen, indem sie einen anderen 
Lemnier opfert. Learco belauscht jedoch ihr Gespräch und bringt 
Toante unter dem Vorwand, sein Unterschlupf sei entdeckt wor-
den, dazu, diesen zu verlassen. Unterdessen trifft Giasone früher 
als erwartet im Palast ein, um Issipile zu überraschen. Er erfährt 
durch sie von den Mordplänen der Frauen und schwört, den König 
zu rächen. Als Eurinome ihm jedoch erklärt, dass Issipile ihren 
Vater selbst getötet habe, ist er schockiert und wendet sich von ihr 
ab. Issipile ist verzweifelt, Giasone nicht die Wahrheit sagen zu 
können, will aber zuerst den Vater in Sicherheit wissen, bevor sie 
sich offenbart.

II. Akt

In einem düsteren Waldstück des Palastgartens wartet Learco im 
Verborgenen auf Issipile. Seine Mutter Eurinome begegnet ihm zu-
fällig und glaubt, den Geist ihres verstorbenen Sohnes zu sehen. 
Issipile trifft ebenfalls ein und hält Eurinome in der Dunkelheit 
irrtümlich für Rodope. Sie bittet sie, Giasone mitzuteilen, dass To-
ante noch lebt und er seine Gefährten bereithalten soll, ihnen bei 
der Flucht zu helfen. Eurinome erkennt Issipiles Verrat und stürmt 
wütend davon. Als Learco hervortritt, glaubt Issipile Toante vor 
sich zu haben und berichtet ihm von der erbetenen Unterstützung 
durch Giasone. Eurinome kehrt mit bewaffneten Bacchantinnen 
zurück, um Toante zu suchen, woraufhin Learco sich verbirgt. Sie 
beschuldigt Issipile des Verrats und befiehlt, den gesamten Wald in 
Brand zu setzen. In der allgemeinen Verwirrung wird Learco bei-
nahe von seiner Mutter getötet, die ihn, aus seinem Versteck kom-
mend, für Toante hält. Überrascht, ihren Sohn lebend zu sehen, 
kann Eurinome nicht verhindern, dass er von den Bacchantinnen 
gefangen genommen wird. Immer noch Learco zugetan, versucht 
Rodope ihn mit einer List zu retten: Unter dem Vorwand, dass er 
öffentlich hingerichtet werden soll, schickt sie zur Vorbereitung alle 
anderen weg und lässt ihn heimlich frei. Von Rodopes Edelmut be-
eindruckt, beginnt Learco, sein eigenes Verhalten zu hinterfragen.
Learco entdeckt im Wald den schlafenden Giasone und will den 
wehrlosen Widersacher töten, wird aber von der hinzukommenden 
Issipile im letzten Moment daran gehindert. Er übergibt Issipile das 
Schwert und flieht, sodass der erwachte Giasone glaubt, Issipile 
wolle ihn umbringen. Ihren Beteuerungen, dass sie ihn gerettet 
habe und auch Toante noch lebe, schenkt er keinen Glauben und 
schickt sie fort, was sie in große Verzweiflung stürzt. Am könig-
lichen Palast trifft Giasone jedoch auf Toante und erkennt nun die 
Wahrheit. Mit seinem Gefolge begibt er sich auf die Suche nach Is-
sipile.

III. Akt

In einer einsamen Gegend gelingt es Learco mit Unterstützung sei-
ner Piraten, Toante gefangen zu nehmen. Er beabsichtigt, ihn als 
Druckmittel einzusetzen, um Issipile zu zwingen, seine Braut zu 
werden. Währenddessen haben Giasone und seine Argonauten 
die Bacchantinnen besiegt und die Kontrolle über Lemnos zurück-
gewonnen. Rodope berichtet Issipile von der Gefangennahme 
ihres Vaters durch Learco, die daraufhin Giasone um Hilfe bittet. 
Währenddessen sucht Eurinome verzweifelt ihren Sohn.
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Am Ufer werden Issipile, Rodope und Giasone mit seinem Ge-
folge damit konfrontiert, dass Learco auf seinem Schiff Toante in 
seiner Gewalt hat. Er bietet an, diesen im Austausch mit Issipile 
freizulassen, wozu diese sich sofort bereit erklärt. Toante jedoch 
lehnt dies entschieden ab und ist eher bereit zu sterben, als seine 
Tochter mit Learco gehen zu lassen. Als Eurinome herbeieilt, über-
wältigt Giasone sie und setzt sie als Geisel im Tausch gegen Toantes 
Freilassung ein. Learco jedoch zeigt keine Regung und bleibt un-
nachgiebig, bis Giasone droht, Eurinome zu töten. Schließlich gibt 
er auf, setzt seinem ehrenlosen Leben selbst ein Ende und stürzt 
sterbend ins Meer, woraufhin Eurinome in Ohnmacht sinkt. Toante 
wird befreit und ist glücklich mit Issipile und Giasone vereint, an 
deren Freude Rodope teilhat.

Mit Issipile schuf Metastasio nach Didone abbandonata und Semira-
mide ein weiteres Drama um eine titelgebende standhafte Heldin, 
die in diesem Fall als liebende Tochter bereit ist, ihr Glück und 
ihr Leben dem Vater zu opfern. Gemeinsam mit Giasone bildet sie 
das Liebespaar auf oberster Hierarchieebene. Beide Protagonisten 
entstammen ebenso dem die äußere Handlung bildenden Mythos 
wie Toante als Herrscher- und Vaterfigur in Personalunion. Dem-
gegenüber erscheint die Personenkonstellation auf nachgeordneter 
Ebene verzahnt, da die Sekondarier Eurinome und Learco nicht in 
einer Liebes-, sondern in einer Mutter-Sohn-Beziehung zueinander 
stehen, unerwidertes Begehren aber die Ursache für Learcos ge-
kränkte Eitelkeit und Triebfeder seiner schändlichen Taten bildet, 
weil Issipile ihn nicht erhört. Von Rachegelüsten erfüllt, fungiert 
Eurinome als Initiatorin des Massakers, während Issipiles Ver-
traute Rodope den Part der Confidente einnimmt, gleichzeitig aber 
mit Learco ein ehemaliges Liebespaar bildet.
Dem größten Konflikt sieht sich Issipile ausgesetzt, die zwischen 
Vater- und Gattenliebe hin- und hergerissen ist und sich mit To-
antes Rettung nicht nur dem grausamen Racheschwur verweigert, 
sondern als Königstochter auch der Staatsräson unterwirft und in 
treuer Pflichterfüllung ihre eigenen Bedürfnisse zurückstellt. Dem-
gegenüber erscheint Toante geradezu als Spielball des Schicksals 
ohne eigenes Agieren: Im Hintergrund verborgen ist er auf die Hilfe 
der Tochter und anderer Akteure angewiesen, was in seiner Geisel-
nahme gipfelt und damit das höchste Maß an Issipiles Tugend-
haftigkeit herausfordert, wenn diese sich für seine Freilassung op-
fern will. Giasone hingegen zeigt wenig Vertrauen und schwankt 
zwischen Liebe und Abscheu ob des vermeintlichen Vatermordes, 
greift aber immerhin am Schluss aktiv in das Geschehen ein, indem 
er sich Learco erfolgreich entgegenstellt und diesen zur Aufgabe 
zwingt. Selbst Eurinome gerät als tragische Mutterfigur in Kon-
flikt mit ihren Racheplänen und der Liebe zu ihrem Sohn, dessen 
Leben sie schonen möchte, während Learcos niederträchtiges Stre-
ben einzig auf die Eroberung Issipiles ausgerichtet ist, wofür ihm 
jedes Mittel recht ist. Angelegt als eindimensionaler, skrupelloser 
Charakter, dessen Läuterung aussichtslos erscheint, mündet sein 
Einlenken folgerichtig im Selbstmord.264

Ihrer zentralen Funktion entsprechend sind Issipile als Prima 
donna sechs Arien zugeordnet, während sich der Primo uomo 
Giasone mit vier Solonummern begnügen muss. Damit steht er ab-
weichend von der gängigen Rollenhierarchie auf einer Ebene mit 
dem Primo tenore Toante und den Sekondariern Eurinome und Le-
arco, die ebenfalls je vier Arien übernehmen. Als untergeordneter 
Partie der Confidente ist Rodope die hierfür übliche Anzahl von 

264 Diesbezüglich bemerkt Claudia Michels: „Mit dem Tod des Widersachers 
ist der Konflikt gelöst, in der Schlussbetrachtung des Ensembles steht nicht die Lie-
be im Mittelpunkt, sondern die moralische Erkenntnis, dass man sein Glück nicht 
mittels Schandtaten erreichen kann“, dies., Karnevalsoper am Hofe Kaiser Karls 
VI. 1711–1740. Kunst zwischen Repräsentation und Amusement (= Publikatio-
nen des Instituts für Österreichische Musikdokumentation 41), Wien 2019, S. 367.

drei Arien zugewiesen. Insgesamt handelt es sich überwiegend um 
zweistrophige Abgangsarien. Lediglich Giasones Cavata „Io ti la-
scio e questo addio“ (II/13) beim Aufbruch seiner Suche nach Issipile 
umfasst nur eine Strophe. Auf seine Arie „Fra’ dubbi penosi“ (II/9) 
wiederum folgt ein Solo-Rezitativ, bevor er am Ende der Szene 
einschläft und somit auf der Bühne verbleibt, und auch Issipiles 
Arie „Eccomi, non ferir“ ist als dramatischer Höhepunkt in die Scena 
penultima eingebunden, ohne dass sie die Bühne verlässt. Neben 
dieser wichtigen Position bestreitet sie zudem den ersten Akt-
schluss, während der Tenor den zweiten Akt beschließt. Bis auf den 
obligatorischen Schlusschor weist dieses Drama Metastasios keine 
Ensembles und auch kein Duett auf.

Textbearbeitung

Dem üblichen Prozedere folgend, wurde die Textvorlage unter 
weitgehender Beibehaltung der Gesamtkonzeption für die Prager 
Opernproduktion eingerichtet, von der sich vier Arien Glucks er-
halten haben.265 Als Bearbeiter ist Locatelli anzunehmen, der bereits 
1744 für Pietro Mingottis Wandertruppe als Librettist tätig war266 
und in den Folgejahren, vor Gründung seiner eigenen Opernunter-
nehmung, am kurkölnischen Hof in Bonn als Hofdichter wirkte267 
und somit auch mit dem Metier des Textdichters und -bearbeiters 
hinreichend vertraut war. Die Änderungen der Ursprungsdichtung 
bestehen vornehmlich aus Kürzungen, hinsichtlich derer Bruce 
Alan Brown festgestellt hat, dass insbesondere jene Rezitativ-
passagen eliminiert wurden, die besonders drastische Schilderun-
gen der grausamen Mordpläne und deren Ausführung enthalten 
und demnach von den weiblichen Widmungsträgerinnen der 
Oper als anstößig hätten empfunden werden können.268 Des Wei-
teren wurden Stellen getilgt, in denen Learco, wie in Szene II/8 der 
Originaldichtung, ausführlich über den ihn umtreibenden Hass 
und seine fehlenden Gewissensbisse reflektiert und die das Aus-
maß seiner Skrupellosigkeit verdeutlichen. Auf diese Weise wird 
der Text zusätzlich entschärft, aber auch ausschweifende Dialoge 
werden komprimiert, um insbesondere zu Beginn des dritten Akts 
die dramatische Zuspitzung der Handlung und damit die Konflikt-
lösung voranzutreiben (Entfall der Szenen III/2–3 und III/5). Zu-
dem wurden je nach Personenkonstellation einzelne Szenen aus-
getauscht, zusammengefasst oder auch hinzugefügt. So wird Lear-
cos Szene im ersten Akt durch eine Soloszene von Rodope ersetzt 
(I/7), in der sie mit ihrer Liebe zu Learco hadert, die dieser nicht ver-
dient hat. In der zusätzlich eingefügten Szene I/9 wiederum über-
nimmt Giasone anstelle von Learco dessen durch den vorherigen 
Szenentausch entfallene, aber auch auf ihn passende Gleichnisarie 
„Chi mai non vide fuggir le sponde“ über die Unerschrockenheit des 
erfahrenen Seefahrers. Umstellungen erfuhren auch die Szenen 
mit Learcos vorgetäuschter Hinrichtung im zweiten Akt (II/5–6), 
wodurch die Abfolge der Abgangsarien von Eurinome und Issipi-

265 Vgl. S. 201–218 der vorliegenden Ausgabe. Das von Wotquenne angege-
bene Notenincipit der Arie „Impallidisce in campo“ (I/4) basiert nicht auf ei-
ner überlieferten Quelle zu Issipile, sondern auf dem Incipit im zeitgenössi-
schen Verlagskatalog von Johann Gottlob Emanuel Breitkopf, Catalogo delle 
Arie, Duetti, Madrigali e Cantate con Stromenti diversi e con Cembalo solo, che 
si trovano in manoscritto nella officina musica di Breitkopf in Lipsia, Bd. 6, Leip-
zig 1765, S. 6. Vgl. Wotquenne, Catalogue thématique des œuvres de Chr. W. v. 
Gluck, S. 45 und 196. 
266 Für dessen Prager Gastspiel schrieb er den Text zu dem von Filippo Fi-
nazzi vertonten zweiteiligen Intermezzo Il matrimonio soncertato dalla forza 
di Bacco, vgl. Jonášová, Die Sänger der Locatelli-Ära in Prag, S. 39f.
267 Vgl. ebda., S. 40f., sowie Strohm, Der wandernde Gluck und die verwandel-
te „Ipermestra“, S. 40.
268 Vgl. Brown, Glucks „Ezio“ (Prague, 1750) and the Female Operagoer, S. 108–
110.
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XLI

Autorschaft sowie die Titelrolle in Hasses Siroe, re di Persia. Als 
Mitglied von Locatellis Operntruppe ist sie in Prag und damit 
erstmals außerhalb Italiens 1750 nachweisbar, wo sie im August 
in dem Pasticcio Zenobia und im Herbst in der erwähnten Wieder-
aufführung von Glucks Ipermestra die Titelheldinnen verkörperte. 
Dem Ensemble gehörte sie zwei Jahre an und hatte in dieser Zeit in 
allen Produktionen die weibliche Hauptrolle inne,274 bevor sie nach 
Italien zurückkehrte, wo letzte Auftritte 1753 in Venedig und 1754 
in Bologna belegt sind.
Von ihrer Partie der Issipile ist mit „Parto se vuoi così“ (II/11) nur 
eine Arie überliefert. Diese beginnt ohne Orchestervorspiel und 
lässt Issipile somit unmittelbar auf Giasones Aufforderung „O parto, 
o parti!“ reagieren, mit der dieser sie zurückweist, in der Annahme, 
sie sei für den Mordanschlag auf ihn verantwortlich. Mit markan-
ten Seufzerfiguren in der Singstimme und übergebundenen Triolen 
in den ersten Violinen zeichnet Gluck explizit „qualche sospiro“, aber 
auch die damit verbundene tragische Grundstimmung des Textes 
nach. Der gewichtige Duktus der punktierten Rhythmen und die 
charakteristischen Pausen in der Gesangslinie ermöglichten Fuma-
galli, die spannungsgeladene Situation des fatalen Missverständ-
nisses besonders expressiv auszugestalten. 
Mit der Rolle des Giasone wurde der Soprankastrat Giuseppe Ric-
ciarelli betraut, der den Libretto-Angaben zufolge aus Rom stamm-
te und zum Zeitpunkt der Prager Issipile-Aufführungen in Diensten 
des Herzogs von Bayern stand. Nach seinem römischen Debüt 1738 
in Rinaldo di Capuas Dramma giocoso La commedia in commedia 
wechselte er zum Seria-Fach und übernahm in seiner Heimatstadt 
ab 1740 zunächst Frauenrollen und auf weiteren italienischen Büh-
nen in Turin, Bologna, Livorno und Neapel Sekondarierpartien, 
bevor er 1747 in Venedig in Lampugnanis Oper Tigrane als Primo 
uomo den Titelhelden verkörperte. Locatellis Ensemble bereicherte 
er ab der Karnevalssaison 1752 und bestritt in Prag einschließlich 
der Frühjahrsspielzeit 1753 die männlichen Hauptrollen, neben 
Glucks Issipile somit u. a. auch in Rutinis zweiter Oper La Semira-
mide riconosciuta sowie in Francesco Zoppis Neuproduktion Il Vo-
logeso. Nach einem kurzen Zwischenspiel als Mitglied der Opern-
truppe Pietro Mingottis mit Abstechern nach Kopenhagen und 
Hamburg275 führte ihn sein Weg nach London, wo er von 1754 bis 
1757 im King’s Theatre gemeinsam mit Regina Mingotti an 14 Pas-
ticcio-Produktionen mitwirkte. Charles Burney berichtet hierüber: 
„Ricciarelli, the first man, was a neat and pleasing performer, with a clear, 
flexible, and silver-toned voice, but so much inferior to Mingotti, both in 
singing and acting, that he was never in very high favour.“276 In Italien 
ist er erst wieder 1762 nachweisbar, wo er für die nachfolgenden 
Karnevalsspielzeiten 1763 bis 1765 in Florenz, Siena und Pisa en-
gagiert war.
Von seiner Partie des Giasone ist nur eine Solonummer erhalten. In 
der Cavata „Io ti lascio e questo addio“ (II/13) verband Gluck Ricciarel-
lis helle Stimmfarbe mit dem Pizzicato der Streicher zu einem ganz 
besonderen Klangeffekt. Die zahlreichen Pausen unterstreichen 
zunächst Giasones Zögern angesichts des möglicherweise letzten 
Abschieds, während der Übergang zum Coll’arco am Ende seine 
Entschlossenheit, Issipile zurückzuholen, zum Ausdruck bringt. 

274 Eine Übersicht gibt Jonášová, Die Sänger der Locatelli-Ära in Prag, S. 39–
67: 47f., auf deren grundlegender Untersuchung auch die Angaben zu den 
weiteren Mitwirkenden an Glucks Issipile basieren.
275 In Kopenhagen übernahm Ricciarelli in der Karnevalssaison 1754 u. a. 
die Rolle des Megacle in Francesco Uttinis Vertonung von Olimpiade, über-
warf sich aber in Hamburg mit Mingotti und verweigerte die Mitwirkung 
an den dort im Juli vorgesehenen Vorstellungen; vgl. Müller, Angelo und 
Pietro Mingotti, S. 131–133.
276 Burney, A General History of Music, Bd. 4, S. 853. Vgl. hierzu auch Michael 
Burden, Regina Mingotti. Diva and Impresario at the King’s Theatre, London  
(= Royal Musical Association Monographs 22), Farnham 2013.

Das Nachspiel der Streicher ist dabei zugleich als szenische Musik 
für den Aufbruch der Argonauten zu verstehen.
Die Partie der Seconda donna Eurinome hatte die venezianische 
Sopranistin Adelaide Segalini inne, über deren Werdegang wenig 
bekannt ist. 1745 ist sie in Graz erstmals in Angelo Mingottis En-
semble nachweisbar, als dessen Mitglied sie die Rolle der Ercena in 
einer Wiederaufnahme von Galuppis Argenide übernahm und im 
darauffolgenden Jahr in Graz, Prag und Leipzig an dem bereits er-
wähnten Pasticcio La finta schiava sowie an einer Wiederaufführung 
von Hasses Semiramide riconosciuta mitwirkte. Gemeinsam mit Min-
gottis Truppe führte sie ihr Weg im Sommer 1746 nach Dresden, wo 
sie an Darbietungen von Vincis Artaserse und Hasses La clemenza di 
Tito beteiligt war.277 1747 übernahm sie in Trento männliche Sekon-
darierpartien, bevor sie 1752 in Prag während der Karnevals- und 
Frühjahrssaison Locatellis Ensemble verstärkte und sich im Herbst 
des gleichen Jahres in Parma ihre Spuren als Mitwirkende an komi-
schen Opern verlieren.278

Aus Issipile ist lediglich ihre Arie „Ombra diletta“ (II/1) überliefert, 
die Gluck dem Text entsprechend als ausdrucksstarke Ombra-Arie 
in g-Moll gestaltete: Der mit Tonrepetitionen und Streichertremoli 
unterlegten leisen, monotonen Klage um den verlorenen Sohn steht 
der abrupt ertönende Schrei nach Rache gegenüber, der durch ein 
charakteristisches Motiv im Fortissimo ausgedrückt wird und Eu-
rinome beharrlich quält. In diesem eindringlichen Kontrast spie-
gelt sich eine weitere Facette des „fremden und particularen Gusto“ 
Glucks wider, wie ihn Graf Wrtby nach dem Eindruck der General-
probe beschrieben hat. 
Als Secondo uomo wurde Giuseppe Ferrini eingesetzt, über den 
nur wenige Informationen vorliegen.279 Aus Florenz stammend war 
er 1737 in Arezzo sowie im folgenden Jahr in seiner Heimatstadt an 
komischen Opern von Giovanni Chinzer beteiligt und sang 1740 in 
Rom die Partie des Licisco in Guiseppe Scarlattis Merope. Es folgten 
ab 1746 Auftritte in verschiedenen Intermezzi in Venedig, Wien und 
Nürnberg, bevor er 1752 für die Prager Karnevals- und Frühjahrs-
saison engagiert wurde und hierfür Seria-Partien übernahm. 1755 
war er zunächst am Bayreuther Hoftheater und 1757/58 in Bonn 
und Köln als Buffo-Sänger tätig und blieb diesem Fach treu, als er 
1762 erneut in Prag im Ensemble von Joseph Kurtz mitwirkte.
Von seiner Rolle des Learco hat sich seine einzige Arie „Ogni aman-
te“ erhalten, allerdings nicht aus dem Aufführungskontext der Issi-
pile, sondern als Wiederaufnahme durch Ricciarelli im 1755 in Lon-
don dargebotenen Pasticcio Demofoonte. Vor diesem Hintergrund 
ist Ferrinis Stimmlage nicht sicher zu beurteilen, da die Arie für 
Ricciarellis Darbietung transponiert worden sein könnte. 
Von den übrigen Partien der Oper sind keine Kompositionen 
Glucks überliefert. Die Rolle des Toante verkörperte der Mailänder 
Tenor Francesco Boschi, der nach seinem römischen Debüt 1738 in 
Porporas Oper Carlo il Calvo bis 1751 in verschiedenen italienischen 
Theatern auftrat,280 bevor er sich im Folgejahr mit Issipile erstmals 
dem Prager Publikum vorstellte. Locatellis Truppe gehörte er bis 
zum Ende der Karnevalssaison 1754 an und war in Prag ebenso 
wie bei den Gastspielen in Leipzig an den Seria-Produktionen be-
teiligt. Ab 1755 ist er wieder in Oberitalien nachweisbar, wo er in 
Genua an Felice Mazzinghis Pastorale Il figlio delle selve mitwirkte 
und nachfolgend in Mailand und 1759 in Pavia für die jeweiligen 
Karnevalsstagioni engagiert wurde.
Mehr Hinweise sind zu der bereits erwähnten Altistin Giovanna 
della Stella überliefert: Aus Venedig stammend trat sie 1736 erst-
mals in Arezzo als Lesbano in Geminiano Giacomellis Oper Rosba-

277 Vgl. Müller, Angelo und Pietro Mingotti, S. 36 und 46–55, sowie Theobald, 
Die Opern-Stagioni der Brüder Mingotti, S. 36 und 41–44.
278 Vgl. Sartori, I libretti italiani, Indice dei cantanti, S. 605.
279 Vgl. ebda, S. 275.
280 Vgl. ebda, S. 110.
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le auf, bevor sie im Herbst 1738 zu Pietro Mingottis Operntruppe 
stieß, der sie mit Unterbrechungen bis 1748 angehörte und an 
zahlreichen Produktionen in Graz, Brünn, Linz, Hamburg, Leipzig 
und Kopenhagen mitwirkte, darunter vornehmlich an Opern des 
Kapellmeisters Paolo Scalabrini.281 Spätestens während Mingottis 
Prager Gastspiel in der Karnevalssaison 1744 wird sie Locatelli ge-
heiratet haben, da sie in der Taufmatrikel der gemeinsamen Tochter 
Maria Teresia im März 1744 als dessen Ehefrau bezeichnet wird.282 
In Hamburg begeisterte sie im Herbst desselben Jahres als Enea in 
Scalabrinis Didone derart, dass der anwesende Kurfürst Clemens 
August von Köln sie ebenso wie Rosa Costa von 1745 bis 1749 als 
Hofsängerin in Bonn anstellte, wohin Locatelli sie begleitete und 
dort, wie bereits erwähnt, als Hofdichter wirkte. Als fester Be-
standteil seines Ensembles war Della Stella während des gesamten 
Prager Impresariats in Locatellis Produktionen tätig, ebenso wie in 
St. Petersburg, wo er ab 1757 die Zaren-Oper leitete und sie 1759 
letztmalig als Berenice in Gioacchino Cocchis Dramma giocoso per 
musica Il pazzo glorioso nachweisbar ist, bevor sie am 21. Juli 1761 
in Wien starb.

Choreograph, Bühnenbildner und Orchester

Die Balli sind im Uraufführungslibretto als „vagamente inventati dal 
Sig. Giuseppe Ciuti [sic]“ ausgewiesen, ohne allerdings im Einzelnen 
genannt zu werden. Gemäß der damaligen Praxis ist davon auszu-
gehen, dass sie als Zwischenaktballette präsentiert und hierfür von 
Giuseppe Cinti eingerichtet und choreographiert wurden. Nur we-
nige Informationen sind zu diesem Ballettmeister überliefert,283 der 
bis 1757 in Locatellis Ensemble nachweisbar ist und in diesem Zeit-
raum neben den Prager Produktionen auch die Balli im Rahmen 
der Gastspiele in Leipzig und Dresden zusammenstellte.
Die Namen von Bühnen- und Kostümbildner sind im Libretto zu 
Issipile nicht genannt. In der Karnevalssaison 1750 zeichnete der 
Bologneser Szenograph Angiolo Carboni für die Bühnenbilder zu 
Glucks Ezio verantwortlich.284 Da er in den Jahren 1758 bis 1761 zu-
dem an Produktionen in St. Petersburg und Moskau beteiligt war,285 
ist anzunehmen, dass er Locatelli dorthin begleitet hat und auch in 
den Jahren zuvor für ihn tätig war. 
Hinsichtlich der Größe und Zusammensetzung des Orchesters 
ist lediglich bekannt, dass es 1752 16 einheimische Musiker um-
fasste.286 Als erster Violinist und Orchesterdirektor fungierte zu 
dieser Zeit František Foyta, der bis zu seinem Tod 1776 am Kot-
zentheater wirkte und von 1749 bis 1756 in Locatellis Opernbetrieb 
zudem als Kopist von Musikmaterialien tätig war.287 Angaben zur 
Besetzung ergeben sich aus den überlieferten Notenquellen zu Is-
sipile, die neben dem Streicherapparat je zwei Oboen, Hörner und 
Fagotte vorsehen sowie für die Arie „Ogni amante“ zudem eine 
Flöte, die in diesem Fall vermutlich gemäß der gängigen Praxis von 
einem der Oboisten gespielt wurde.288 

281 Vgl. Müller, Angelo und Pietro Mingotti, S. 13, 21–24, 31–35 und 79.
282 Vgl. Jonášová, Die Sänger der Locatelli-Ära in Prag, S. 40f. und 44–47.
283 Die Hinweise zu seiner Tätigkeit beruhen auf den Angaben von Sarto-
ri, I libretti italiani, Indici I, S. 504, sowie auf den dort aufgelisteten jeweili-
gen Libretti.
284 Vgl. das Vorwort zu Ezio, GGA III/14, S. VII.
285 Vgl. hierzu Sartori, I libretti italiani, Indici I, S. 486, sowie die dort aufge-
listeten jeweiligen Libretti.
286 Vgl. Teuber, Geschichte des Prager Theaters, S. 223.
287 Vgl. Jonášová, Die Sänger der Locatelli-Ära in Prag, S. 42, sowie dies., Ar-
tikel „Franz Anton Alexander Foyta“, in: Theater in Böhmen, Mähren und Schle-
sien, S. 196f.
288 Hinsichtlich der Instrumentation von Glucks Ezio wies Bruce Alan 
Brown darauf hin, dass der Marsch in Szene I/2 die zu erwartenden Trom-
peten vermissen lässt, vgl. ders., Glucks „Ezio“ (Prague, 1750) and the Female 

Aufführungen

Zur Uraufführung von Issipile haben sich keine zeitgenössischen 
Berichte erhalten und über die Einschätzung des Grafen Wrtby 
hinaus sind auch keine weiteren Eindrücke von Probenbesuchen 
oder sonstigen Darbietungen überliefert. Auch die Anzahl der Auf-
führungen ist nicht bekannt. Als zweite Karnevalsoper 1752 wurde 
das Pasticcio Il re pastore dargeboten, für dessen Einrichtung, Ein-
studierung und Leitung Gluck in seiner Funktion als vermutlich 
nunmehr fest angestellter Kapellmeister in Locatellis Truppe eben-
so verantwortlich gewesen sein wird wie für die Wiederaufnahme 
des Hasse’schen Leucippo im Frühjahr 1752. In jedem Fall hielt sich 
Gluck noch längere Zeit in Prag auf, wo er Kontakt zu adeligen 
Kreisen pflegte, denn am 6. August folgte er einer Einladung des 
Grafen Wrtby auf dessen Landsitz und traf dort auch Mitglieder 
der gräflichen Familie Kolovrat289 – wie Wrtby Angehörige eines 
weiteren böhmischen Adelsgeschlechts, aus deren Provenienz 
Quellen zu Wiener Werken Glucks erhalten sind.290 Im Anschluss 
daran wird Gluck Prag verlassen und sich auf den Weg nach Italien 
gemacht haben, wo er vom Leiter des Teatro di San Carlo in Nea-
pel seinen nächsten Auftrag für eine Opera seria erhalten hatte und 
am 4. November La clemenza di Tito uraufgeführt wurde.291 In Loca-
tellis Ensemble trat seine Nachfolge als Kapellmeister vermutlich 
Giovanni Marco Rutini an, dessen zweite Oper La Semiramide rico-
nosciuta am 6. November mit einem weitgehend neu zusammen-
gestellten Sängerstab im Prager Kotzentheater uraufgeführt wurde.
Im Gegensatz zu Glucks Ezio, der im Oktober 1751 in einer be-
arbeiteten Version von Pietro Mingottis Truppe in Leipzig auf-
geführt wurde,292 sind von Issipile keine zeitgenössischen Wieder-
aufnahmen unter Locatelli oder durch eine andere Operngesell-
schaft dokumentiert. Gemäß einem Hinweis von Gerhard Croll 
erfolgte im Karneval 1831 auf Initiative von Ferdinand von Lob-
kowitz eine Wiederaufführung der Issipile in Roudnice, wenige 
Monate später gefolgt von einem Pasticcio Il re pastore, basierend 
auf der gleichnamigen 1747 in Potsdam uraufgeführten Serenata 
mit Musik von Carl Heinrich Graun, Johann Joachim Quantz und 
Christoph Nichelmann auf Grundlage eines Librettos von Fried-
rich II.293 Während sich zu letzterer eine Partiturkopie von ca. 1750 
aus der Sammlung des Fürsten Ferdinand Philipp von Lobkowitz 
im Musikarchiv der Lobkowitz-Bibliothek in Nelahozeves erhalten 
hat, sind dort keine Aufführungsmaterialien oder eine Partitur-
abschrift zu Glucks Issipile nachweisbar.294

Operagoer, S. 110. Insofern ist anzunehmen, dass das Prager Orchester An-
fang der 1750er-Jahre nur die genannte Bläser-Besetzung umfasste.
289 Vgl. Volek, Gluck in/und Böhmen, S. 857f.
290 So z. B. das in der Bibliothek des Prager Nationalmuseums unter der 
Signatur 96 d 115, Radenín 1611,9 aufbewahrte Exemplar des Urauffüh-
rungslibrettos zur Opéra-comique La Fausse esclave, Wien 1758; vgl. die 
entsprechende Quellenbeschreibung im Krit. Bericht zu La Fausse esclave, 
GGA IV/2, hrsg. von Elisabeth Schönfeld, Kassel usw. 2018, S. 57.
291 In einem Brief an Ministro Giovanni Fogliani vom 25. August 1752 be-
richtet der Impresario Diego Tuffarelli, er erhoffe sich von dem bereits auf 
der Reise befindlichen „Maestro di Cappella Cristoforo Klug, Boemo […] una 
musica di stile tutto vario e maippiù inteso“, zitiert nach Benedetto Croce, I tea-
tri di Napoli, secolo XV–XVIII, Neapel 1891, S. 437f. Diese Erwartungshaltung 
korrespondiert mit Wrtbys Einschätzung des neuen, nie zuvor gehörten 
Stils und scheint als Charakteristikum der Gluck’schen Vertonungen be-
reits allgemein bekannt gewesen zu sein.
292 Vgl. das Vorwort zu Ezio, GGA III/14, S. VIII.
293 Korrespondenz mit Prof. Dr. Gerhard Croll vom 12. Mai 2015 unter 
Verweis auf Patrick de Gmeline, Histoire des princes de Lobkowicz, Berger- 
Levrault 1977, S. 153. Dabei konnte der ebda. formulierte Hinweis „Ces deux 
partitions se trouvent maintenant à Prague.“ trotz eingehender Recherchen in 
Prager Bibliotheken nicht verifiziert werden.
294 Für entsprechende Auskunft und hilfreiche Unterstützung bei den Re-
cherchen sei Petr Slouka (Lobkowicz Musikarchiv, Nelahozeves) herzlich 
gedankt (Korrespondenz vom 6. November 2019).
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Zur Musik

Die Uraufführungslibretti und erhaltenen Einzelstücke zu den im 
vorliegenden Band behandelten Werken lassen erkennen, dass Gluck 
überwiegend dem gängigen Gattungsschema der Opera seria mit 
den damit verbundenen Stilmitteln folgt: In der – mit Ausnahme 
der zweiteiligen Serenata La caduta dei giganti – jeweils dreiaktigen 
Anlage dominieren die stets durch ein Rezitativ eingeleiteten Solo-
nummern, ergänzt um ein Duett des Primarierpaares, das in Poro 
und La caduta dei giganti den ersten sowie in Artamene den zweiten 
Akt beschließt und in Issipile im dritten Akt vor der Zuspitzung des 
Konflikts hinzugefügt wurde, wohingegen es in Demetrio den um-
fangreichen Kürzungen der Textvorlage zum Opfer fiel. Am Ende 
der Opern findet sich als Bestätigung des lieto fine der obligatorische 
kurze Freudenchor, wobei unterstellt werden kann, dass die in den 
Libretti mit „Coro“ überschriebenen Schlussverse der üblichen Praxis 
gemäß jeweils von den beteiligten Solisten vorgetragen wurden. Eine 
Ausnahme hiervon begegnet in La caduta dei giganti, wo die Schluss-
szene des zweiten Teils mit einem zusätzlichen Chor der Halbgötter 
beginnt, dessen Sänger vermutlich auch den abschließenden Jubel-
chor verstärkten. Über Duette und Chöre hinausgehende Ensemble-
stücke sind in den genannten Werken nicht vorgesehen. 
Des Weiteren ist davon auszugehen, dass jeder der Opern eine 
einleitende dreisätzige Sinfonia vorangestellt wurde, deren Musik 
jedoch nur zu Poro überliefert ist und sich für die übrigen Werke 
auch aus den erhaltenen Sinfonien Glucks nicht eindeutig ermitteln 
lässt. Von Rudolf Gerber als „schmissige Theatersinfonie, von grazilem 
Wuchs und beachtlicher motivischer Konzentration“295 bezeichnet, ent-
spricht die Ouvertüre zu Poro mit der Tempofolge Allegro – Andante 
– Presto, den eröffnenden Fanfarenblöcken und hiermit dynamisch 
kontrastierenden Abschnitten im Kopfsatz sowie der identischen 
Tonart der Ecksätze dem Typus der traditionellen Opernsinfonia 
neapolitanischen Stils.296 Die hierfür charakteristische Tonart D-Dur 
lässt vermuten, dass in den Ecksätzen über den Streicherapparat 
hinaus paarweise Bläser eingesetzt wurden, bevorzugt Hörner 
oder Trompeten. Deren Fehlen in den Notenquellen mag der Über-
lieferungssituation geschuldet sein, da die Ouvertüre lediglich als 
reduzierte Cembalopartitur und in Form eines nachträglich für eine 
private kammermusikalische Aufführung erstellten Stimmensatzes 
erhalten ist und damit nicht vollständig orchestriert vorliegt.297 
Einen Hinweis auf die ursprünglich vorgesehene Verwendung von 
Bläsern gibt zudem die Regieanweisung des Uraufführungslibrettos, 
derzufolge nach Verklingen der Sinfonia Waffenlärm und militäri-
sche Instrumente zu hören sind, sodass gut vorstellbar ist, wie die 
Trompeten der Ouvertüre im unmittelbaren Anschluss die Funktion 
der geforderten „strumenti militari“ übernehmen.
Weitere Instrumentalstücke haben sich nach gegenwärtigem Kennt-
nisstand nicht erhalten. Der bereits erwähnten Kostenaufstellung 
des Kopisten Raimondo Clerici ist zu entnehmen, dass in Poro zwei 
Märsche vorgesehen waren. Zu dem ersten gibt das Uraufführungs-
libretto keinen expliziten Hinweis, aber es ist anzunehmen, dass 
dieser Cleofides Ankunft in Alessandros Lager und insbesondere 
den Aufmarsch ihres mit Geschenken beladenen indischen Gefolges 
in Szene I/13 begleitete. Der zweite wird dem Marsch der griechi-
schen Soldaten in der fünften Szene des zweiten Akts entsprochen 
haben, wozu die Regieanweisung im Libretto lautet: „Nell’apertura 
della Scena si ode zinfonia di strumenti militari, nel tempo della quale 

295 Rudolf Gerber, Unbekannte Instrumentalwerke von Christoph Willibald 
Gluck, in: Die Musikforschung 4 (1951), S. 305–318: 310.
296 Vgl. hierzu die Ausführungen im Vorwort zu Sinfonien / Einzelne Instru-
mentalstücke, GGA V/2, hrsg. von Yuliya Shein, Kassel usw. 2018, S. IXf. und 
XV.
297 Vgl. die entsprechenden Quellenbeschreibungen im Krit. Bericht, 
Teil A, S. 224 und 226.

passa il ponte una parte de’ Soldati Greci, ed appresso al loro Alessandro 
con Timagene“.298 Vom üblichen Marsch zum Auftritt militärischer 
Formationen auf der Bühne unterscheidet sich die tonmalerische 
Illustration einer kriegerischen Auseinandersetzung, wie sie die 
„strepitosa sinfonia / warlike symphony“ in Szene II/8 von La caduta 
dei giganti darstellt, die sich der Anweisung im Libretto zufolge in 
der letzten Szene nach dem Sturz der Riesen in eine „lieta sinfonia / 
a joyful one“ wandelt.299 
Als einzige Ensemblestücke sind zwei Duette überliefert, die im Stil 
einer konventionellen Aria a due beginnen und dann in typische 
Duett-Satzweise übergehen. In „Se mai turbo il tuo riposo“ (I/16) aus 
Poro setzt nach dem Anfangsritornell zunächst der Primo uomo 
und in „Ah, m’ingannasti“ (I/11) aus La caduta dei giganti die Prima 
donna mit einem solistischen Abschnitt ein, der im Anschluss von 
dem jeweiligen Duettpartner mit dem Text der nächsten Strophe 
aufgegriffen und leicht modifiziert wiederholt wird. Daran schließt 
sich jeweils ein kurzer, dialogartiger Übergang mit teilweise über-
lappenden Gesangsphrasen an, der – gleichsam als ‚Vereinigung‘ der 
Protagonisten – in den gemeinsamen Vortrag der letzten Verszeilen 
der dritten Strophe mündet. In Terz- und Sextparallelen besingen 
beide ihr widriges Schicksal und enden mit einer ausgedehnten 
kadenzierenden Koloratur. Dieses Prinzip wird im A'-Teil mit stark 
verkürzten Soli variiert und im Mittelteil zum Text der letzten Strophe 
mit sukzessiv einsetzenden und dann simultan erklingenden Sing-
stimmen erneut aufgegriffen. Beide Duette beschließen jeweils den 
ersten Akt, weisen mit 147 bzw. 144 Takten vergleichbaren Umfang 
auf und sind in Da-capo-Form gestaltet. Da die korrespondierenden 
Vokalstücke „Se mai più sarò geloso“ (Arioso des Poro in I/6) und 
„Se mai turbo il tuo riposo“ (Arie der Cleofide in I/7) nicht überliefert 
sind, ist leider nicht nachzuvollziehen, ob und inwieweit Gluck im 
gleichnamigen Duett „Se mai turbo il tuo riposo“ auf diese motivisch 
verwiesen und die textlichen Reminiszenzen durch musikalische 
unterstrichen hat.
Bei den 34 erhaltenen Solonummern handelt es sich neben der ein-
strophigen Cavata „Io ti lascio e questo addio“ (II/13) aus Issipile um 
33 zweistrophige Arien, von denen 25 nach dem gängigen Form-
schema der fünfteiligen Da-capo-Anlage gestaltet sind und acht 
dem Dal-segno-Prinzip folgen. Dabei ist zu beachten, dass die Arie 
„Sì, ben mio sarò“ (II/5) aus La caduta dei giganti von Gluck ursprüng-
lich als Da-capo-Arie konzipiert und so 1746 in den Favourite Songs 
publiziert wurde. Erst in einer zeitgenössischen Partiturabschrift 
Wiener Provenienz (Quelle Wn2) begegnet sie in Dal-segno-Form, 
wobei Glucks Einflussnahme auf diese Änderung weder belegt noch 
ausgeschlossen werden kann.300 Demgegenüber erfuhr die aus Demo-
foonte entlehnte Da-capo-Arie „Il suo leggiadro viso“ mit Übernahme 
in Artamene (I/7) offensichtlich durch Gluck eine Umgestaltung zur 
Dal-Segno-Arie, so wie er auch die Neukompositionen „Se crudeli 
tanto siete“ (I/2) und „Pensa a serbarmi, o cara“ (II/7) in dieser Form 
anlegte. Während bei der Mehrzahl der Dal-segno-Arien die Wie-
derholung des A-Teils noch beibehalten und hierfür lediglich die 
instrumentale Einleitung durch ein ausnotiertes, verkürztes Über-
leitungsritornell ersetzt wurde, handelt es sich bei der Arie „Parto, se 
vuoi così“ (II/11) aus Issipile um eine sehr frühe, und damit durchaus 
zukunftsweisende vierteilige Dal-Segno-Form (A-A'-B-A'). Die Arie 
„Ogni amante“ (I/11) ist demgegenüber als Menuet en Rondeau in 
A-B-A-B'-A-Form gestaltet, womit Gluck ähnlich wie mit der Arie 
„Rasserena il mesto ciglio“ (III/2) in Artamene die Möglichkeiten der 
modernen Rondeau-Form erprobt hat.
In drei der vier überlieferten Gesangsnummern aus Issipile verzichtet 
Gluck auf das Anfangsritornell und greift somit in der Arie „Ombra 

298 Vgl. das Faksimile der S. 31f. des Librettos auf S. XCVf.
299 Vgl. das Faksimile der S. 45–48 des Librettos auf S. CXIX.
300 Vgl. hierzu die Ausführungen im Krit. Bericht, Teil B, S. 241f.
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hauptsächlich aus Wiederaufnahmen bestehen.303 Hier begegnet 
die Arie „Perdono al crudo acciaro“ aus Ipermestra noch einmal, deren 
Hauptteil von E-Dur nach G-Dur transponiert und mit neuem Text 
unterlegt für die Arie „Conserva a noi il contento“ in La caduta dei 
giganti übernommen wurde. Daneben finden sich mit den Arien 
„Care pupille amate“, „Vezzi, lusinghe e sguardi“ und „Sì, ben mio, sarò, 
se il vuoi“ sowohl musikalische als auch teilweise modifizierte text-
liche Entlehnungen aus Il Tigrane sowie in Artamene mit den Arien 
„Il suo leggiadro viso“ und „È maggiore d’ogn’altro dolore“ nahezu un-
veränderte Übernahmen aus Demofoonte und La Sofonisba.304 Dass 
im Gegensatz hierzu aus Poro keinerlei Entlehnungen in spätere 
Werke bekannt sind – ein Phänomen, das Klaus Hortschansky zu-
folge einer Erklärung bedarf –,305 liegt neben dem geringen Erfolg 
der Oper vermutlich darin begründet, dass Gluck nicht mehr über 
das Autograph verfügte. Dieses hatte er im Dezember 1744 nach 
Turin gesandt und offensichtlich nie zurückerhalten,306 sodass er 
nicht wie in anderen Fällen jederzeit auf die Noten zurückgreifen 
und einzelne Stücke für nachfolgende Opern wiederverwenden 
konnte. Folgende Arien wurden demnach aus den im vorliegenden 
Band behandelten Werken entlehnt:

ursprüngliche Vertonung übernommen in:

La caduta dei giganti
I/3 „Care pupille amate“
(entlehnt aus Il Tigrane)

Antigono (Rom 1756)

Artamene
I/2 „Se crudeli tanto siete“ Le nozze d’Ercole e d’Ebe (Dresden 

1747)
Arsace (Hamburg 1748)

II/7 „Pensa a serbarmi, o cara“ Le nozze d’Ercole e d’Ebe
III/2 „Rasserena il mesto ciglio“ Le nozze d’Ercole e d’Ebe
Issipile
[I/4 „Impallidisce in campo“] L’innocenza giustificata (Wien 1755)
I/11 „Ogni amante“
(entlehnt aus Händels Arianna in 
Creta)

La clemenza di Tito (Neapel 1752)

II/13 „Io ti lascio e questo addio“ L’innocenza giustificata 
Antigono

Gegenüber den kombinierten Entlehnungen von Text und Musik, 
mit denen Gluck in London Pasticci aus eigenen Werken zu-
sammenstellte, übernahm er in die nachfolgenden Opern nur 
die Musik der oben genannten Ursprungsarien. Dabei fanden 
aus Artamene drei Arien Eingang in seine während der Wander-
jahre mit Pietro Mingottis Operntruppe entstandenen Werke, und 
zwar zunächst in die gleich darauffolgende Oper Le nozze d’Ercole 
e d’Ebe, die mit sieben Wiederaufnahmen einen recht hohen Ent-
lehnungsanteil aufweist.307 Aus der Arie des Artamene „Rasserena il 

303 Vgl. den entsprechenden Abschnitt dieses Vorworts auf S. XXIX–XXXI.
304 Vgl. hierzu die jeweiligen Ausführungen zu Entlehnungen und Wie-
deraufnahmen in den Vorworten zu Demofoonte, GGA III/3, S. XXIIIf., und 
Fragmentarisch überlieferte Opere serie, GGA III/1, S. XXXVIf.
305 So resümiert er nach Auswertung der durch die Turiner Sammelhand-
schrift (Quelle T) überlieferten Einzelnummern aus Poro: „Damit scheint sich 
die Vermutung, der Poro habe aus noch unbekannten Gründen für das Entleh-
nungsverfahren keine Rolle gespielt, weiterhin zu bestätigen“; vgl. Klaus Hort-
schansky, Unbekanntes aus Glucks „Poro“ (1744), in: Die Musikforschung 27 
(1974), S. 460–464: 464.
306 Weder in den Sitzungsprotokollen noch in den Abrechnungsunterlagen 
der Theaterleitung findet sich ein Hinweis darauf, dass die autographe Par-
titur nach der Aufführungsserie an Gluck zurückgeschickt worden wäre, 
sodass sie vermutlich in den Beständen des Teatro Regio verblieb und dort 
im Laufe der Zeit verloren ging oder zerstört wurde.
307 Vgl. hierzu Hortschansky, Parodie und Entlehnung, S. 53f. und 284f., so-
wie die entsprechenden Ausführungen im Vorwort zu Le nozze d’Ercole e 

mesto ciglio“ übernahm Gluck den Hauptteil für die erste Arie der 
Giunone „Ben conosce maggior il contento“ mit nur wenigen Modi-
fikationen und Anpassungen der Gesangsmelodie an die neue 
Textierung. Der Mittelteil hingegen weist bis auf einzelne melo-
dische Anleihen kaum Übereinstimmungen mit der Vorlage auf, 
sodass Hortschanskys Angaben, auch dieser sei mit übernommen 
worden,308 nicht zugestimmt werden kann. Den Hauptteil der Arie 
„Pensa a serbarmi, o cara“, in der Artamene seine Gemahlin Padmane 
beschwört, ihm liebend zu vertrauen, verwendete Gluck für Ebes 
Arie „Il piacer d’un dolce ardore“ und wählte damit den passenden 
Tonfall für deren Appell an die Götter, die aufkeimende Liebe nicht 
mit zweifelnden Gefühlen zu gefährden. Auch hier finden sich die 
wenigen Abweichungen hauptsächlich in der Anpassung an den 
neuen Text begründet und bestehen darüber hinaus vornehmlich 
aus einer etwas freieren Fortführung des motivischen Materials in 
den Violinen. Den Mittelteil von „Pensa a serbarmi, o cara“ wiede-
rum legte Gluck demjenigen der Arie der Giunone „L’augellin da’ 
lacci sciolto“ zugrunde und übernahm aus der Arie der Padmane 
„Se crudeli tanto siete“ ebenfalls den Mittelteil für denjenigen der 
Arie des Ercole „Quando nel suol figura“, allerdings in diesem Fall 
mit umfassenderen Änderungen: Dies betrifft den Wechsel der 
Tonart von A-Dur nach d-Moll ebenso wie die Anlage der Sing-
stimme, in der zunächst nur der Quintsprung und die punktierte 
Halbe beibehalten und erst mit Beginn der zweiten Verszeile ab 
Takt  110 die vollständige Melodie der Vorlage aufgegriffen und 
rhythmisch modifiziert weitergeführt wird. Die gesamte Arie „Se 
crudeli tanto siete“ verwendete Gluck demgegenüber noch einmal 
im Zuge der Einrichtung des Pasticcios Arsace in seiner Funktion 
als Kapellmeister der Mingottischen Truppe für die Auftrittsarie 
der Rosmiri „Temer di perdere per rio sospetto“.309 Diese Übernahme 
erscheint umso plausibler, da die Interpretin dieser Partie, Teresa 
Pompeati, bereits die Ursprungsarie in London gesungen hatte und 
deren Faktur somit weitgehend beibehalten werden konnte. Einzel-
ne Änderungen werden auch in diesem Fall vornehmlich durch 
das abweichende Metrum der neuen Textierung bedingt und die 
Modifikationen der Gesangslinie entsprechend von den Violinen 
übernommen, wohingegen die ausladenden Koloraturen keiner 
Anpassung bedurften.310

Während Gluck aus Artamene ausschließlich Neukompositionen 
entlehnte, übernahm er aus La caduta dei giganti die bereits aus Il 
Tigrane entlehnte Arie „Care pupille amate“ erneut in seine zehn 
Jahre später entstandene Oper Antigono für die Arie des Alessan-
dro „Sai qual ardor m’accende“.311 Dabei kehrte er zur ursprünglichen 

d’Ebe, GGA III/11, S. XIV–XVII, und den Notentext auf S. 64–72, 76–84, 136–
146 und 156–161.
308 Die in seinen Entlehnungstabellen verwendete geschweifte Klammer 
deutet die vollständige Übernahme einer zweiteiligen Arie an, vgl. Hort-
schansky, Parodie und Entlehnung, S. 284.
309 Vgl. hierzu die Edition dieser Arie in Geistliche und weltliche Vokalmu-
sik, GGA  VI/1, hrsg. von Yuliya Shein, Kassel usw. 2022, S.  36–41, sowie 
die Ausführungen zu Arsace im dazugehörigen Vorwort, S.  XI–XIII. Die 
anhand der überlieferten Noten nachweisliche Entlehnung aus Glucks 
Artamene, die zudem seine Autorschaft der Arie „Temer di perdere per rio 
sospetto“ stützt, findet hier allerdings keine Erwähnung, ist aber im digi-
talen Werkverzeichnis GluckWV-online unter der Rubrik Übernahmen auf-
geführt, vgl. https://www.gluck-gesamtausgabe.de/id/3-01-03-1 (abgerufen 
am 18. Juli 2024).
310 Klaus Hortschansky weist in seiner Untersuchung zu Doppelvertonungen 
in den italienischen Opern Glucks, S. 143, Fußnote 27, zudem darauf hin, dass 
das Thema der Arie „Se crudeli tanto siete“ Übereinstimmung mit demjeni-
gen der singulär durch Glucks autographe Partitur überlieferten Arie „Ha 
negli occhi un tale incanto“ aufweist; vgl. hierzu den im weiteren Verlauf ab-
weichenden Notentext der Einzelarie in Geistliche und weltliche Vokalmusik, 
GGA VI/1, S. 25–35.
311 Vgl. Antigono, GGA  III/20, hrsg. von Irene Brandenburg, Kassel usw. 
2007, S. 208–214.
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Tonart a-Moll zurück und gestaltete die Schlussphrase des A-Teils 
für den Soprankastraten Lorenzo Gherardi etwas ausgedehnter 
und mit einem aufschwingenden Melisma bis zum a’’.
Ein Beispiel für Fremdentlehnung begegnet mit der Arie „Ogni 
amante“ aus Issipile, der Gluck den seinerzeit sehr populären 
Menuettsatz der Ouverture zu Händels Arianna in Creta (London 
1734) zugrundelegte, den er vermutlich während seines England-
aufenthalts kennenlernte.312 Dieses Menuett wurde zuvor bereits 
von einem unbekannten Bearbeiter für die Einrichtung der Arie 
„Se dal ciel voi belenate“ verwendet, die Vittoria Tesi in dem 1750 
in Wien aufgeführten Pasticcio Andromeda liberata sang. Ob Gluck 
hierdurch zu seiner Übernahme angeregt wurde oder vielmehr er 
die Interpretin seiner Wiener Semiramide riconosciuta 1748 auf die 
Händel’sche Vorlage hingewiesen hatte, ist nicht mehr nachzuvoll-
ziehen.313 Aus Issipile entlehnte er die Arie in seine nächste Oper La 
clemenza di Tito und folgte damit einmal mehr dem Prinzip, kurz 
zuvor geschaffene Stücke an einem anderem Aufführungsort er-
neut zu präsentieren. Für die Tenorpartie des Titus transponierte er 
die Arie „Se all’impero, amici dei“ von D-Dur nach G-Dur und behielt 
die Gesangslinie bis auf die üblichen Anpassungen an die ande-
re Stimmlage und den neuen Text weitgehend bei.314 Auch die Be-
setzung mit Traversflöte und Hörnern sowie deren Stimmführung 
blieb gleich, was als Hinweis darauf gelten kann, dass die Bläser 
nicht erst bei der Wiederaufnahme der Arie in London hinzugefügt 
wurden. Denn wie bereits erwähnt, übernahm Ricciarelli die Arie 
„Ogni amante“ als ‚Aria di baule‘ in das Pasticcio Demofoonte (Lon-
don 1755), womit die Musik ihren Weg nach England zurückfand 
und die Arie durch den dort angefertigten Druck (Quelle D3) er-
halten blieb.
Nicht überliefert ist hingegen die Arie der Issipile „Impallidisce in 
campo“. Lediglich deren Notenincipit ist durch einen Eintrag im 
Verkaufskatalog des Breitkopf-Verlages von 1765 nachweisbar 
und lässt vermuten, dass es sich bei der Arie „D’atre nubi è il sol 
ravvolto“ aus L’innocenza giustificata um eine Entlehnung aus Issi-
pile handeln könnte.315 Demgegenüber übernahm Gluck die Cava-
ta „Io ti lascio e questo addio“ definitiv in seine drei Jahre später in 
Wien uraufgeführte Oper L’innocenza giustificata, und zwar für die 
Arietta „Ah, rivolgi, o casta diva“ der Claudia.316 Dabei behält er die 
„in der melodischen Führung der Singstimme und der sparsamen, osti-
naten Pizzicato-Begleitung der Streicher […] kaum noch zu überbietende 
musikalische Schlichtheit“317 der Vorlage bei, verzichtet aber auf den 
kadenzierenden Abschluss und das instrumentale Nachspiel und 
lässt stattdessen Claudias flehende Bitte mit Eintreten der gött-
lichen Unterstützung abbrechen und in ein Recitativo accompagna-
to übergehen. Einen vergleichbaren Effekt erzielte Gluck ein wei-
teres Mal mit der Entlehnung dieser Arietta in seine nächste Oper 
Antigono: Als ebenso innige Preghiera „Non partir, bell’idol mio“ 
fügte er diese in das ausgedehnte Accompagnato „Berenice, che fai?“ 
der Soloszene der Berenice ein, wo die anrührende Schlichtheit des 
Gebets „im musikalisch-dramatischen Kontext des Antigono durch die 
stark kontrastierenden rezitativischen Abschnitte in besonders eindrucks-

312 Vgl. Georg Friedrich Händel, Arianna in Creta (HWV 32), HHA II/29, 
hrsg. von Reinhold Kubik, Kassel usw. 2012, S. 9f., sowie John Roberts, The 
„Sweet Song“ in Demofoonte: A Gluck Borrowing from Handel, in: Opera and 
the Enlightenment, hrsg. von Thomas Bauman und Marita Petzoldt McCly-
monds, Cambridge 1995, S. 168–188.
313 Vgl. ebda., S. 178.
314 Vgl. La clemenza di Tito, GGA III/16, S. 345–354.
315 Vgl. hierzu Fußnote 265 sowie den entsprechenden Eintrag im Gluck-
WV-online unter der Rubrik Übernahmen: https://www.gluck-gesamtausga-
be.de/id/1-15-00-0 (abgerufen am 22. Juli 2024).
316 Vgl. L’innocenza giustificata, GGA  III/19, hrsg. von Josef-Horst Lederer, 
Kassel usw. 1999, S. 167f.
317 Ebda., S. XVf.

voller Weise zur Geltung“ kommt.318 Ein weiteres Beispiel dafür, dass 
Gluck einen als ideal empfundenen dramatischen Ausdruck mehr-
fach und auch noch Jahre später in seinem Œuvre fortleben lässt.

Zur Überlieferung und zur vorliegenden Ausgabe

Zu den in diesem Band vorgelegten Werkteilen der frühen Opere 
serie Glucks haben sich bis auf seine eigenhändige Niederschrift 
der Arie „Parto, se vuoi così“319 aus Issipile keine vollständig auto-
graphen Quellen erhalten. Aufführungsmaterialien der jeweiligen 
Uraufführungen sind nach derzeitigem Kenntnisstand ebenso 
wenig nachweisbar wie Partiturkopien der gesamten Opern. Die 
vorliegende Neuausgabe (NA) stützt sich somit ausschließlich auf 
Einzelquellen der 36 überlieferten Gesangsnummern und der Ou-
vertüre, von denen 20 Vokalstücke mit der NA erstmals im Druck 
erscheinen.
Dabei stellt sich das der Edition zugrundegelegte Quellenmaterial 
als außerordentlich heterogen dar, was das Vorhaben erschwerte, 
einen einheitlich gestalteten und als authentisch anzunehmenden 
Notentext zu rekonstruieren. So sind fünf der sieben zu Demetrio 
erhaltenen Arien singulär durch in verschiedenen europäischen 
Bibliotheken aufbewahrte Partiturkopien des 18. Jahrhunderts 
überliefert, während von den offenbar besonders beliebten Arien 
„Se fecondo e vigoroso“ und „Non so frenare il pianto“ weitere zeit-
genössische Partiturabschriften italienischer Provenienz nach-
weisbar sind, die als zusätzliche Primärquellen herangezogen 
wurden.320 Von der Ouvertüre zu Poro hat sich aus dem Besitz des 
Grafen Emanuel Philibert von Waldstein und Wartenberg zu Dux 
ein Stimmensatz aus der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts in 
kammermusikalischer Besetzung erhalten, der erst mit Bekannt-
werden einer Sammelhandschrift der Turiner Accademia Filarmo-
nica, die ebenso die Ouvertüre und vier Vokalnummern aus Poro 
in Particellabschriften überliefert, dieser Oper zugeordnet werden 
konnte.321 Zusätzlich bereichert wurde der Quellenbestand zu Poro 
durch einen 2023 erfolgten Neufund einer aus anonymem Privat-
besitz stammenden zeitgenössischen Sammelhandschrift.322 Die 
darin enthaltenen 95 Einzelfaszikel konnten von der Herausgeberin 
dieses Bandes den in den 1740er- und frühen 1750er-Jahren im Tu-
riner Teatro Regio aufgeführten Opern zugeordnet und darunter 
elf Vokalstücke aus Glucks Vertonung des Poro identifiziert wer-
den, von denen acht bis zu diesem Zeitpunkt als verschollen galten. 
Offensichtlich zur Einstudierung der Sängerpartien angefertigt, 
entstammen diese Abschriften dem unmittelbaren Uraufführungs-
kontext und liegen ihrer Funktion entsprechend als Particelle bzw. 
Canto e Basso-Auszüge vor. Lediglich die Arien „Senza procelle an-
cora“ und „Se viver non poss’io“ sind zusätzlich als Partiturkopien 
italienischer und Wiener Provenienz erhalten. 
Demgegenüber sind die jeweils sechs Vokalnummern der beiden 
für London komponierten Opern La caduta dei giganti und Artamene 
durch gedruckte Auswahlausgaben der Favourite Songs überliefert, 
die noch während der Aufführungsserie der Saison 1746 publiziert 
wurden. Von den hierfür benötigten Vorlagen haben sich in der 
Bibliothek der Wiener Gesellschaft der Musikfreunde Fragmente 
von teilautographen Partituren der Arien „Se crudeli tanto siete“ und 

318 Vgl. das Vorwort zu Antigono, GGA III/20, S. XVII, sowie den Notentext 
auf S. 394–396.
319 Vgl. die Beschreibung dieser und weiterer Quellen im Krit. Bericht, 
Teil A, S. 221–236.
320 Eine ausführliche Stellungnahme zur Abhängigkeit und Bewertung der 
Quellen findet sich im Krit. Bericht, Teil B.I.2, S. 239–243.
321 Vgl. Hortschansky, Unbekanntes aus Glucks „Poro“ (1744), S. 461.
322 Vgl. Jan Brachmann, Ein unglaublicher Glücksfall, in: Frankfurter Allge-
meine Zeitung Nr. 129 vom 6. Juni 2023, S. 12.
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„Già presso al termine“ erhalten, in denen Gluck die Textunterlegung 
und einzelne Korrekturen im Notentext vorgenommen hat.323 Dar-
über hinaus sind von der Arie „Sì, ben mio, sarò“ eine weitere zeit-
genössische Partiturabschrift sowie von „È uguale ad un tormento“ 
und „Se crudeli tanto siete“ handschriftliche Stimmensätze aus der 
zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts tradiert, wovon erstere als 
zusätzliche Primärquelle für die Edition fungierte, während letz-
tere als Sekundärquellen nur punktuell Berücksichtigung fanden. 
Die vier erhaltenen Vokalnummern aus Issipile hingegen sind nur 
durch jeweils eine zeitgenössische Musikquelle ganz unterschied-
licher Präsentationsform überliefert: Neben der bereits erwähnten 
autographen Partitur von „Parto, se vuoi così“ sind die Arie „Ombra 
diletta“ und die Cavata „Io ti lascio e questo addio“ als Partitur-
abschriften in der British Library nachweisbar und die Arie „Ogni 
amante“ als Teil einer gedruckten Auswahlausgabe der in dem Lon-
doner Pasticcio Demofoonte 1755 wiederverwendeten Vokalstücke. 
Darüber hinaus existieren mehrere auf die angeführten Quellen 
zurückgehende Partiturkopien und Einzeldrucke, die jedoch als 
eindeutig nachgeordnete Abschriften und Druckausgaben des 19. 
und beginnenden 20. Jahrhunderts für die Edition ohne Relevanz 
sind.
Die NA stützt sich zudem auf die für die Uraufführung der jewei-
ligen Opern gedruckten Libretti, deren Text bis auf geringfügige 
Abweichungen mit den musikalischen Quellen übereinstimmt und 
anhand derer die Werkgestalt annähernd rekonstruiert werden 
kann. Vor dem Hintergrund, dass die erhaltenen Gesangsstücke 
zwangsläufig als Ansammlung einzelner Nummern vorgelegt wer-
den, versteht sich die im Vorwort vorgenommene Betrachtung der 
anzunehmenden Gesamtkonzeption der Opern als Versuch, jene in 
ihren ursprünglichen Kontext einzubetten.

Die Vorbereitung des vorliegenden Bandes wurde ermöglicht 
durch die Bereitstellung von Materialien verschiedener Institutio-
nen sowie die umfassende Unterstützung zahlreicher Personen, 
denen dafür an dieser Stelle sehr herzlich gedankt sei. Stellver-
tretend für alle Mitarbeiterinnen und Mitarbeiter der Bibliotheken 
und Archive, in denen die für die Edition untersuchten Quellen und 
Dokumente aufbewahrt werden, und die deren Einsichtnahme er-
möglicht bzw. Reproduktionen und Informationen zur Verfügung 
gestellt haben, seien namentlich genannt: Maura Baima, Annali-
sa Besso, Dr.  Danilo Giacomelli und Enrico Vaio (Archivio Stori-
co della Città di Torino), Francesca Bassi (Museo internazionale e 
biblioteca della musica di Bologna), Illyés Boglárka (Színháztörté-
neti és Zeneműtár, Országos Széchényi Könyvtár, Budapest), Anna 
Fredriksson (Carolina Rediviva, Universitetsbiblioteket, Uppsala), 
Ros Edwards (Henry Watson Music Library, Manchester), Dr. Ing-
rid Fuchs (Archiv der Gesellschaft für Musikfreunde, Wien), Molly 
Haigh (Charles E. Young Research Library, University of California, 
Los Angeles), Dr. Andrea Harrandt (Musiksammlung der Öster-
reichischen Nationalbibliothek, Wien), Jane McGuinness und Fiona 
McHenry (Music Collections, British Library, London), Dr. Jürgen 
Neubacher (Historische Bestände der Staats- und Universitäts-
bibliothek Hamburg Carl von Ossietzky), Yvonne Peters  M.A. 
(RISM Digital Center, Bern), Dr. Roland Dieter Schmidt-Hensel 
(Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv, Staatsbibliothek zu Ber-
lin – Preußischer Kulturbesitz), Prof. Dr. Licia Sirch (Biblioteca del 
Conservatorio di Musica Giuseppe Verdi di Milano), Petr Slouka 
(Lobkowicz Collections, Zámek Nelahozeves), Vittoria Teppati (Ar-
chivio musicale della Società del Whist di Torino) und Olivia Wah-
non de Oliveira (Bibliothèque du Conservatoire royal de Bruxelles). 
Hilfreiche Recherchehinweise verdanke ich zudem PD Dr. Richard 

323 Vgl. das Faksimile auf S. LXf.

Erkens (Centro Tedesco di Studi Veneziani) und Dr. Lucio Tufano 
(Università degli Studi di Palermo).
Von den in Mainz für die Gluck-Gesamtausgabe Tätigen danke 
ich zuvorderst der langjährigen Projektleiterin Dr. Gabriele Busch-
meier (†), die während der Entstehung der Edition hilfreiche An-
regungen bereithielt. Eine kritische Durchsicht der Noten- und/
oder Textteile erfolgte durch weitere Kolleginnen und Kollegen 
des Herausgebergremiums unter der Leitung von Prof. Dr. Klaus 
Pietschmann, namentlich Prof.  Dr.  Thomas Betzwieser (Frank-
furt a. M.), Dr. Irene Brandenburg (Salzburg), Prof. Dr. Bruce Alan 
Brown (Los Angeles), Prof. Dr. Daniela Philippi (Frankfurt a. M.) 
und Dr. Yuliya Shein, denen dafür herzlich gedankt sei. Für das 
Lesen der ersten Notenkorrektur gilt mein Dank Prof.  Dr.  Stefa-
nie Acquavella-Rauch, Prof. Dr. Daniela Philippi und Dr. Yuliya 
Shein. Unterstützung bei der redaktionellen Durchsicht und einzel-
nen Rechercheschritten verdanke ich Dr.  Lavinia Hantelmann 
(Frankfurt a. M.), Laura Hafner M.A. und Susanna Konstantinidis 
M.A. (beide Mainz). Ferner richtet sich mein Dank an Dr. Thomas 
Hauschka (Salzburg) für die Aussetzung des Generalbasses und 
an PD Dr. Daniel Brandenburg von der Frankfurter Arbeitsstelle 
der Gluck-Gesamtausgabe für das Lesen der Blindkorrektur des 
Notentextes. Letzterer übernahm zudem die Durchsicht der Textie-
rung und stand mit stets kompetentem Rat für alle Fragen zur Se-
ria-Praxis und für die Übersetzung einzelner Dokumente aus dem 
Italienischen zur Verfügung, wofür ihm herzlich gedankt sei. Mein 
ganz besonderer Dank gilt meinem langjährigen Kollegen Prof. 
Dr. Karl Böhmer (Mainz) für wertvolle Ratschläge und kenntnis-
reiche Hinweise zur Opera seria sowie für den stets anregenden 
und fruchtbaren Austausch über Glucks Musik. Schließlich danke 
ich Annette Thein M.A. und Dr. Wolfgang Thein (beide Kassel) für 
die verlegerische Betreuung des Bandes, die gewohnt zuverlässige 
Koordinierung der Herstellungsgänge und die langjährige, freund-
schaftlich geprägte Zusammenarbeit. 

Mainz, im März 2025	 Tanja Gölz
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DEMETRIO
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INTERLOCUTORI*

									              Ambito:

Cleonice, regina de Siri  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                      	  [Soprano]	 	 cis’–fis’’

Demetrio, sotto nome di Alceste  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                	  [Soprano]	  	 h–a’’

Barsene, principessa  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                         	  [Soprano]	  	 h–gis’’

Fenicio, generale de Siri  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                      	  [Tenore]	  	 c–b’

Orchestrazione

[Fagotto];
2 Corni;

Archi; Cembalo.

* Angaben für die überlieferten Vokalnummern nach dem Libretto Venedig 1742Bärenreiter
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*)  f  ist hier sowie in T. 35, 74, 93 und 95 als sforzato auszuführen.
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Hierbei handelt es sich um eine Leseprobe.
Daher sind nicht alle Seiten sichtbar. 

Die komplette Ausgabe erhalten Sie bei Ihrem lokalen 
Musikalien- bzw. Buchhändler oder in unserem Webshop.

This is a sample copy. 
Therefore not all pages are visible. 

The complete edition can be purchased from your local 
music or book retailer or in our webshop.
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Hierbei handelt es sich um eine Leseprobe.
Daher sind nicht alle Seiten sichtbar. 

Die komplette Ausgabe erhalten Sie bei Ihrem lokalen 
Musikalien- bzw. Buchhändler oder in unserem Webshop.

This is a sample copy. 
Therefore not all pages are visible. 

The complete edition can be purchased from your local 
music or book retailer or in our webshop.
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*) Die Quelle Bo notiert für die 1. Violine:
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

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
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
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
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
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
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



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











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
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
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Hierbei handelt es sich um eine Leseprobe.
Daher sind nicht alle Seiten sichtbar. 

Die komplette Ausgabe erhalten Sie bei Ihrem lokalen 
Musikalien- bzw. Buchhändler oder in unserem Webshop.

This is a sample copy. 
Therefore not all pages are visible. 

The complete edition can be purchased from your local 
music or book retailer or in our webshop.
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da capo (al fine), S. 36
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PERSONAGGI*

									              Ambito:

Poro, re d’una parte dell’Indie, amante di Cleofide  . . . . . . . . . . . . . . . .                 	  [Soprano]	  	 cis’–gis’’

Cleofide, regina d’un’altra parte dell’Indie, amante di Poro  . . . . . . . . .          	  [Soprano]	  	 d’–g’’

Alessandro  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                                	  [Tenore]	    	 d–a’

Erissena, sorella di Poro  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                      	  [Soprano]	  	 a–gis’’

Gandarte, generale dell’armi di Poro, amante d’Erissena  . . . . . . . . . . .            	  [Soprano]	  	 d’–c’’’

Barsene, principessa  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                         	    [Alto]	    	 h–cis’’

Orchestrazione

Archi; Cembalo.

* Angaben für die überlieferten Vokalnummern nach dem Libretto Turin (1744)
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Hierbei handelt es sich um eine Leseprobe.
Daher sind nicht alle Seiten sichtbar. 

Die komplette Ausgabe erhalten Sie bei Ihrem lokalen 
Musikalien- bzw. Buchhändler oder in unserem Webshop.

This is a sample copy. 
Therefore not all pages are visible. 

The complete edition can be purchased from your local 
music or book retailer or in our webshop.
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




Chi vi ve a- man- te,- sai che de li- ra;- spes so- si la gna,- si la gna,- sem -




=






- pre so spi- ra,- de li- ra,- spes so- si la gna,- sem pre- so -



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




spi ra,- né d’al tro- par la- che di mo rir,- spes so- si la gna,-



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sem pre- so spi- ra,- né d’al tro- par la- che di mo rir,- né d’al tro,- né
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d’al tro- par la- che di mo rir,- che di mo rir,- che di mo -
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
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

rir, che di mo

(parte)

rir.
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
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







nin fa o- di pa stor.- O pla ci- da al- sol ri po- sa- o sta fra l’er be e i-







=









fio ri- - a sco- sa,- se non la pre me il- pie de- di nin fa o- di pa stor.- O al







=









sol ri po- sa- o sta a sco- sa- la pi gra- - ser - -







=









pe, se non la pre me il- pie de- di nin fa o- di pa stor,- se non la pre me il-







=









pie de- di nin fa o- di pa

(parte)

- stor.

*)



Viol.







=









( )







=









( )



Ma

Timagene

se cal car- si sen te,- a ven di-

<>

car- si a- -







(FINE)
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Aria
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











spi ra- e su l’a cu- to- den te- il suo ve le- no e- l’i ra- tut ta- rac -







=









co glie,- tut ta- rac co- glie al lor,- tut ta,- tut ta- rac co- glie al- lor.-












Voi

GANDARTE

che a do- ra- te il- van to- di sem pli- ce- bel tà,- di sem pli- ce- bel -




Violoncello e

Basso




tà, non vi

<>

fi da- te- tan to,- non vi fi da- te- tan to- di chi



men tir- non





=




sa, che l’in no- cen- za an- co- ra- sem pre- non è vir tù,- che l’in no- cen- za an- -





=




co ra- sem pre- non è vir tù,



- non è vir tù.-

∑ ∑ ∑





=


 ∑

Voi che a do- ra- te il- van to- di sem pli- ce- bel tà,

/ 0

- di sem pli- ce- bel -
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


tà, non vi fi da- te,- fi da- te- tan to- di chi men tir- non sa,



che l’in no- cen- za an- -





=




co ra- sem pre- non



è vir tù,- non vi fi da- te- tan



to- di chi men tir- non





=




sa, che l’in no- cen- za an- co- ra,- che l’in no- cen- za an-

<>

co

<>

- ra- sem pre- non è vir -





=

<>




tù, non è vir tù.-

(parte)

*)

∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑





=


 ∑ ∑

Men ti- sca- pur, men ti- sca- pur e fin ga- co -





= (FINE)




lei che m’ar de il- se no,- che al me- no- mi lu sin-

<>

ga,- che non mi to glie al- me- no-





=

∑




la li ber- tà- d’o diar- lar,- quan do- in fe- del- mi fu, quan do in- fe- del- mi

<>



fu.




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 
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 
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   
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



rò ge lo- so,- sa rò- ge lo- so,- - - mi pu ni- sca il- sa cro-





∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑



=





nu



me- che del l’In- dia- è do ma- - tor,- che del l’In- dia- è





∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑



=





do ma



- tor.-

∑

Men zo- -gner! que sta è- la fe de?-





∑

In fe- del!- que sto è- l’a mo- re?-

∑ ∑



=





Chi non cre de- al mio do lo- re,-

∑

che lo





Chi non cre de- al mio do lo- re,- che lo pos sa un- dì pro -



=





pos sa un- dì pro var,- un dì pro var,- che lo pos sa un- dì pro var,- che lo pos sa un-





var, che lo pos sa un- dì pro var,

/ 0

- che lo pos sa un- dì pro var,- che lo pos sa un-
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Daher sind nicht alle Seiten sichtbar. 
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Die komplette Ausgabe erhalten Sie bei Ihrem lokalen 
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Hierbei handelt es sich um eine Leseprobe.
Daher sind nicht alle Seiten sichtbar. 

Die komplette Ausgabe erhalten Sie bei Ihrem lokalen 
Musikalien- bzw. Buchhändler oder in unserem Webshop.

This is a sample copy. 
Therefore not all pages are visible. 

The complete edition can be purchased from your local 
music or book retailer or in our webshop.
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

=



Ü
sa ta as- - sai- ve drò- la mia pie



tà.-



Viol.

<>

3 3








 

  

  


  ª




 ª




   Ó   



  

 

  

 

 

        
      




   

 
    

   




 



 


































 

 


       




     




































       



      
   

  








              



 


  

  ª           
  ª    



 











 


 

 
























 


Ó













 


Ó











   



  

 

  

 

  

 

  

 
 

 


                  

 ª 



 

 





























 


 ª     ª 







  






    
    





 

 
 

 



           
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Grazioso

Aria

7

13

19

26

33






<> <>



Ü3 3 3

3

3




Violino /

GANDARTE

   




Violoncello e

Basso








=






Gandarte

Mio ben, ri cor- da- ti,- se av -





=




vien ch’io mo ra,- quan to- que st’a- ni- ma- fe del- t’a mò,-



Viol.



mio

Gan-

darte





=




ben, ri cor- da- ti,-



Viol.



se av

Gandarte

vien- ch’io mo



ra,- quan to- que st’a- ni- ma-



Viol.





=






fe

Gandarte

del- t’a mò,- quan to- - que st’a- - - - - -





 
  



 
  

            
  ª   

 ª

 


 





  


 


 

 






 








 ª









 ª








 ª 






 ª




     ª


 ª
  ª





     ª


 ª









               


   ª   ª 





         

     




    ª 

    
 

 Ó 
   







    

 ª 





               



 



    







 ª 



  




 

 Ó 

   

















 ª  
 Ó


















   ª 




   

 









 ª








 ª




       


Ó



Ó  
 



  





 ª

  ª 














 ª








 ª




 ª

  

  
 







 ª 





 

     



     
    

   

          


   Ó  
 







           

Ó 
   


  

        
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Allegro

Aria

10

18

27

35

3

8

3

8











Io,

Gandarte

se pur a ma- no- le fred de- ce ne- ri,- le fred de- ce ne- ri,- nel-





=

(FINE)














l’ur na an- co- ra

<>

- ti a do- re- rò,- nel l’ur- na an- co- ra- ti a do- re



- rò.-



















Violino /

ERISSENA





Violoncello e

Basso















=















=











Son

Erissena

con fu- sa- pa sto- rel- la,- che nel







=









bo sco- di not te o- scu- ra,-



Viol.



sen

Erissena

za- fa ce,- sen za- stel la,-









     









   ª 




  ª   ª






 



 ª   ª




 ª 



  











      

   


       

 ª
 

 
   



  ª  
 

 



 
Ó

  


 
  

 





 

  
 




Ó

    








   



   




















 








 




 

 






















 



     



       



      


 

 


 
 


 







 







 


 



















 ª
 ª       









 










 



  

 ª  ª
 

 








 
















 




  



    




 







 




 

 
















  





 




 

 


 
























 


   




 



       


















 







 







 


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59

67

75

83
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







Viol.



in

Erissena

fe- li- ce- si smar rì,- sen za- fa ce,- sen za-







=









stel la,- in fe- li- ce- si smar rì,- in fe- li- ce- si smar -







=









rì, in fe- li- ce- si smar



rì.

Viol.

-









=









Son

Erissena

con fu- sa- pa sto- rel- la,- che nel bo sco- di not te o- - - -







=









scu ra,- - sen za

<>

- fa ce,- sen za- stel la,- in fe- li- ce-







=









si smar rì,- in fe- li- ce- si smar rì,- di not te o- scu- ra,-









=









Viol.



sen

Erissena

za- fa ce,- sen za- stel la,-



Viol.



in

Erissena

fe- li- ce-







      


 



  









 



 ª




 



   







 



 








 ª
 







 ª
 ª

 ª

   





 

 


 

 







   









  












 ª















    ª  ª

 



  


 

 


 

 





  



    








   



   














  








 




 

 



    

  



   







  

 




















 ª  ª

  




   





  
 ª  ª  


 


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ATTORI*

									              Ambito:

Giove  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                                    	  [Soprano]	  	 c’–g’’

Iride  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                                     	  [Soprano]	   	 d’–g’’

Marte  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                                    	  [Soprano]	   	 c’–g’’

Orchestrazione

Archi; Cembalo.

* Angaben für die überlieferten Vokalnummern nach dem Libretto London 1745Bärenreiter
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Hierbei handelt es sich um eine Leseprobe.
Daher sind nicht alle Seiten sichtbar. 

Die komplette Ausgabe erhalten Sie bei Ihrem lokalen 
Musikalien- bzw. Buchhändler oder in unserem Webshop.

This is a sample copy. 
Therefore not all pages are visible. 

The complete edition can be purchased from your local 
music or book retailer or in our webshop.
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Hierbei handelt es sich um eine Leseprobe.
Daher sind nicht alle Seiten sichtbar. 

Die komplette Ausgabe erhalten Sie bei Ihrem lokalen 
Musikalien- bzw. Buchhändler oder in unserem Webshop.

This is a sample copy. 
Therefore not all pages are visible. 

The complete edition can be purchased from your local 
music or book retailer or in our webshop.
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Hierbei handelt es sich um eine Leseprobe.
Daher sind nicht alle Seiten sichtbar. 

Die komplette Ausgabe erhalten Sie bei Ihrem lokalen 
Musikalien- bzw. Buchhändler oder in unserem Webshop.

This is a sample copy. 
Therefore not all pages are visible. 

The complete edition can be purchased from your local 
music or book retailer or in our webshop.
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Hierbei handelt es sich um eine Leseprobe.
Daher sind nicht alle Seiten sichtbar. 

Die komplette Ausgabe erhalten Sie bei Ihrem lokalen 
Musikalien- bzw. Buchhändler oder in unserem Webshop.

This is a sample copy. 
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The complete edition can be purchased from your local 
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ATTORI*

									              Ambito:

Artamene, raggia nelle Indie, discendente di Poro  . . . . . . . . . . . . . . . .                 	  [Soprano]	   	 h–g’’

Padmane, sposa d’Artamene  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                  	  [Soprano]	  	 d’–a’’

Cosra, prencipe del sangue, sposo di Sandalida  . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                    	  [Soprano]	  	 h–f’’

Tamur, generale e confidente d’Ormontee  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                        	  [Soprano]	   	 e’–fis’’

Orchestrazione

Archi; Cembalo.

* Angaben für die überlieferten Vokalnummern nach dem Libretto London 1746Bärenreiter
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INDICE DEI NUMERI

Atto primo

SCENA II
Aria  Se crudeli tanto siete (Padmane)  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                        	 161

SCENA V
Aria  È maggiore d’ogn’altro dolore (Tamur) . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                    	 167

SCENA VII
Aria  Il suo leggiadro viso (Cosra)  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                           	 173

Atto secondo

SCENA VII
Aria  Pensa a serbarmi (Artamene)  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                          	 180

Atto terzo

SCENA II
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SCENA VI
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Hierbei handelt es sich um eine Leseprobe.
Daher sind nicht alle Seiten sichtbar. 

Die komplette Ausgabe erhalten Sie bei Ihrem lokalen 
Musikalien- bzw. Buchhändler oder in unserem Webshop.

This is a sample copy. 
Therefore not all pages are visible. 

The complete edition can be purchased from your local 
music or book retailer or in our webshop.
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*) Die Quelle D2 schreibt für T. 41

2

–45 und für T. 90

2

–94 in der Singstimme einen Wechsel von f und p für jede Silbe vor.
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ATTORI*

									              Ambito:

Issipile, amante e promessa sposa di Giasone  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 	  [Soprano]	  	 d’–b’’

Eurinome, vedova principessa del sangue reale, madre di Learco  . . . . .      	  [Soprano]	  	 d’–f’’

Giasone, principe di Tessaglia, amante e promesso sposo d’Issipile,
condottiere degli Argonauti in Colce . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                             	  [Soprano]	  	 e’–g’’

Learco, figlio d’Eurinome, amante ricusato d’Issipile . . . . . . . . . . . . . . .                	  [Soprano]	   	 d’–e’’

Orchestrazione

2 Flauti, 2 Oboi, 2 Fagotti;
2 Corni;

Archi; Cembalo.

* Angaben für die überlieferten Vokalnummern nach dem Libretto Prag (1752)
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Atto secondo
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SCENA XI
Aria  Parto, se vuoi così (Issipile)  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                            	 213

SCENA XIII
Cavata  Io ti lascio (Giasone) . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                                	 217
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*) Zur Notation der zweiten Violine und der Viola im Autograph A in T. 38f. vgl. den Krit. Bericht.
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*)   Diese Anweisung gilt nur für die Wiederholung.

**) Zu Glucks Korrektur der zweiten Violine im Autograph A in T. 53

3. Zählzeit

– 60 vgl. den Krit. Bericht.
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A. Quellen

Glucks frühe Opern Demetrio, Poro, La caduta dei giganti, Artamene 
und Issipile sind nicht vollständig überliefert; nach derzeitigem 
Kenntnisstand lassen sich nur zu einzelnen Vokalnummern und 
einer Ouvertüre Musikquellen nachweisen. Von der Arie „Parto, se 
vuoi così“ aus Issipile ist die autographe Partitur erhalten und von 
zwei Arien aus Artamene liegen fragmentarische Teilautographe vor. 
Zu elf Vokalnummern aus Poro konnten die für die Einstudierung 
der Sängerpartien angefertigten Particelle aufgefunden werden. Die 
Ouvertüre zu Poro sowie jeweils eine Arie aus La caduta dei giganti 
und Artamene sind durch handschriftliche Stimmensätze überliefert, 
während sonstige Aufführungsmaterialien der jeweiligen Werke als 
verschollen gelten müssen. Die Edition stützt sich demnach neben 
den (teil-)autographen Partituren auf zeitgenössische Abschriften 
und Drucke. Folgende Quellen zu Musik und Text konnten ermit-
telt werden:

DEMETRIO

I. Musik

1. Handschriften

a) Partituren mehrerer Nummern

Br Bruxelles, Conservatoire Royal de Musique, Bibliothèque, Lit. 
Q. 4018, 4020, 4023, 4024 und 4025 MSM

Partiturabschriften von fünf Arien, als Teile einer Sammlung un-
terschiedlicher Einzelfaszikel (Lit. Q. 4016–4026 MSM) von elf Vo-
kalnummern Glucks aus Demetrio, Ezio, La clemenza di Tito, Telemaco 
und Alceste,1 Mitte des 18. Jahrhunderts, Querformat (ca. 18 x 25 cm), 
nummernweise nachträgliche Paginierung mit Tinte oder Bleistift in 
der oberen, äußeren Ecke; kein originaler Einband, jede Abschrift se-
parat in grau-braunen Papierumschlag eingeklebt, darauf einheitlich 
von der Hand Alfred Wotquennes mit schwarzer Tinte oben links 
Bibliothekssignatur, in der Mitte Gluck, darunter unterstrichen der 
Textbeginn der jeweiligen Arie und dahinter Air. Auf der letzten Seite 
von Lit. Q. 4018 und 4023 ovaler Bibliotheksstempel mit königlichem 
Wappen in der Mitte und dem Schriftzug CONSERVATOIRE ROYAL 
DE MUSIQUE DE BRUXELLES / BIBLIOTHÈQUE. In der rechten 
unteren Ecke der jeweils ersten Seite aller Faszikel Prägestempel mit 
den Namenskürzeln der Bibliothek BIB / KCB – CRB. Möglicher-
weise stammen die Abschriften aus der Sammlung Westphal, die 
in den 1840er-Jahren in den Besitz der Konservatoriumsbibliothek 
übergegangen ist.2

1 Vgl. hierzu Alfred Wotquenne, Catalogue de la bibliothèque du Conservatoire 
Royal de Musique de Bruxelles, 4 Bde., Brüssel 1898–1912, Bd. 2, 1902, S. 182. 
Wotquenne war von 1894 bis 1918 als Bibliothekar am Brüsseler Konserva-
torium angestellt und hat zahlreiche Partiturkopien Gluck’scher Werke an-
fertigen lassen bzw. auch selbst erstellt.
2 Die mehr als 3.000 Partituren umfassende Sammlung des Schweriner Or-
ganisten und Musiksammlers Johann Jacob Heinrich Westphal (1756–1825) 
wurde nach dessen Tod zunächst privat von François-Joseph Fétis, dem 
ersten Direktor des Brüsseler Konservatoriums, erworben und diesem 1846 
zu großen Teilen vom belgischen Staat abgekauft und der Konservatori-
umsbibliothek übergeben. Quellen aus diesem Bestand wurden meist mit 
niedrigeren vierstelligen Signaturen versehen, während die Bestandteile 
der 1905 von Wotquenne erworbenen Sammlung Guido Richard Wageners 
(1822–1896) höhere Signaturen zwischen 9.000 und 13.000 erhielten. Für 
diese Informationen vom 24. Oktober 2019 sei Olivia Wahnon de Oliveira,  
Bibliothekarin des Brüsseler Konservatoriums, sehr herzlich gedankt.

Die aus Demetrio stammenden Arien bilden die dritte, fünfte, achte, 
neunte und zehnte Nummer der Ariensammlung.

Lit. Q. 4018: Arie „Dal suo gentil sembiante“, 7 Notenseiten, letzte S. 
leer, 18,1 × 24,5 cm
Kopftitel: 1742 San Samuele (dahinter von moderner Hand mit ro-
safarbener Tinte 5 Arie nel Demetrio.)3 Del Sig:r Christoforo Gluck; zw. 
3. und 4. Notensyst. von anderer Hand Dal suo gentil sembiante, in 
T. 1 über dem Sgst.-Syst. von moderner Hand mit Bleistift Alceste.

Lit. Q. 4020: Arie „Misero non è tanto“, 8 Notenseiten, 18,1 × 24,8 cm
Kopftitel: 1742 San Samuele Del Sig:r Christoforo Gluck.; zw. 3. und 
4. Notensyst. von anderer Hand Misero non è tanto.

Lit. Q. 4023: Arie „Quel labbro adorato“, 7 Notenseiten, letzte S. leer, 
18 × 24,8 cm
Kopftitel: 1742 San Samuele (dahinter von moderner Hand mit Blei-
stift: nel Demetrio) Del Sig:r Christoforo Gluck.; zw. 2. und 3. Noten-
syst. von anderer Hand Quel labbro adorato, in T. 1 über dem Sgst.-
Syst. von moderner Hand mit Bleistift Alceste.

Lit. Q. 4024: Arie „Scherza il nocchier talora“, 12 Notenseiten, 18,1 ×  
25 cm
Kopftitel: 1742 San Samuele (dahinter von moderner Hand mit Blei-
stift nel Demetrio, darunter von anderer Hand Bibliothekssignatur 
littera q, No 4024.) Del Sig:r Christoforo Gluck; zw. 6. und 7. Notensyst. 
von anderer Hand Scherza il nocchier talora.

Lit. Q. 4025: Arie „Se fecondo e vigoroso“, 8 Notenseiten, 18,1 × 24,9 cm
Kopftitel: 1742 San Samuele (dahinter von moderner Hand mit Blei-
stift nel Demetrio und vor dem 3. Notensyst. von anderer Hand Biblio- 
thekssignatur littera q, / No 4025.) Del Sig:r Christoforo Gluck.; zw. 3. 
und 4. Notensyst. von anderer Hand Se fecondo e vigoroso.

Sorgfältige Abschriften eines italienischen Kopisten in schwarz-
brauner Tinte, die vmtl. im unmittelbaren Kontext der Uraufführung 
entstanden sind.4 Teilweise recht stark abbreviierter Notentext mit 
nur wenigen Schreibfehlern sowie mit differenzierten Angaben zu 
Artikulation und Dynamik. Das Papier ist cremefarben, sehr dünn 
und fein sowie 10-zeilig rastr. und an den Ecken stark abgegriffen und 
nachgedunkelt, was auf einen praktischen Gebrauch der Abschriften 
schließen lässt. Die Seiten sind teilweise eingerissen bzw. einzelne 
Ecken abgerissen sowie an den Rändern beschnitten. WZ: Auf vier 
Beinen stehender Löwe, durch den oberen Seitenrand beschnitten 
bzw. halbiert sowie als Gegenmarke Pfeil und Bogen.
RISM-Nr. 702001734, 702001735 und 702001738–702001740.

Bern, Schweizerische Nationalbibliothek, SLA-Mus-JL MLHs 33/8–12

Moderne Partiturabschrift von fünf Arien nach Br als Teil eines 
Abschriftenkonvoluts mit Arien und Kontrafakturen aus Opern 
und Instrumentalwerken von Gluck, Ende des 19. Jahrhunderts, 
Hochformat (32,5 × 24 cm), 12, 12, 12, 10 und 8 S. Angefertigt von  
Corneille Vanuffelen als Bestandteil der Musiksammlung Liebes-

3 Nach Angaben von Olivia Wahnon de Oliveira handelt es sich hierbei ver-
mutlich um die Handschrift von Albert Vander Linden, der von 1951 bis 1977 
Bibliothekar am Brüsseler Konservatorium war.
4 Von demselben Schreiber stammt eine Partiturabschrift der Arie „Come 
non vuoi ch’in lacrime“ aus Giovanni Battista Lampugnanis 1738 im Teatro di 
San Samuele wiederaufgeführter Oper Angelica, was für die venezianische 
Provenienz der Abschriften spricht. Diese Partiturkopie ist Teil einer im Mu-
seo internazionale e biblioteca della musica di Bologna unter der Signatur 
Ms.Martini.2.2 (olim DD.57) aufbewahrten Sammelhandschrift, in der auch 
die von anderer Hand erstellte Abschrift der Arie „Non so frenare il pianto“ 
aus Glucks Demetrio enthalten ist; vgl. die Quellenbeschreibung auf S. 223.
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kind.5 Die Abfolge der Nummern folgt der Werkgestalt von Demetrio 
und weicht somit von der Anordnung in der Vorlage ab.
RISM-Nr. 400110692–400110696; Sammlung: RISM-Nr. 409003557.

Bern, Schweizerische Nationalbibliothek, SLA-Mus-JL MLHs 27/14–18

Moderne Partiturabschrift von fünf Arien nach der in derselben 
Bibliothek befindlichen Abschrift MLHs 33/8–12 als Teil einer Sam-
melabschrift, die zudem elf Nummern aus La Sofonisba und zwei aus 
Poro sowie die Arie „Va, ti sarò fedele“ aus Ipermestra enthält, um 1900, 
Hochformat (25,5 × 16,5 cm), ein Band, 206 S., davon auf S. 151–195 
die Arien aus Demetrio in der Reihenfolge der Vorlage. Bestandteil 
der Musiksammlung Liebeskind und von ihm selbst angefertigt.
RISM-Nr. 400110552–400110556; Sammlung: RISM-Nr. 400110538.

b) Partituren einzelner Nummern

M Milano, Biblioteca del Conservatorio di Musica Giuseppe Verdi, 
Fondo Noseda Q.37.10

Partiturabschrift der Arie „Se fecondo e vigoroso“, Mitte des 18. Jahr-
hunderts, Querformat (22,5  ×  28,5  cm), 11 Notenseiten mit nach-
träglicher Bleistiftpaginierung der ungeraden S. oben rechts (1–11); 
kein Einband, sondern einfache Fadenbindung. Bestandteil der 
Sammlung Noseda.6

Akkoladenvorschrift: Christoforo / Gluck; oben rechts, oberhalb des 
Notensyst. N.o 1., im 2. Syst. ovaler Stempel mit der Inschrift AR-
CHIVIO MUSICALE NOSEDA, rechts daneben weißes Etikett mit 
Bibliothekssignatur Q / 37–10, am unteren rechten Seitenrand mit 
Bleistift 3147.
Eher flüchtig erstellte Abschrift eines Schreibers in brauner Tinte mit 
nur sporadischen Artikulations- und Dynamikangaben. 10-zeilig  
rastr., gelblich-braunes, leicht fleckiges Papier mit ausgefransten  
Rändern und leichtem Tintenfraß, der auf der 1. S. geringen Textver- 
lust verursacht hat. Gebrauchspartitur mit abgegriffenen Stellen, 
Knicken in den rechten unteren Ecken, aber ohne zusätzliche Ein-
tragungen. Kein WZ nachweisbar.

Pa Palermo, Biblioteca del Conservatorio di Musica Alessandro 
Scarlatti, già Vincenzo Bellini, Pisani 187

Partiturabschrift der Arie „Non so frenare il pianto“ als Teil einer aus 
der Sammlung Pisani8 stammenden Sammelhandschrift mit 26 So-

5 Die Sammlung des Leipziger Komponisten und Musikforschers Josef 
Liebeskind (1866–1916), die vornehmlich Musikdrucke des 18. und 19. Jahr-
hunderts sowie Musikbücher und Manuskripte umfasst, ging 1935 durch 
Schenkung seiner Nachfahren Wolfgang-Amédée und Christoph Liebeskind 
in den Besitz der Schweizerischen Nationalbibliothek über.
6 Die Sammlung des Mailänder Komponisten Gustavo Adolfo Noseda 
(1837–1866), die über 10.000 von ihm vornehmlich in Neapel erworbene Ma-
nuskripte und Musikdrucke des 18. und 19.  Jahrhunderts umfasst, wurde 
von seiner Familie zehn Jahre nach seinem Tod der Stadt Mailand gespendet 
und wird seit 1889 in der dortigen Konservatoriumsbibliothek aufbewahrt, 
in deren Besitz sie im Jahr 2000 überging. Zum Bestand der Sammlung vgl. 
Eugenio de’ Guarinoni, Indice generale dell’Archivio musicale Noseda, Mailand 
1897; die unter der Signatur Q.37.10 aufbewahrte Partiturabschrift ist dort 
als Nr. 3885 verzeichnet.
7 Dr. Lucio Tufano (Università degli Studi di Palermo) sei für die Einsicht-
nahme und Untersuchung der Sammelhandschrift vor Ort sowie für die da-
raus resultierenden Ergänzungen der Beschreibung herzlich gedankt.
8 Der Archäologe, Literat und Musikliebhaber Baron Pietro Pisani (1763–
1837) spendete 1831 im Zuge seines Amtsantritts als Direktor und Verwalter 
des Real Collegio di Musica di Palermo diesem seine Privatbibliothek, die 
gemeinsam mit den im 18. Jahrhundert gesammelten Unterrichtsmaterialien 
den Grundstock der Konservatoriumsbibliothek bildete; vgl. hierzu Antoni-
na Galici Candiloro, Lascito Pisani. Catalogo del fondo musicale, Palermo 1972, 
S. 29–34, sowie die Einführung von Roberto Pagano, Le tre corde di un barone 

pranarien aus italienischen Opern verschiedener Komponisten,9 
18. Jahrhundert, Querformat (20,5 × 25,5 cm), ein Band, insges. 368 
Notenseiten, zeitgenössische Foliierung (1–184) in der oberen, äuße-
ren Ecke; hellbrauner, sehr abgenutzter Ledereinband mit braunen 
Lederschnüren an allen drei Schnittseiten als Buchschließe, Ein- 
bandrücken in sechs Felder geteilt mit goldgeprägtem floralen Mus-
ter, im zweiten Feld von oben auf schwarzem Grund mit teilweise 
abgeblätterten Goldbuchstaben die Aufschrift A[R]IETTE / D[I] DI-
VERSI / [A]OTORI [sic], vorderer und hinterer Innendeckel mit ein-
fachem Papier beklebt, je ein Vorsatz- und Nachsatzblatt, auf dem 
ersteren hs. mit schwarzer Tinte Dono Fatto dall’Ill.re Sig.r Barone D. 
Pietro Pisani / Dep. Amministratore Al R. Collegio di Musica / 1831, auf 
dem letzteren hs. Verzeichnis der in der Sammelhandschrift ent-
haltenen Stücke mit teilweise von anderer Hand ergänzten Kom-
ponistennamen.
Die aus Demetrio stammende Arie befindet sich an dritter Stelle 
(Fol. 19r–24r) der Sammelhandschrift.10 
Akkoladenvorschrift: Del Sig.r / Cristoforo / Gluch; zw. 4. und 5. No-
tensyst. Non sò frenare il pianto, rechts davon im 3. Syst. rechteckiger 
Stempel mit dem Schriftzug R. COLLEGIO DI MUSICA, der ebenso 
wie der Schenkungsvermerk darauf verweist, dass die Partitur bereits 
vor der Verstaatlichung des Konservatoriums 1866 dem Bestand des 
Real Collegio di Musica di Palermo angehörte.
Ordentliche Abschrift eines Schreibers, der noch drei weitere in der 
Sammelhandschrift enthaltene Arien erstellt hat, mit recht detaillier-
ten und konsequent notierten Angaben zu Dynamik und Artikulati-
on und nur wenigen Schreibfehlern. 10-zeilig rastr., cremefarbenes, 
leicht fleckiges Papier ohne Gebrauchsspuren. Kein WZ nachweisbar.

Ma Manchester, Central Public Library, Henry Watson Music  
Library, BRm411Cr72

Partiturabschrift der Arie „Non so frenare il pianto“ als Teil einer aus 
der Sammlung Watson11 stammenden Sammelhandschrift mit 15 
Arien aus italienischen Opern verschiedener Komponisten,12 einer 
Motette von Baldassare Galuppi und drei anonym überlieferten 
Instrumentalstücken, 18.  Jahrhundert, Querformat (22  ×  30 cm), 
ein Band, insges. 202 Notenseiten, keine durchgehende Foliierung; 
beigefarbener, leicht gewellter und fleckiger Pergamenteinband mit 
rechteckigem dunkelrotem Lederetikett mit goldgeprägtem Muster 
und der Aufschrift SONGS BY / SEVERALL [sic] MASTERS.
Die aus Demetrio stammende Arie befindet sich an siebter Stelle 
(Fol. 34r–37r) der Sammelhandschrift.
Kopftitel: S. Samuele Del Sig:r Christoforo Gluck; am rechten oberen 
Rand von anderer Hand Sängername Felicino.
Routiniert erstellte Abschrift eines italienischen Kopisten in brauner 
Tinte mit recht differenzierten Angaben zur Artikulation, aber eher 

palermitano borbonico, melomane e filantropo, in: Nicolò Maccavino, Catalogo 
delle cantate del fondo Pisani del Conservatorio “V. Bellini” di Palermo, Palermo 
1990, S. 9–15.
9 Neben Gluck sind dies Girolamo Abos, Ignatio Fiorillo, Baldassare Galup-
pi, Geminiano Giacomelli, Niccolò Jommelli, Leonardo Leo, Davide Perez 
und Giuseppe Scarlatti.
10 Darauf folgt die Ignatio Fiorillo zugeschriebene Vertonung desselben 
Arientextes (Fol.  25r–28v), die wohl seiner musikalischen Umsetzung des 
Demetrio (Braunschweig 1753) entstammt.
11 Der englische Musiker und Professor am Royal Manchester College of 
Music Henry Watson (1846–1911) gründete 1902 auf Grundlage seiner 16.700 
Musikhandschriften und -drucke umfassenden Sammlung die Henry Wat-
son Music Library und vermachte diese nach seinem Tod der Central Public 
Library, Manchester, in deren Räumlichkeiten die Sammlung seit 1947 auf-
bewahrt wird; vgl. hierzu Leonard Duck, The Henry Watson Music Library, in: 
The Musical Times 93, Nr. 1310 (1952), S. 155–159.
12 Hierbei handelt es sich neben Glucks Demetrio um Werke von Rinaldo di 
Capua, Johann Adolf Hasse, Gaetano Latilla, Leonardo Leo, Gennaro Manna 
und Giovanni Battista Pergolesi.
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sparsamen Dynamikbezeichnungen, die möglicherweise für den 
persönlichen Gebrauch Felice Salimbenis angefertigt wurde. Der 
Notentext enthält einzelne nachträgliche Korrekturen, aber keine 
sonstigen Eintragungen. 10-zeilig rastr., hochwertiges, sauberes, blass 
cremefarbenes Papier ohne Gebrauchsspuren. Kein WZ nachweisbar.
RISM-Nr. 806532779; Sammlung: RISM-Nr. 806553090.

Bo Bologna, Museo internazionale e biblioteca della musica, 
Ms.Martini.2.2(17) (olim DD.57)13

Partiturabschrift der Arie „Non so frenare il pianto“ als Teil einer aus 
der Sammlung Padre Martinis14 stammenden Sammelhandschrift mit 
27 Vokal- und Instrumentalstücken verschiedener Komponisten,15 
18. Jahrhundert, Querformat (22,2 × 29,2 cm), ein Band, insges. 416 
Notenseiten, Foliierung (1–208) in der oberen, äußeren Ecke; hell-
grauer Pappeinband mit beigefarbenem, papierverstärktem Einband- 
rücken und der Aufschrift Varj Autori / Arie con strumenti, vorderer 
und hinterer Innendeckel mit einfachem Papier beklebt, je ein Vor-
satz- und Nachsatzblatt, auf dem letzteren hs. Komponistenverzeich-
nis der in der Sammelhandschrift enthaltenen Stücke.16

Die aus Demetrio stammende Arie befindet sich an 17. Stelle 
(Fol. 113r–116r) der Sammelhandschrift. 
Kopftitel: 1742 S. Samuele (dahinter mit Bleistift DEMETRIO) Del 
Sig:r Cristoforo Gluck.
Routiniert erstellte Abschrift in schwarz-bräunlicher Tinte vmtl. des-
selben Schreibers wie Ma oder zumindest im gleichen Umfeld bzw. 
derselben Kopistenwerkstatt angefertigt, aber mit weniger konse-
quenten Artikulationsangaben und nur zwei Dynamikbezeichnun-
gen. 10-zeilig rastr., gelbliches, fleckiges Papier mit unregelmäßigen, 
teils ausgefransten Rändern, aber ohne Gebrauchsspuren. Kein WZ 
nachweisbar.

U Uppsala, Universitetsbiblioteket, Carolina Rediviva, Vok. mus. 
i hs. 54:24

Partiturabschrift der Arie „Io so qual pena sia“, 18. Jahrhundert, Quer-
format (22,8 × 31 cm), 7 Notenseiten mit nachträglicher Bleistiftpagi-
nierung der ungeraden S. unten rechts (1–7); zwei ineinander gelegte 
Bögen ohne Fadenheftung oder Umschlag.
Kopftitel: S: Samuel la Sensa 1742 del Sig:r Cristoforo Gluck; davor von 
moderner Hand mit roter Tinte Bibliothekssignatur 54:24.

13 Für die Untersuchung dieser Quelle vor Ort und daraus resultierende Er-
gänzungen der Beschreibung danke ich Dr. Lavinia Hantelmann.
14 Die Sammelhandschrift gehörte zu demjenigen Teil der Musikaliensamm-
lung des Bologneser Komponisten und Musiktheoretikers Giovanni Battista 
Martini (1706–1784), der sich bis ca. 1800 in der Kirche San Francesco in Bo-
logna befand, bevor er nach der napoleonischen Besetzung in den Besitz des 
Konvents San Giacomo überging und dann den ersten Bibliotheksbestand 
des 1804 gegründeten Liceo Musicale di Bologna bildete. Ein zweiter Teil 
der Sammlung wurde zunächst von Padre Martinis Schüler Stanislao Mattei 
aufbewahrt und ging zwischen 1827 und 1829 in den Besitz des Liceo über. 
Für diese Informationen vom 9. April 2019 sei Francesca Bassi, Mitarbeiterin 
des Museo internazionale e biblioteca della musica di Bologna, sehr herzlich 
gedankt.
15 Darunter u. a. Riccardo Broschi, Egidio Duni, Giovanni Battista Lampu- 
gnani, Gaetano Latilla, Giuseppe Orlandini, Davide Perez, Giovanni Battista 
Pergolesi, Pietro Pulli und Alessandro Scarlatti. Unter Glucks Namen sind 
zudem Abschriften der Arien „Se mai senti spirarti sul volto“ aus La clemenza 
di Tito (Neapel 1752) und „Ah ritorna, età dell’oro“ aus Il trionfo di Clelia (Bolo-
gna 1763) enthalten sowie das ihm fälschlich zugeschriebene Rondò „Il caro 
ben perdei“, das aus Giuseppe Gazzanigas Oper Perseo ed Andromeda (Florenz 
1775) stammt.
16 Dieses wurde von Gaetano Gaspari erstellt, der von 1855 bis 1881 als Bi-
bliothekar am Liceo Musicale tätig war. Für diesen Hinweis vom 4. August 
2018 sei Cristina Targa vom Beratungsservice der Musikbibliothek sehr herz-
lich gedankt.

Sorgfältige Abschrift eines Schreibers in schwarzer Tinte mit konse-
quent notierten Hinweisen zur Artikulation und durchgängigen Dy-
namikangaben sowie ohne Schreibfehler. Das Papier ist gelblich, teils 
fleckig und 10-zeilig rastr. WZ: Pfeil und Bogen sowie drei Halbmon-
de („tre lune“) als Gegenzeichen, was auf Papier italienischer Her-
kunft verweist. Die Partiturkopie weist keine Gebrauchsspuren auf.
RISM-Nr. 190008483.

Bern, Schweizerische Nationalbibliothek, SLA-Mus-JL MLHs 34/4

Moderne Partiturabschrift der Arie „Io so qual pena sia“ nach U als 
Teil einer Sammelhandschrift mit drei weiteren Arien von Gluck17 
sowie einer ihm zugeschriebenen Arie ungesicherter Autorschaft,18 
um 1914, Hochformat (34 × 27 cm), 4 S., Bestandteil der Musiksamm-
lung Liebeskind, angefertigt von Max Arend.
RISM-Nr. 400110719.

2. Druck

Moderne Partitur der Arie „Io so qual pena sia“ nach U, hrsg. von 
Max Arend im Verlag Oscar Brandstetter, Leipzig 1914, unter dem 
Titel Christoph / Willibald von Gluck / Arie der Cleonice / aus / Deme-
trio  / 3. Akt / für Sopran und Streichorchester <mit Cembalo> / <Vene-
dig, Theater San Samuele, Himmelfahrt 1742> / Herausgegeben 1914 / 
von / Dr. Max Arend / [Lyra] / Eigentum des Herausgebers; S. (1) Titel, 
S.  (2) leer, S.  (3)–6 Notentext. Hopkinson nennt den Druck unter 
der Nr. 2 A (a).19

II. Text

Venedig 174220

DEMETRIO / DRAMMA PER MUSICA / Da Rappresentarsi nel 
Teatro / GRIMANI / DI SAN SAMUELE / PER LA FIERA / DELL’ 
ASCENSIONE / DELL’ ANNO 1742. / DEDICATO / A SUA EC-
CELLENZA IL SIGNOR / DON FRANCESCO / SPADAFORA / DE 
PRINCIPI DI MALETO, / E VENETICO PATRIZIO / VENETO. / 
[zwei Balken] / IN VENEZIA, / Per Marino Rossetti. / Con Licenza 
de’ Superiori.
S. [I] hs. Titel in schwarzer Tinte: 1742. / Demetrio / Diversa / Marco 
Corniani / Co: degli Algarotti. / N. 463.
S. [II] Frontispiz
S. [1] Titel
S. [2] leer
S. 3–4 ECCELLENZA. / [...] / Venezia primo Maggio 1742. / Umiliss. 
Devotiss. Obligatiss. Servitore / N. .N
S. 5–6 ARGOMENTO / […]
S. 7 INTERLOCUTORI. / CLEONICE Regina de Sirj. / La Sig. Barbara 
Stabili. / DEMETRIO sotto nome di Alceste. / Il Sig. Felice Salimbeni. / 
BARSENE Principessa. / La Sig. Teresa Imer / FENICIO Generale de 
Sirj. / Il Sig. Ottavio Albuzio. / OLINTO figlio di Fenicio. / Il Sig Giu-

17 Hierbei handelt es sich um die Arien „Mi scacci sdegnato“ aus Artaserse 
(MLHs 34/2), „Tornate sereni“ aus La Sofonisba (MLHs 34/3) und „Gonfio tu vedi 
il fiume“ aus Ipermestra (MLHs 34/5).
18 Dabei handelt es sich um die Arie „Pace, Amor, torniamo in pace“ (MLHs 34/1) 
aus dem 1756 in Laxenburg aufgeführtem Pasticcio Amor prigioniero, deren 
musikalische Vorlage die Arie „Ha la mia bella in viso“ aus Galuppis Verto-
nung der Oper Idomeneo (Rom 1756) bildet. Für den Hinweis zur Identifizie-
rung sei meiner Kollegin Dr. Yuliya Shein herzlich gedankt.
19 Cecil Hopkinson, A Bibliography of the Printed Works of C. W. von Gluck 
1714–1787, New York 21967, S. 2.
20 Vgl. Claudio Sartori, I libretti italiani a stampa dalle origini al 1800. Catalo-
go analitico con 16 indici, 7 Bde., Cuneo 1990–1994, Bd. C–D, 1990, Nr. 7370, 
S. 304.
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Bs Bensheim, Privatbesitz Tanja Gölz

Particellabschriften bzw. Canto e Basso-Auszüge von elf Vokal-
nummern als Teile einer einbändigen Sammelhandschrift mit 95 
Vokalstücken der in den Jahren 1739 bis 1752 im Turiner Teatro 
Regio aufgeführten Opern, Mitte des 18. Jahrhunderts, Querformat 
(23 × 29 cm), 494 Notenseiten; brauner, beriebener Ledereinband, 
Vorder- und Rückdeckel mit goldgeprägtem Wappensupralibros, 
Einbandrücken in sechs Felder geteilt, mit reicher floraler und or-
namentaler Goldprägung und im zweiten Feld Aufschrift MUSICA.
Ohne Titel, auf der Rückseite des unrastr. und unpag. Vorsatzblattes 
dreispaltiges, mit Arie überschriebenes Inhaltsverzeichnis mit 1 bis 
89 durchnummerierten Textincipis der keinem Ordnungsprinzip 
folgenden Arien.27 Fol. 1r–247v Notentext, in einzelnen Fällen mit 
Titelblättern zu den jeweiligen Nummern, durchgängige moderne 
Bleistiftfoliierung in der oberen, äußeren Ecke.
Ohne konkreten Hinweis auf den Vorbesitzer; das gekrönte vergolde-
te Wappen des repräsentativen Einbands lässt jedoch einen italieni-
schen Adeligen als ursprünglichen Besitzer vermuten, möglicherwei-
se einen Angehörigen des Leitungskollektivs des Teatro Regio. Die 
Sammelhandschrift wurde im Januar 2023 von der Herausgeberin im 
Zusammenhang mit einer Anfrage des Berliner Antiquars Winfried 
Kuhn ausgewertet und erworben. Der Verkäufer des zuvor nicht im 
Handel angebotenen Manuskripts blieb dabei anonym.
Die zu Poro gehörenden Nummern befinden sich in nachstehend 
aufgelisteter Reihenfolge in der Sammelhandschrift.

Fol. 31r–32v, Arie „Chi vive amante, sai che delira“, Kopftitel: Chi Vive 
amante Dell Sigr Gluck, 22,3 × 28 cm, Kopist A

Fol. 82r–85v, Duett „Se mai turbo il tuo riposo“, Kopftitel: Duetto Del 
Sigr Gluck., 22,3 × 28 cm, Kopist Raimondo Clerici

Fol. 96r–97v, Arie „Voi che adorate il vanto“, Kopftitel: Del Sigr Gluk, 
22,2 × 28 cm, Kopist B 

Fol. 110r–111v, Arie „Vil trofeo d’un’alma imbelle“, Kopftitel: Del Sigr 
Gluck., 22,2 × 28,5 cm, Kopist Raimondo Clerici 

Fol.  128r–129v, Arie „È prezzo leggero“, Kopftitel: Del Sig.r Gluk, 
22,2 × 28,5 cm, Kopist B 

Fol. 155r–156v, Arie „O su gli estivi ardori“, Kopftitel: Del Sigr Gluck., 
22,2 × 28 cm, Kopist Raimondo Clerici

Fol. 157r–158v, Arie „Se viver non poss’io“, Kopftitel: Del Sig.r Gluk, 
22,2 × 28 cm, Kopist B 

Fol. 175r–176v, Arie „Serbati a grandi imprese“, Kopftitel: Del Sigr Glock, 
22,2 × 28,5 cm, Kopist B 

Fol.  185r–186r, Arie „Mio ben, ricordati“, Kopftitel: Del Sigr Glok., 
22,2 × 28,5 cm, Kopist Raimondo Clerici

Fol. 200r–201v, Arie „Son confusa pastorella“, Kopftitel: Del Sigr Gluck., 
22,2 × 28,2 cm, Kopist Raimondo Clerici 

Fol. 208r, Titel: D’un Barbaro / Scortese / Non ramentar le Offese / Aria 
per il Flauto traversiere nell Opera / dell MDCCLV [L zu XL korrigiert], 
Kopist A

Fol. 208v–209r, Arie „D’un barbaro scortese“, 22,2 × 28 cm, Kopist A 

Fol. 246r–247v, Arie „Vil trofeo d’un’alma imbelle“, Kopftitel: Del Sig.r 
Gluck, 22,1 × 28 cm, Kopist B

Die Abschriften wurden von mindestens drei Schreibern in schwar-
zer Tinte angefertigt, von denen einer als der seit 1737 für das Teatro 

27 Nicht alle Vokalstücke sind aufgelistet und 13 der 95 Nummern liegen in 
zwei Abschriften vor, sodass der Sammelband insgesamt 108 Abschriften 
enthält. 

Regio tätige Kopist Raimondo Clerici identifiziert werden konnte.28 
Während die Arien „Voi che adorate il vanto“, „È prezzo leggero“, „Se 
viver non poss’io“ und „D’un barbaro scortese“ als Canto e Basso-Auszug 
nur Singstimme und Bass aufweisen, sind die übrigen als Particell 
mit in den Ritornellen notierter erster Violine überliefert. Die Arie 
„Vil trofeo d’un’alma imbelle“ liegt, wie andere Stücke der Sammel-
handschrift auch, in zwei Abschriften vor, von denen die Singstimme 
einmal im C- und das andere Mal im Violinschlüssel notiert ist, was 
die Vermutung stützt, dass es sich um für die Uraufführung erstell-
tes Material handelt, nach dem die Sänger ihre Partien einstudierten 
und anhand der zweiten Abschrift der Cembalist die Proben beglei-
tete. Alle Abschriften enthalten keinerlei Dynamik-, aber detaillierte 
und konsequent notierte Artikulationsangaben. Es finden sich von 
anderer Hand eingetragene Auszierungen und Oktavierungen ein-
zelner Abschnitte der Singstimme sowie in der Abschrift der Arie 
„Se viver non poss’io“ eine unterhalb des Systems ausnotierte Kadenz. 
Daneben begegnen einzelne Schreib- und Tonhöhenfehler sowie 
nachlässig gesetzte Vorzeichen, was dem Zeitdruck geschuldet sein 
mag, unter dem die Kopien ihrem Zweck entsprechend angefertigt 
werden mussten.29 Das Papier ist beige, fest sowie 10-zeilig rastr. 
und teilweise beschnitten mit geringfügigem Textverlust. Kein WZ 
nachweisbar. Als Gebrauchsspuren sind die oben genannten auffüh-
rungspraktischen Eintragungen sowie die teils abgegriffenen Ecken 
und Ränder zu werten.
RISM-Nr. 1001336138–1001336147, 1001336149 und 1001336151; 
Sammlung: RISM-Nr. 1001336137.

Wn1 Wien, Österreichische Nationalbibliothek, Musiksammlung, 
SA.67.H.65 und 66

Partiturabschriften der Arien „Se viver non poss’io“ und „Senza pro-
celle ancora“, 18. Jahrhundert, Querformat, 4 und 3 Notenblätter mit 
nachträglicher Bleistiftfoliierung (1–4′ und 1–3′) in der unteren, äu-
ßeren Ecke; jeweils fester, braun-orange-blau marmorierter Papp- 
einband mit blauem Lederrücken, Signaturenetikett Fond Kiesewet-
ter. / SA.67.H.65. [bzw. 66.] / RISM und rechteckigem blauem bzw. 
rotem Lederetikett mit goldgeprägtem Muster und der Aufschrift 
GLUCK., je ein Vorsatz- und Nachsatzblatt, ohne Titel. Bestandteil 
der Sammlung Kiesewetter.30

SA.67.H.65: Arie „Se viver non poss’io“, 7 S., 23,3 × 30,5 cm
Kopftitel: Aria Del Sg.r Gluck, dahinter von anderer Hand Se viver 
non poss’io., dahinter von wieder anderer Hand (Aus der Oper: Poro, 
ossia Alessandro / nell’Indie.); der Name Gluck von späterer Hand mit 
Bleistift unterstrichen und dahinter N 2.

SA.67.H.66: Arie „Senza procelle ancora“, 6 S., 23,3 × 30,5 cm
Akkoladentitel: Aria / del Sg.r Gluck, oberhalb des Notensyst. von 
anderer Hand Senza procella ancora., dahinter von wieder anderer 
Hand (Aus der Oper: Poro, ossia Alessandro nell’Indie.) Gluck; der 

28 Die Zuordnung beruht auf dem Abgleich mit einer von Clerici nach Ab-
schluss der Saison 1745 angefertigten Kostenaufstellung über seine im Zu-
sammenhang mit Poro erstellten Abschriften, die im Archivio Storico Comu-
nale di Torino, Carte sciolte, Nr. 6240, aufbewahrt wird; vgl. das Faksimile 
auf S. LXV.
29 Glucks autographe Partitur traf erst am 12. Dezember 1744 und somit nur 
zwei Wochen vor der Uraufführung in Turin ein, sodass bis zur Einstudie-
rung der Oper wenige Tage Zeit blieben für die Erstellung der Aufführungs-
materialien.
30 Die Sammlung des österreichischen Musikhistorikers Raphael Georg Kie-
sewetter (1773–1850), die 1.400, zu einem Drittel von ihm erstellte Manu-
skripte und über 100 Drucke vornehmlich alter Musik umfasst, ging nach 
seinem Tod in den Besitz der Wiener Hofbibliothek und damit in die Mu-
siksammlung der Österreichischen Nationalbibliothek (ÖNB) über. Zum 
Bestand der Sammlung vgl. den Catalog der Sammlung alter Musik des k.  k. 
Hofrathes Raphael Georg Kiesewetter Edlen von Wiesenbrunn in Wien, Wien 1847, 
der auf S. 36 die Quellen Gluck’scher Werke verzeichnet.
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Name Gluck im Akkoladentitel von späterer Hand mit Bleistift un-
terstrichen und darüber N 5.

Saubere Abschriften vmtl. eines Wiener Schreibers in brauner Tinte 
mit umfassenden Abbreviaturen, jeweils nur einer Dynamikangabe 
und wenigen, uneinheitlich notierten Hinweisen zur Artikulation 
sowie einigen Schreibfehlern. Vereinzelt finden sich nachträgliche 
Ergänzungen und Bleistiftkürzel. Das Papier ist sehr fest und glatt, 
beige-braun sowie 10-zeilig rastr. Kein WZ nachweisbar. Die Parti-
turkopien weisen keinerlei Gebrauchsspuren auf.

Dresden, Sächsische Landesbibliothek – Staats- und Universitäts-
bibliothek, Musikabteilung, Mus. 3030-F-102 (olim IV (1921) 1499)

Moderne Partiturabschrift der Arien „Se viver non poss’io“ und „Senza 
procelle ancora“ nach Wn1, um 1900, Hochformat, Titelblatt und 14 
Notenseiten, Paginierung (2–14) in der oberen, äußeren Ecke, zudem 
spätere Paginierung (1–16) unten mittig.
Titel [S. 1]: 2 Arien aus der Oper: / Alessandro nell’Indie ossia Poro / von 
Gluck. / (Turin 1745).
Saubere Abschrift, vmtl. eines Dresdner Kopisten, der vereinzelt 
Korrekturen und Angleichungen der Artikulation vorgenommen 
hat. Das Papier weist Sigel und Stempel C. A. Klemm. / A.No.2. auf 
und ist 12-zeilig rastr.

Bern, Schweizerische Nationalbibliothek, SLA-Mus-JL MLHs 33/18–19

Moderne Partiturabschrift der Arien „Se viver non poss’io“ und „Senza  
procelle ancora“ nach Wn1 als Teil eines Abschriftenkonvoluts mit 
Arien und Kontrafakturen aus Opern von Gluck sowie Instrumen-
talwerken, Ende des 19. Jahrhunderts, Hochformat (35 ×  26 cm),  
7 und 5 S. Bestandteil der Musiksammlung Liebeskind.
RISM-Nr. 400110702–400110704; Sammlung: RISM-Nr. 409003557.

Bern, Schweizerische Nationalbibliothek, SLA-Mus-JL MLHs 27/12–13

Moderne Partiturabschrift der Arien „Se viver non poss’io“ und „Sen-
za procelle ancora“ nach der in derselben Bibliothek befindlichen Ab- 
schrift MLHs 33/18–19 als Teil einer Sammelabschrift, die zudem fünf 
Nummern aus Demetrio und elf aus La Sofonisba sowie die Kontrafak-
tur „Va, ti sarò fedele“ der Arie „Va, più non dirmi infida“ aus Ipermestra 
enthält, um 1900, Hochformat (25,5 × 16,5 cm), ein Band, 206 S., davon 
auf S. 127–150 die Arien aus Poro. Bestandteil der Musiksammlung 
Liebeskind und von ihm selbst angefertigt.
RISM-Nr. 400110550 und 400110551; Sammlung: RISM-Nr. 
400110538.

b) Partitur einer einzelnen Nummer

G Genova, Biblioteca del Conservatorio di Musica Niccolò Paga-
nini, SS.B.2.87 (olim A.8.27)31

Partiturabschrift der Arie „Se viver non poss’io“ als Teil einer Sam-
melhandschrift mit 17 Vokalstücken verschiedener Komponisten,32 
18. Jahrhundert, Querformat (22 × 29,5 cm), ein Band, insges. 180 No-
tenseiten, zeitgenössische Foliierung (1–90) in der oberen, äußeren 
Ecke; dunkelbrauner, sehr fleckiger und abgenutzter Ledereinband, 
Einbandrücken in sechs Felder geteilt mit goldgeprägtem floralem 
Muster, das sich ebenso auf den Einbandkanten findet, vorderer und 
hinterer Innendeckel mit einfachem dünnen Papier beklebt, je ein 
Vorsatz- und Nachsatzblatt, auf dem letzteren hs. Inhaltsverzeich-

31 Für die Untersuchung dieser Quelle vor Ort und daraus resultierende Er-
gänzungen der Beschreibung danke ich Dr. Lavinia Hantelmann.
32 Darunter u. a. Baldassare Galuppi, Johann Adolf Hasse, Giovanni Battista 
Lampugnani, Antonio Maria Mazzoni und Davide Perez.

nis mit fünf von der Hand des Konservatoriumsarchivars ergänzten 
Komponisten- bzw. Sängernamen, rot marmorierter Schnitt.
Ohne konkreten Hinweis auf den Vorbesitzer; der repräsentative 
Einband lässt jedoch den Genueser Patrizier Giambattista Assere-
to (gest. 1842) als ursprünglichen Besitzer der Sammelhandschrift 
vermuten, der ca. 200 Partituren seiner Musikaliensammlung der 
Konservatoriumsbibliothek gespendet hat.33

Die aus Poro stammende Arie befindet sich an sechster Stelle der 
Sammelhandschrift (Fol. 27r–32r). 
Kopftitel: Del Sigr= Gluck, in der rechten, oberen Ecke mit Bleistift Cat.
Routiniert erstellte Abschrift eines Schreibers in rotbrauner Tinte 
ohne Dynamikangaben und mit umfassenden Abbreviaturen, aber 
demgegenüber mit recht konsequent notierten Hinweisen zur Arti-
kulation und nur wenigen Schreibfehlern. 10-zeilig rastr., gelblich-
beiges, festes Papier mit vereinzelten Wachsflecken und teils abge-
griffenen Ecken. Kein WZ nachweisbar.

c) Stimmen einer einzelnen Nummer

Pr Praha, Národní muzeum – České muzeum hudby, Hudebněhisto- 
rické oddělení, XXXIV E 206

Stimmen der Ouvertüre (2 × V.I, V.II, Va., 2 × B.) aus dem Besitz des 
Grafen Emanuel Philibert von Waldstein und Wartenberg zu Dux 
(1731–1775),34 zweite Hälfte des 18. Jahrhunderts, Querformat (23,5 ×  
29,5 cm), Umfang jeweils 2 Blätter (Titels. und 3 unpag. Notenseiten); 
eine der V.I-St. bildet den Umschlag, in den die anderen Stimmen 
eingelegt sind.
Umschlagtitel: Ovvertura / Del Sig.r Gluck / Violino Primo, darunter 
Notenincipit von anderer Hand und wieder darunter von anderer 
Hand C. à Neipperg, dahinter 10; in der oberen linken Ecke Stempel 
mit der Signatur XXXIV. E. (mit Tinte) 206, dahinter mit rotem Bunt-
stift a und darunter g 7, in der rechten oberen Ecke alte Signaturen 
N: 35. / No: „15„.
Titel der zweiten V.I-St.: Ouertura Del Sign: Gluk / Violino Primo. Auf 
den übrigen Titels. nur Stimmenbezeichnung. In allen Stimmen auf 
der letzten S. kleiner runder Stempel des Museums ČMH / HHO 
sowie mit Tinte 79010.
An der Niederschrift waren zwei Schreiber beteiligt, wobei der ers-
te einen Stimmensatz in schwarzer Tinte angefertigt hat, der zweite 
die zusätzliche V.I- und B.-St. in schwarz-brauner Tinte. Die Stim-
men weisen nur wenige Fehler sowie vereinzelte, im Schreibprozess 
vorgenommene Korrekturen auf und keine nachträglichen Eintra-
gungen. Das Papier ist gelblich, fest und etwas ausgefranst sowie 
10-zeilig rastr. WZ: Engel mit Trompete sowie Initialen I B. Bis auf 
etwas abgegriffene bzw. nachgedunkelte Ränder der den Umschlag 
bildenden V.I-St. weist das Material keine Gebrauchsspuren auf.

2. Drucke

Moderne Partitur der Arien „Senza procelle ancora“ und „Se viver non 
poss’io“ nach Wn1, hrsg. von Robert Haas im Rahmen seines Auf-
satzes Zwei Arien aus Glucks „Poro“, in: Mozart-Jahrbuch 3 (1929), 
Augsburg 1929, S. 307–330: 317–330. Hopkinson nennt den Druck 
unter der Nr. 8 A (a) und (b).35

33 Vgl. hierzu Salvatore Pintacuda (Hrsg.), Genova. Biblioteca dell’Istituto Mu-
sicale „Nicolò Paganini“. Catalogo del fondo antico, Mailand 1966, S. 9 und 231.
34 Zur Musiksammlung der böhmischen Adelsfamilie Waldstein vgl. Milada 
Rutová, Valdštejnská hudební sbírka v Doksech, PhDr. Diss., Prag 1971, auch in: 
Sborník Národního muzea v Praze – Acta Musei Nationalis Pragae, Serie A, 
Bd. 28 (1974), Nr. 5, Prag 1976, S. 173–227.
35 Hopkinson, A Bibliography of the Printed Works of C. W. von Gluck, S. 6.
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Moderne Partitur und Stimmen der Ouvertüre nach Pr, hrsg. von 
Rudolf Gerber im Bärenreiter-Verlag, Kassel und Basel 1953, unter 
dem Titel CHRISTOPH  WILLIBALD GLUCK / OUVERTURE / 
D-DUR / FÜR STREICHER UND GENERALBASS / Herausgegeben 
von Rudolf Gerber / [Verlagsemblem] / BÄRENREITER-AUSGABE 
2009 / BÄRENREITER-VERLAG KASSEL UND BASEL / Copyright 
1953 by Bärenreiter-Verlag Kassel; S. (1) Titel, S. (2) Hinweis zur Aus-
gabe, S. 3–11 Notentext der Partitur; Stimmenmaterial separat ge-
bunden: V.I S. (1)–5, V.II S. (1)–5, Va. S. (1)–3, B. S. (1)–3. Hopkinson 
nennt den Druck unter der Nr. 54 B (c).36

II. Text

Turin (1744)37

PORO / Drama per Musica / DA RAPPRESENTARSI  / NEL 
REGIO TEATRO DI TORINO / Nel Carnovale del 1745. / Alla 
presenza / DI SUA MAESTÀ. / [Vignette] / IN TORINO. / [Balken] / 
Appresso Pietro Giuseppe Zappata, e Figliuolo, / Stampatori della 
Società de’ Sign. Cavalieri.
S. [I] Titel
S. [II] leer
S. [III] ARGOMENTO. / [...]
S. [IV–V] MUTAZIONI DI SCENE. / [...] / INVENTORE, INGE-
GNERE, E / PITTORE DELLE SCENE. / Il Signor Gio. Francesco 
Costa Veneziano.
S.  [VI] BALLI / [...] / COMPOSITORE, E DIRETTORE / DE’ 
BALLI. / Il Signor le Febvre. / COMPOSITORE DELLE ARIET-
TE / DE’ MEDESIMI BALLI. / Il Signor Alessio Rasetti musico so-
natore di / Sua Maestà.
S. [VII] PERSONAGGJ. / PORO Re d’una parte dell’Indie, amante 
di / Cleofide. / Signor Mariano Nicolini. / CLEOFIDE Regina d’un’al-
tra parte dell’Indie, / amante di Poro. / Signora Angiola Paghetti. / 
ALESSANDRO. / Signor Domenico Bonifacci. / ERISSENA sorella di 
Poro. / Signora Domenica Casarini. / GANDARTE Generale dell’armi 
di Poro, / amante d’Erissena. / Signor Giuseppe Gallieni. / TIMAGENE 
Confidente d’Alessandro, e nemico / occulto del medisimo. / Signora 
Anna Maria Bianchi. / La Musica è del Sig. Cristofano Gluck.
S. [VIII] IMPRIMATUR. / Vicarius Gen. S. Officii. / V. Chionius A. 
L. P. / Se ne permette la Stampa. / Morozzo per S. E. il Sig. Marchese 
d’Ormea / Gran Cancelliere.
S.  1–68 italienischer Text mit Regieanweisungen (ATTO PRIMO 
S. 1–28, ATTO SECONDO S. 29–50, ATTO TERZO S. 51–68).

Für die NA benutztes Exemplar:
Torino, Biblioteca Nazionale Universitaria, F XIII 486/438

Weitere Fundorte:
Berkeley (Cal.), University of California, Jean Gray Hargrove Mu-
sic Library
Parma, Biblioteca Nazionale Palatina, Sezione Musicale, F. Libretti, 
sc. 302 305 (mit hs. Namensvermerk Giacinto Viarana auf der Titels.)
Roma, Biblioteca Casanatense
Roma, Conservatorio di Santa Cecilia, Biblioteca Musicale Governa-
tiva, Coll. Carv. 12427 vol. 145
Roma, Istituto Storico Germanico, Sezione Storia della Musica, Bi-
blioteca
Torino, Archivio Storico Civico, Collezione Simeom L38
Torino, Biblioteca Civica Musicale Andrea della Corte, BCT L.O.115 
und BCT L.O.2548

36 Ebda., S. 76.
37 Vgl. Sartori, I libretti italiani, Bd. L–Q, 1991, Nr. 18967, S. 453.
38 Vgl. die Faksimiles auf S. LXXXVI–CV.

Torino, Biblioteca Nazionale Universitaria, F VII.356/1
Torino, Biblioteca privata Strona
Venezia, Istituto di Lettere, Musica e Teatro della Fondazione Gior-
gio Cini, Biblioteca, ROL.0353.13
Washington (D.C.), Library of Congress, Music Division, ML48 
[S3933]

LA CADUTA DEI GIGANTI

I. Musik

1. Handschriften

a) Partituren mehrerer Nummern

Bern, Schweizerische Nationalbibliothek, SLA-Mus-JL MLHs 24/1

Moderne Partiturabschrift von fünf Arien und einem Duett nach D1 
als Teil eines Abschriftenkonvoluts der durch D1 und D2 überlie-
ferten Vokalstücke aus La caduta dei giganti und Artamene, Ende des 
19. Jahrhunderts, Querformat (26,5 × 36 cm), 51 S. Bestandteil der 
Musiksammlung Liebeskind.
RISM-Nr. 400110523; Sammlung: RISM-Nr. 400110522.

b) Partituren einzelner Nummern

Wn2 Wien, Österreichische Nationalbibliothek, Musiksammlung, 
Mus.Hs.4012 Mus (olim S.m.4012)

Partiturabschrift der Arie „Sì, ben mio, sarò“, 18. Jahrhundert, Quer-
format (22,8 × 30,7 cm), 6 Notenblätter (Fol. 6v leer) mit nachträg-
licher Bleistiftfoliierung (1–6′) in der unteren, äußeren Ecke; fester, 
schwarz-weiß-rosa marmorierter Pappeinband mit schwarzem Lei-
nenrücken und Signaturenetikett SUPPL. MUS. / No 4012, ein Vor-
satzblatt, ohne Titel.
Kopftitel: Del Sig:re Gluck, davor von späterer Hand mit Bleistift La 
Caduta dei Giganti, in der oberen linken Ecke Signatur S.m 4012, am 
unteren Seitenrand rechts runder, blauer Bibliotheksstempel mit 
dem Schriftzug National-Bibliothek Wien, daneben mit Bleistift 6 Bl, 
daneben rechteckiger, schwarzer Stempel mit dem gleichen Schrift-
zug wie das Signaturenetikett des Einbands.
Sehr sorgfältige und saubere Abschrift eines Wiener Schreibers39 
in schwarz-brauner Tinte mit konsequent notierten Dynamikanga-
ben sowie recht einheitlichen Hinweisen zur Artikulation und nur 
wenigen Schreibfehlern. Die Quelle stammt aus dem Bestand der 
Wiener Hofmusikkapelle, aus dem sie 1929 in die Musiksammlung 
übernommen wurde.40 Das Papier ist fest, beige sowie 10-zeilig rastr. 
WZ: ovale Kartusche mit nicht erkennbarem Bild und Krone darü-
ber; Gegenzeichen: drei stark beschnittene und somit nicht identi-
fizierbare Buchstaben.
Die Partitur weist keinerlei Gebrauchsspuren auf.

39 Derselbe Schreiber hat die ebenfalls in der Musiksammlung der ÖNB un-
ter der Signatur Mus.Hs.17680/3 Mus aufbewahrte Abschrift des Duetts „Se 
fedel, cor mio, tu sei“ aus Glucks Oper La Sofonisba angefertigt; vgl. hierzu 
die Quellenbeschreibung in Fragmentarisch überlieferte Opere serie, GGA III/1, 
hrsg. von Tanja Gölz, Kassel usw. 2017, S. 311.
40 Gemäß Angabe „H. K. II. 39. Beh. 1929“ des Katalogzettels 40327.
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S. 2–4, Arie „Care pupille amate“, Kopftitel: Sung by Sig.r Jozzi in La 
Caduta de’ Giganti. Del Sig.r Gluck.

S. 5–7, Arie „Vezzi, lusinghe e sguardi“, Kopftitel: Sung by Sig.ra Pom-
peati in La Caduta de [sic] Giganti 

S. 8–12, Duett „Ah, m’ingannasti“, Kopftitel: Duetto Sung by Sig.ra Pom-
peati & Sig.r Monticelli in / La Caduta de’ Giganti.

S. 13–15, Arie „Sì, ben mio, sarò“, Kopftitel: Sung by Sig.r Monticelli in 
La Caduta de [sic] Giganti

S. 16–19, Arie „È uguale ad un tormento“, Kopftitel: Sung by Sig.r Mon-
ticelli in La Caduta de’ Giganti

S. 20–23, Arie „Conserva a noi il contento“, Kopftitel: Sung by Sig:r Jozzi 
in La Caduta de [sic] Giganti

Recht sorgfältiger, platzsparend ausgeführter Stich mit vielen Sys-
temeinsparungen und daraus resultierenden Unisono- und Col-
Basso-Vorschriften sowie durchgehender Generalbassbezifferung. 
Hopkinson nennt den Druck unter der Nr. 10 A mit dem Hinweis, 
dass die Titels. in einem Artikel von Georg Kinsky in Philobiblon 7, 
Heft 8 (1934), abgedruckt wurde.46

RISM A/1: G 2728; RISM-Nr. 990021854.

Für die NA benutztes Exemplar:
Hamburg, Staats- und Universitätsbibliothek Carl von Ossietzky, 
Musikabteilung, 1 in M B/2698

Weitere Fundorte:
Bern, Schweizerische Nationalbibliothek, SLA-Mus-JL ML 344
Bruxelles, Conservatoire Royal de Musique, Bibliothèque, Lit. Q. 
5427
Cambridge, Rowe Music Library, King’s College
Cambridge (Mass.), Harvard University, Houghton Library, Thea-
tre Collection, M1505.G56 C3 1746
Chicago (Ill.), Newberry Library, VM1508.G56c
Dublin, Royal Irish Academy of Music
Edinburgh, National Library of Scotland, Mus.E.l.244(4)
London, The British Library, Music Collections, Hirsch IV.1567
London, Royal Academy of Music, Library, 1.9 ITALIAN OPERAS 2
London, Royal College of Music, Library
Washington (D.C.), Library of Congress, Music Division, M1500.C56

Zusätzliche Veröffentlichung durch Walsh unter Verwendung der-
selben Platten in der Sammlung Le Delizie Dell’Opere, Bd. 6, London 
1753, S. 69–74 und 193–209 und Bd. 9, London ca. 1760, S. 164–185.47

Fundort:
London, Royal College of Music, Library, D 1021 und D 1024

Nachdruck von Walshs Nachfolger William Randall unter Verwen-
dung derselben Platten in der Sammlung Le Delizie Dell’Opere, Bd. 9, 
London 1776.48

46 Hopkinson, A Bibliography of the Printed Works of C. W. von Gluck, S. 7. Al-
lerdings beschreibt er drei Spalten mit jeweils sechs statt sieben Opern, was 
für eine abweichende Druckversion spricht.
47 Vgl. hierzu William C. Smith und Charles Humphries, A Bibliography of the 
Musical Works Published by the Firm of John Walsh during the Years 1721–1766, 
London 1968, Nr. 561 und 564, S. 124f., sowie Nr. 721, S. 162. Der im Werkein-
trag Nr. 721 genannte Verweis auf einen weiteren Nachdruck in Bd. 11 der 
Sammlung Le Delizie Dell’Opere, London 1764, S. 161–170, ist hingegen nicht 
korrekt, da dort stattdessen vier Arien aus Niccolò Jommellis Oper Attilio 
Regolo abgedruckt sind; vgl. Smith und Humphries, A Bibliography of the Mu-
sical Works, Nr. 566, S. 125, und Nr. 872, S. 196, sowie den im Londoner Royal 
College of Music unter der Signatur D 1026 aufbewahrten Band.
48 Vgl. Smith und Humphries, A Bibliography of the Musical Works, S. 122.

Hopkinson nennt den Druck unter der Nr. 10 A (a).49

Fundort:
London, The British Library, Music Collections, G.159

II. Text

London 174550

LA / Caduta de’ GIGANTI. / DRAMA, / PER IL / TEATRO di 
S. M. B.  / Di F. VANNESCHI. / Imperium est Jovis / Clari Gigantæo 
triumpho. / Horat. Lib. III. Ode I. / LONDRA, Mdccxlv. / [in eckigen 
Klammern:] Price One Shilling.
S. [I] Titel
S. [II] leer
S. [III] Innentitel: LA / Caduta de [sic] GIGANTI, / O LA / RIBEL-
LIONE Punita. / DRAMA, / [nachfolgender Wortlaut wie Haupttitel]
S. [IV] AGNIZIONE. / [...]
S. [V] ARGUMENT. / [...]
S.  [VI] Dramatis Personæ. / JUPITER. / JUNO. / IRIS. / MARS. / 
TITAN. / BRIAREUS. [rechts neben geschweifter Klammer um die 
letzten beiden Zeilen:] Giants. / The Musical Composition by Sig. Gluck.
S. [VII] ATTORI. / Giove. Il Sig. Monticelli. / Giunone. La Sig. Imer. / 
Iride. La Sig. Pompeati. / Marte. Il Sig. Jozzi. / Titàno. Il Sig. Ciacchi. / 
Briarèo. La Sig. Frasi. [zwischen zwei geschweiften Klammern um 
die letzten beiden Zeilen:] Giganti. / MUSICA del Sig. Gluck.
S. 1–50 italienisch-englischer Text mit Regieanweisungen (PARTE I 
S. 1–28, PARTE II S. 29–50).

Für die NA benutztes Exemplar:
London, The British Library, 907.i.5.(2.)51

Weitere Fundorte:
London, Victoria and Albert Museum, Theatre and Performance Col-
lection (enthält Bestand des Theatre Museum), S.501-198552
Novara, Biblioteca civica Carlo Negroni, CIV 194.H.24 
Rom, Biblioteca Nazionale Centrale Vittorio Emanuele II, 35.6.K.15.2 

ARTAMENE

I. Musik

1. Handschriften

a) Partituren mehrerer Nummern

TA Wien, Gesellschaft der Musikfreunde, Bibliothek, Album  
Wimpffen, Bd. 1

Teilautographes Partiturfragment der Arien „Se crudeli tanto siete“ 
(T. 108–148) und „Già presso al termine“ (T. 1–40), vmtl. 1746, Quer-
format (20,5 × 33,5 cm), ein beidseitig beschriebenes, stark beschnit-
tenes Blatt, d. h. zwei unpag. Notenseiten, eingeklebt in ein Album 

49 Hopkinson, A Bibliography of the Printed Works of C. W. von Gluck, S. 7. Als 
Verleger gibt er anstelle von Randall Walsh an, der 1776 jedoch bereits ver-
storben war.
50 Vgl. Sartori, I libretti italiani, Bd. C–D, Nr. 4346, S. 5.
51 Vgl. die Faksimiles auf S. CVI–CXX.
52 Unter dem Titel Serious Operas Vol. VIII zusammengebunden mit den Li-
bretti zu Radamisto (1720), Julius Caesar (1730), Farnace (1759), Scipione in Car-
tagine (1742) und Artamene (1746).
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der Sammlung Wimpffen,53 davor ovales Porträt Glucks mit weißem 
Passepartout und dem Hinweis am Rand Nach dem original Gemählde 
von J. Duplessis, befindlich in der k.k. Galerie in Wien sowie unterhalb 
des Bildes C. GLUCK, danach einseitiger Echtheitsvermerk von der 
Hand Aloys Fuchs’54 mit brauner Tinte Fragment / einer eigenhän-
digen Partitur / von / Christoph Ritter von Gluck / Geb. 1714 + 1787. / 
Wien am 8. April 1844., daneben Zeuge dessen / Aloÿs Fuchs / Mitglied 
der / k. k. Hofkapelle, darunter NB Schade, daß dieses Musikstück / nicht 
complett ist; sondern: / der Anfang ist von einer Arie E#: / der Schluß ---
-------- [Wiederholungsstriche] A#., dahinter von anderer Hand mit 
schwarzer Tinte letzte / vorletzte, geschweifte Klammer und dahinter 
Arie aus Artamene.; schwarzer Ledereinband mit Goldschnitt, golde-
nem Schloss und goldgeprägten Initialen M. W.55 auf der Einband-
vorderseite, Albumseiten aus fester schwarzer Pappe.
Akkoladentitel [vor dem 1. Syst. auf Fol.  1r]: Aria, unterhalb des 
Notentextes von der Hand Fuchs’ |: Skizze von Chr. Gluck’s eigener 
Hand :|.
Bei dem Partiturfragment handelt es sich nicht vollständig um ein 
Autograph Glucks. Der Notentext wurde offensichtlich von einem 
Kopisten erstellt, während die Textunterlegung sowie einzelne vmtl. 
im Zuge dessen vorgenommene Korrekturen von Gluck stammen. 
Das einheitliche Schriftbild in schwarzbrauner Tinte mit recht konse-
quent notierten Dynamik- und Artikulationsangaben sowie einzelne 
Abschreibfehler weisen eindeutig auf eine Abschrift und nicht auf 
eine autographe Niederschrift im Zuge des Kompositionsprozesses 
oder auf eine diesem vorausgegangene Skizze hin. Das Notenblatt 
wurde verkehrt herum in das Album eingeklebt. Tatsächlich befin-
det sich der Schluss der Arie „Se crudeli tanto siete“ (Fol. 1v) auf der 
Recto-Seite und der Beginn der Arie „Già presso al termine“ (Fol. 1r) 
auf der Verso-Seite. Dies entspricht der Arienabfolge in D2, als des-
sen Vorlage dieses Teilautograph vmtl. diente. Das Papier ist dünn, 
aber grobporig, bräunlich und besonders in der Mitte fleckig sowie 
10-zeilig rastr. WZ kaum erkennbar, evtl. stilisierte Lilie. Die Partitur 
weist keine Gebrauchsspuren auf.

Bern, Schweizerische Nationalbibliothek, SLA-Mus-JL MLHs 24/2

Moderne Partiturabschrift von sechs Arien nach D2 als Teil eines Ab- 
schriftenkonvoluts der durch D1 und D2 überlieferten Vokalstücke 
aus La caduta dei giganti und Artamene, Ende des 19. Jahrhunderts, 
Querformat (26,5 × 36 cm), 47 S. Bestandteil der Musiksammlung 
Liebeskind.
RISM-Nr. 400110525; Sammlung: RISM-Nr. 400110522.

53 Vgl. das Faksimile auf S. LXf. Die in acht Alben enthaltene Sammlung mu-
sikalischer Albumblätter von Graf Victor Wimpffen (1834–1897) ging 1898 
als dessen Vermächtnis in den Bibliotheksbestand der Wiener Gesellschaft 
für Musikfreunde über; vgl. hierzu Otto Biba, Die Sammlungen der Gesellschaft 
für Musikfreunde in Wien, in: Österreichs Museen stellen sich vor 17 (1983), 
S. 14–22: 20.
54 Der österreichische Musiker, Sammler und Musikforscher Aloys Fuchs 
(1799–1853) war seit 1824 Beamter im Wiener Hofkriegsrat und gehörte ab 
1836 als Sänger der Wiener Hofkapelle an. Seit 1820 befasste er sich mit dem 
Aufbau einer eigenen Musikbibliothek, die um 1850 mehr als 1400 Autogra-
phe umfasste, besorgte und beglaubigte aber daneben zahlreiche Autogra-
phe für Privatsammler und Institutionen; vgl. Richard Schaal, Aloys Fuchs 
als Autographen-Vermittler. Zum Repertoire der von Fuchs vermittelten und begut-
achteten Manuskripte, in: Mozart-Jahrbuch 1976/77 des Zentralinstitutes für 
Mozartforschung der Internationalen Stiftung Mozarteum Salzburg, Kassel 
usw. 1978, S. 225–264, sowie Silke Leopold (Richard Schaal), Artikel „Fuchs, 
Aloys, Alois“, in: MGG2, Personenteil, Bd. 7, Kassel usw. 2002, Sp. 226–228.
55 Die Initialen verweisen vermutlich auf die Gräfin Maria Anna Cäcilie 
Wimpffen, geb. Eskeles (1802–1862), Victor von Wimpffens Mutter, der das 
Album mit dem von Aloys Fuchs erworbenen Partiturfragment offensicht-
lich ursprünglich gehörte und dann in Besitz ihres Sohnes gelangte. Vgl. 
hierzu August Schmidt, Ein Autograph von Ludwig van Beethoven, in: Allge-
meine Wiener Musik-Zeitung vom 23. November 1843, Jg. 3, Nr. 140, S. 589f.

b) Klavierauszüge einer einzelnen Nummer

Chicago (Ill.), Newberry Library, Case MS 7Q 16

Klavierauszug der Arie „Rasserena il mesto ciglio“ als Teil einer Sam-
melhandschrift mit 52 Cembalostücken und Arien verschiedener 
Komponisten, eingerichtet und geschrieben von Johann Christoph 
Preissler,56 1751, Querformat (19,5 x 32,5 cm), insges. 142 Notensei-
ten, moderne Bleistiftfoliierung (1–71) in der oberen, rechten Ecke; 
dunkelbrauner Kalbsledereinband, auf der Einbandinnenseite einge-
klebtes Exlibris Purchased / from the / Jane Oakley / Fund / THE NEW-
BERRY LIBRARY, auf Fol. 1r Titel: Fundamenta / pro / Clavi Cemba-
lo / ad usum / Mariæ Josephæ Natæ Comitissæ de Kaunitz. / Contexta à 
P.te Joanne Christophoro Preisler, ejusdem p.t: Instructore indigno. Anno 
1751. Die Sammlung scheint somit aus dem Besitz Maria Josepha von 
Kaunitz’ (1739–1796) zu stammen, für die die Auswahl von Cemba-
lostücken von Preissler zusammengestellt wurde, und wurde von 
der Bibliothek im 20. Jahrhundert aus dem Bestand des deutschen 
Antiquars und Musikverlegers Otto Haas (1874–1955) erworben.
Die aus Artamene stammende Arie befindet sich an 25. Stelle (Fol. 20r–
21v) der Sammelhandschrift.
Kopftitel: Del Sig.re Gluck, Akkoladentitel: Aria.
Wenig sorgfältig und vmtl. im Prozess der Einrichtung als Klavier-
auszug erstellter Notentext in schwarzer Tinte mit verschiedenen 
Korrekturen in Form von Streichungen und Rasuren sowie ohne 
Dynamikangaben, aber konsequent notierten Hinweisen zur Artiku-
lation. Das Papier ist gelblich sowie 6-zeilig rastr. Der Klavierauszug 
weist keine Gebrauchsspuren auf.
RISM-Nr. 113795; Sammlung: RISM-Nr. 113770.

Wrocław, Biblioteka Uniwersytecka, 60393 Muz. (olim: Akc. 1234 
Muz.)

Klavierauszug einer Bearbeitung der Arie „Rasserena il mesto ciglio“, 
textiert mit „O laß hell dein Auge strahlen“, eingerichtet und geschrie-
ben von Emil Bohn, 1897, 4 Notenseiten.
Kopftitel: Arie aus: Artamene. (rechts davon:) Gluck.
RISM-Nr. 301006721.

Bern, Schweizerische Nationalbibliothek, SLA-Mus-JL MLHs 125/1/4

Moderne Abschrift eines Klavierauszugs der Arie „Rasserena il mesto 
ciglio“ als Teil einer Sammelabschrift, die neben Arien von Ditters-
dorf, Haydn und Johann Christian Bach zudem das Air „Le mari tran-
quille bornant ses désirs“ aus Glucks L’Île de Merlin enthält, um 1900, 
Hochformat (36 × 27 cm), S. 13–17. Bestandteil der Musiksammlung 
Liebeskind und von ihm selbst angefertigt.
RISM-Nr. 402009936; Sammlung: RISM-Nr. 402009932.

c) Stimmen und Particell einer einzelnen Nummer

B2 Berlin, Staatsbibliothek zu Berlin – Preußischer Kulturbesitz, 
Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv, Mus.ms. 7806 (olim N. 
I. 24)

Stimmen und Particell der Arie „Se crudeli tanto siete“ (V.I, V.II, Va., 
Vc., V.I/Sgst.) vmtl. nach D2, zweite Hälfte des 18.  Jahrhunderts, 
Hochformat (V.I und V.I/Sgst. 30 × 23 cm, V.II und Va. 30 × 21 cm, 
Particell 29,5 × 23,5 cm), nur Vc.-St. im Querformat (22,5 × 28,5 cm), 
Umfang 7 Bögen mit nachträglicher Bleistiftpaginierung (1–28) in der 

56 Von dem böhmischen Kopisten, Komponisten und Musiklehrer Johann 
Christoph Preissler (gest. 1796) stammen 37 der Stücke, darunter vornehm-
lich Tanzsätze und Übungsstücke. Daneben finden sich Arrangements für 
Cembalo von Vokalstücken aus Werken von Gluck, Johann Adolf Hasse, 
Domenico Alberti, Girolamo Donini, Giuseppe Scarlatti, Joseph Umstatt u. a.
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oberen, äußeren Ecke (pro Instrumentalst. und V.I/Sgst. 2 unpag. S. 
Notentext, das Particell 7 S.); die V.I-St. bildet den Umschlag, in den 
die anderen Stimmen eingelegt sind.
Umschlagtitel: A. dur. [von anderer Hand] / ARIA: [dahinter von 
derselben Hand wie die Tonart:] nell Artamene / Se crudeli tanto siete,, 
[sic] / à / 2. Violini / Viola / Soprano / e / Basso / del Sigr Gluck, links da-
von Notenincipit von anderer Hand, darunter wieder von anderer 
Hand 6, in der rechten unteren Ecke p 2.8.; unterhalb der Stimmen-
bezeichnungen runder, roter Bibliotheksstempel mit dem Schriftzug 
Ex / Biblioth. Regia / Berolinensi., in der linken oberen Ecke mit Bleistift 
Signatur Mus.ms. / 7806, 1(–6), in der rechten oberen Ecke mit Tinte 
alte Signatur bzw. Nummerierung N:J:#24, die an dieser Stelle auf 
jeder St. und dem Particell verzeichnet ist.
Titel der V.I/Sgst.: Aria: / Se crudeli tanto siete,, [sic] / Violino è Voce. / 
Del Sigr Gluck, oberhalb des Notentextes dieser St. von späterer Hand 
diese Sti –me wird nicht mit abgeschrieben; Titel der Vc.-St.: Violoncello / 
del Aria: / Se crudeli tanto siete,, [sic] / Del Sigr Gluck; Titel der V.II 
bzw. Va.-St.: Aria / Violino Secondo bzw. Viola / Se crudeli tanto siete,, 
[sic] / del Sigr Gluck; auf dem Particell Kopftitel Nell’ Artamene. sowie 
Akkoladentitel ARIA. / Del Sig.r / Gluck.
An der Niederschrift waren mindestens drei Schreiber beteiligt, wo-
bei die V.I-St., die V.I/Sgst. und die Vc.-St. von demselben Schrei-
ber erstellt wurden wie der Stimmensatz B1.57 Braune bis schwarz-
braune Tinte. Die Stimmen enthalten so gut wie keine Fehler und 
recht konsequente Artikulations- und Dynamikangaben. Die V.I-St. 
und das Particell weisen an mehreren Stellen nachträgliche Rasuren 
und Änderungen des Notentextes durch den Schreiber der V.II- und 
Va.-St. auf. Das Papier ist bräunlich, fest und 9- bzw. 10-zeilig rastr.,  
dasjenige der V.II- und Va.-St. heller, dünner und 11-zeilig rastr. 
Kein WZ erkennbar. Bis auf etwas abgegriffene bzw. nachgedunkelte 
Ränder der den Umschlag bildenden V.I-St. weist das Material keine 
Gebrauchsspuren auf.
RISM-Nr. 452020195.

2. Drucke 

a) Partituren mehrerer Nummern

D2

Partitur von sechs Arien, verlegt von John Walsh Jr., London 1746,58 
unter dem Titel THE / Favourite SONGS / in the / OPERA / Call’d / 
ARTAMENE / By Sig.r Gluck [Werktitel und Komponistenname se-
parat gestochen] / London. Printed for I. Walsh in Catharine Street  
in ey Strand / of whom may be had the favourite Songs from the following 
Operas / [wie in D1 dreispaltige Auflistung derselben 21 Opern, u. a. 
von Lampugnani, Galuppi, Hasse, Vinci, Pergolesi, Porpora und 
Veracini, darunter weitere fünf Zeilen mit Verweisen auf mehrbän-
dige Sammlungen von Favoritstücken; der gesamte Titel mit einer 
einfachen Linie umrahmt].59
Hochformat 2°; unpag. Titelblatt (Rückseite leer), S. (1) leer, S. 2–19 
Notentext; S. (20) leer.
Die Vokalnummern sind in nachstehend aufgelisteter Reihenfolge 
angeordnet:

S. 2–4, Arie „Rasserena il mesto ciglio“, Kopftitel: Sung by Sig.r Mon-
ticelli. nell’Artamene.

57 Für diesen Hinweis vom 15. Februar 2019 sowie für weitere Angaben zu 
den Stimmensätzen B1 und B2 sei Dr. Roland Dieter Schmidt-Hensel, stellv. 
Leiter der Musikabteilung der Staatsbibliothek zu Berlin, sehr herzlich ge-
dankt. Zum Kopisten vgl. zudem Fußnote 44.
58 Das Erscheinungsjahr ist durch die Ankündigung des Drucks für den glei-
chen Tag im General Advertiser Nr. 3553 vom 17. März 1746, Fol. 2v, belegt.
59 Vgl. das Faksimile auf S. LIX.

S. 5–7, Arie „Pensa a serbarmi, o cara“, Kopftitel: Sung by Sigr Monticelli 
Nell Artamene Del Sig.r Gluck

S. 8–10, Arie „È maggiore d’ogn’altro dolore“, Kopftitel: Sung by Sig.ra 
Frasi. nell’Artamene.

S. 11–13, Arie „Il suo leggiadro viso“, Kopftitel: Sung by Sig:r Jozzi Nell 
Artamene

S. 14–17, Arie „Se crudeli tanto siete“, Kopftitel: Sung by Sigra Pompeati. 
nell’ Artamene. Del Sig.r Gluck

S. 18–19, Arie „Già presso al termine“, Kopftitel: Sung by Sig.r Jozzi 
Nell Artamene

Recht sorgfältiger, platzsparend ausgeführter Stich mit vielen Sys-
temeinsparungen und daraus resultierenden Unisono- und Col-
Basso-Vorschriften sowie durchgehender Generalbassbezifferung.
Hopkinson nennt den Druck unter der Nr. 11 A (b) mit dem Hin-
weis, dass die Titels. in einem Artikel von Georg Kinsky in Phi-
lobiblon 7, Heft 8 (1934), abgedruckt wurde. Druckzustand 11 A 
wiederum weist keinen Komponistennamen auf und listet ebenso 
wie 11 A (a) nur 20 statt 21 beim Verleger erhältliche Opern auf.60

RISM A/1: G 2723, GG 2723; RISM-Nr. 990021849.

Für die NA benutztes Exemplar:
Hamburg, Staats- und Universitätsbibliothek Carl von Ossietzky, 
Musikabteilung, 7 in M B/2700

Weitere Fundorte:
Bern, Schweizerische Nationalbibliothek, ML 345
Boston (Mass.), Boston Public Library, Music Department
Bruxelles, Conservatoire Royal de Musique, Bibliothèque, Lit. Q. 
5420
Cambridge, Rowe Music Library, King’s College
Cambridge, University Library, MRA.260.70.5
Cambridge (Mass.), Harvard University, Houghton Library, Thea-
tre Collection, M1505.G56 A7 1746 F
Dublin, The National Library of Ireland, Add. Mus. 1229 (nur „Se 
crudeli tanto siete“)
Edinburgh, National Library of Scotland, Mus.E.l.244(3) und 
Mus.E.l.21
Firenze, Conservatorio di Musica Luigi Cherubini, Biblioteca, B. 
3484
Hamburg, Staats- und Universitätsbibliothek Carl von Ossietzky, 
Musikabteilung, 8 in M B/2698 (ohne Titelblatt)
Karlsruhe, Badische Landesbibliothek, Musikabteilung, M 5353 
RH
Liverpool, Public Libraries, Central Library, 74-D1
London, The British Library, Music Collections, G.194.(1.) und 
Hirsch IV.1566
London, Royal Academy of Music, Library, 1.9 ITALIAN OPERAS 2
London, Royal College of Music, Library, D 1421/4
Mainz, Privatbibliothek Prof. Dr. Hellmut Federhofer
Moskva, Rossijskaja gosudarstvennaja biblioteka, МЗ Р-ИН/1599
München, Bayerische Staatsbibliothek, 4 Mus.pr. 31887 (unvollstän-
dig)
New Haven (Conn.), Yale University, Music Library, M1500 G567 
A78+ Oversize
New York (N.Y.), New York Public Library for the Performing Arts, 
Music Division, Drexel 4911
Rochester (N.Y.), Sibley Music Library, Eastman School of Music, 
University of Rochester, M1505.G567A

60 Hopkinson, A Bibliography of the Printed Works of C. W. von Gluck, S. 8.
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Provo (Ut.), Brigham Young University, Harold B. Lee Library, Mu-
sic Special Collections, 4437 HBLL
Wien, Gesellschaft der Musikfreunde in Wien, Bibliothek, VI 43568

c) Klavierauszüge einer einzelnen Nummer

Klavierauszug der Arie „Rasserena il mesto ciglio“, London [ca. 1770], 
vier unpag. S., überschrieben mit Del Sig.r GLUCK, auf S. [1] links 
oben hs. mit Tinte Miss Fisher.

Fundort:
London, The British Library, Music Collections, G.1271.ii.(16.)

Klavierauszug einer Bearbeitung der Arie „Rasserena il mesto ciglio“, 
textiert mit „Go, tell Amyntas, gentle swain“, in: The Beauties of Music 
and Poetry, Bd. 1, John Preston, London [1784], S. 10–11.
Kopftitel: THE DISTRESS’D LOVER / Adapted to the celebrated Air 
sung by Sig.r Pacchierotti in the Op.a of Silla. / The Words by M.r Dryden. 
The Music by Sig.r Gluck.
RISM B/II, S. 112.

Fundorte:
Glasgow, University Library, Store HQ01161
London, The British Library, Music Collections, G.351.(1.)
Oxford, Bodleian Library, Harding private collection, Mus. E 507
Sheffield, University Library, Western Bank Library, Q522

Klavierauszug der Arie „Rasserena il mesto ciglio“, Christopher 
Lonsdale, London 1850, 5 S.
Titel: Rasserena il mesto ciglio / ARIA / In the Opera of / SILLA / Composed 
by / Signor Gluck / LONDON: PRINTED & SOLD BY C. LONSDALE 
26 OLD BOND STREET.

Fundort:
Oxford, Bodleian Library, Mus. Voc. III, 18 (55)

Klavierauszug der Arie „Rasserena il mesto ciglio“, Nr. 99 der Serie 
Gemme d’antichità: raccolta di pezzi vocali, composti dai più celebri maestri 
antichi, Christopher Lonsdale, London 1864, 5 S.

Fundorte:
London, The British Library, Music Collections, H.2293./99
Oxford, Bodleian Library, Mus. 5c.G.45 (99) und Harding private 
collection, Mus. H 16 (50)

Klavierauszug der Arie „Rasserena il mesto ciglio“, London [1866].

Fundort:
London, The British Library, Music Collections, H.1775.n.(23.)

Klavierauszug der Arie „Rasserena il mesto ciglio“, Nr. 38 in: Echi 
d’Italia. Raccolta prima: Gemme d’antichità, composti dai più celebri ma-
estri antichi, Augener & Co., London 1880, Platten-Nr. 5465, S. 1–5.
Kopftitel: RASSERENA IL MESTO CIGLIO, / ARIA / In the Ope-
ra of “SILLA” / COMPOSED BY  / GLUCK.

Fundorte:
London, The British Library, Music Collections, H.2397.
Praha, Knihovna Národního muzea, XXI A 154

II. Text

London 174668

ARTAMENE. / DRAMA, / PER IL / TEATRO di S. M. B. / Saxa ferasque 
lyrâ movit Rhodopeius Orpheus. / Ovid. Art. Amat. Lib. III. / [Vignette] 
/ LONDRA, Mdccxlvi. / [in eckigen Klammern:] Price One Shilling.
S. [1] Titel
S. [2] ARGOMENTO. / [...]
S. [3] ARGUMENT. / [...]
S. [4] Dramatis Personæ. / Artamenes, an Indian Raja, descended from 
/ Porus. / Sandalida, his Sister. / Padmani, Consort to Artamenes.  / 
Cosra, a Prince of the Blood, Consort to / Sandalida. / Ormontes, Empe-
ror of Mogul. / Tamur, a General, and Confident of Ormontes. / Soldiers 
and Indian Guards. / The Musick by Sig. Gluck.
S. [5] ATTORI / Artamene, Raggia nelle Indie, discendente / di Poro. 
Il Sig. Monticelli. / Sandalida, sua Sorella. La Sig. Imer. / Padmane, 
Sposa d’Artamene. / La Sig. Pompeati. / Cosra, Prencipe del Sangue, 
Sposo di Sanda- / lida. Il Sig. Jozzi. / Ormonte, Imperator Mogollo. / 
Il Sig. Ciacchi. / Tamur, Generale, e Confidente d’Ormonte. / La Sig. 
Frasi. / Soldati, e Guardie Indiane, ec. / MUSICA del Sig. Gluck.
S. 6–59 italienisch-englischer Text mit Regieanweisungen (ATTO I 
S. 6–21, ATTO II S. 22–43, ATTO III S. 44–59).

Für die NA benutztes Exemplar:
Los Angeles (Cal.), University of California, Special Collections Dept., 
University Research Library, ML50.2.M68 T47 174669

Weitere Fundorte:
Chicago (Ill.), University of Chicago, Joseph Regenstein Library, 
Special Collections, Rare Books, PR3291.A8 1746
London, The British Library, General Reference Collection, 907.i.5.(5.) 
(ohne S. 4–5)
London, Victoria and Albert Museum, Theatre and Performance Col-
lection (enthält Bestand des Theatre Museum), S.501-198570

ISSIPILE

I. Musik

1. Handschriften

a) Partituren einer einzelnen Nummer

A Wien, Österreichische Nationalbibliothek, Musiksammlung, 
Mus.Hs.41405

Autographe Partitur der Arie „Parto, se vuoi così“, vmtl. 1751, Quer-
format (21,4 x 28,6 cm), Titelblatt und 4 unpag., oben beschnittene 
Notenseiten, Titel von der Hand Aloys Fuchs’71 mit schwarzer Tinte 
Sopran=Arie (in Fdur), dahinter mit Bleistift von späterer Hand aus der 
Oper „Issipile“ / „Parto se vuoi“ / mit Quartett=Begleitung / componirt von 
/ Christoph Ritter von Gluck / k. k. Hofkomponist. / Geb. 1714. + 1787. / 
Original=Partitur von der Hand / des Componisten geschrieben. / die voll- 
ko –mene Aechtheit dieser / Handschrift verbürgt: / Aloÿs Fuchs. / Mitglied 
der k. k. Hofkapelle in Wien / 1846.; kartonierter Einband mit blauem, 
mit Efeuranken gemustertem Papier überzogen und mit aufgekleb-
tem Titelschild auf der Einbandvorderseite, darauf mit schwarzer 

68 Vgl. Sartori, I libretti italiani, Bd. A–B, 1990, Nr. 2913, S. 308.
69 Vgl. die Faksimiles auf S. CXXI–CXXXV.
70 Unter dem Titel Serious Operas Vol. VIII zusammengebunden mit den Li-
bretti zu Radamisto (1720), Julius Caesar (1730), Farnace (1759), Scipione in Car-
tagine (1742) und La caduta dei giganti (1745).
71 Vgl. Fußnote 54.
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Tinte von der Hand Fuchs’ Original=Handschrift / von / Christoph Ritter 
von Gluck. / (K. K. HofComponist in Wien) / Gebor: 1714. + 1787., vorde-
rer und hinterer Innendeckel mit rosafarbenem Papier beklebt, je ein 
Vorsatz- und Nachsatzblatt, auf ersterem Bleistiftporträt Glucks nach 
dem Gemälde von Joseph Duplessis, auf letzterem unten rechts klei-
ner Zettel eingeklebt mit dem Hinweis restauriert durch / das institut 
für / restaurierung / ENIKÖ CS421 1994; das Ganze in einem Schuber 
aus blauem Glanzleinen mit dem Rückentitel GLUCK, AUTOGRAPH 
M.S. FROM ISSIPILE ca 1751.
Dem Autograph liegen zwei Briefe Josef Liebeskinds an den engli-
schen Sammler Sir Edward Speyer in Shenley, Herts, bei, der das 
Autograph Anfang März 1901 vom Wiener Auktionshaus Gilhofer 
und Ranschburg ersteigert hatte und von dem nach Angaben der 
Österreichischen Nationalbibliothek (ÖNB) auch der Umschlag und 
Schuber stammen dürften.72 In dem Schreiben vom 14. Mai 1901 bittet 
Liebeskind Speyer um eine Abschrift der Arie, um diese in sein ge-
plantes thematisches Verzeichnis sämtlicher Werke Glucks aufzuneh-
men, und führt nach Erhalt der Abschrift in seinem Dankschreiben 
vom 8. Juli 1901 seinen Kenntnisstand zur Überlieferung der Oper 
aus. Gemäß einem Eintrag des RISM-OPAC befand sich das Auto-
graph zudem in der Privatbibliothek von John Kallir in Scarsdale, 
New York,73 und gelangte 1993 vermutlich von dort erneut in den 
Handel, wo es im Rahmen einer Auktion bei Sotheby’s in London 
für die Musiksammlung der ÖNB erworben wurde.74

Autographer Notentext ohne Titel, oberhalb des 1. Syst.: Nr 5, dane-
ben von anderer Hand Sigra Fumagalli in Praga, auf der letzten Seite in 
der rechten oberen Ecke ebenfalls von anderer Hand Thurn. Saubere 
Niederschrift in überwiegend schwarzer Tinte mit durchgehenden 
Artikulationshinweisen und recht konsequenten Dynamikangaben, 
insbesondere in den Außenstimmen. Einzelne Tonhöhen- und No-
tenwert-Korrekturen nahm Gluck wohl unmittelbar während des 
Schreibprozesses vor. Daneben begegnen Tilgungen des ursprüng-
lichen Notentextes durch Wegwischen der Tinte und anschließende 
Überschreibungen sowie in T. 55–60 eine offensichtlich nachträglich 
erfolgte Streichung und Änderung des Verlaufs der V.II- und Va.-
St. Ebenfalls mit hellerer Tinte und somit wahrscheinlich in einem 
separaten Arbeitsschritt notiert sind die T. 74 und 76 der Va.-St. Das 
Papier ist dünn, bräunlich, abgenutzt mit Flecken und einem Längs-
knick nach entsprechender Faltung sowie 10-zeilig rastr. Kein WZ 
erkennbar.
RISM-Nr. 600100740.

Bern, Schweizerische Nationalbibliothek, SLA-Mus-JL MLHs 33/14

Moderne Partiturabschrift der Arie „Parto, se vuoi così“ nach A als 
Teil eines Abschriftenkonvoluts mit Arien und Kontrafakturen aus 
Opern von Gluck sowie Instrumentalwerken, Ende des 19. Jahrhun-
derts, Hochformat (24,5 x 23 cm), 7 S., Bestandteil der Musiksamm-
lung Liebeskind.
RISM-Nr. 400110698; Sammlung: RISM-Nr. 409003557.

72 Vgl. hierzu die Katalogzettel 40413 und 40414 der ÖNB (online verfügbar 
unter: https://katzoom.onb.ac.at/cgi-bin/katadmin/mus/mhsview.pl?katalog
=5&kz=1&start=0040413; bei der Übertragung der Quellenbeschreibung in 
den Online-Katalogeintrag wurde fälschlich Liebeskind als Vorbesitzer be-
zeichnet: http://data.onb.ac.at/rec/AC14013864, beide abgerufen am 27. Juli 
2024).
73 Vgl. https://opac.rism.info/rism/Record/rism101512 (abgerufen am 27. Juli 
2024).
74 Vgl. Günter Brosche, Wichtige Neuerwerbungen der Musiksammlung der 
Österreichischen Nationalbibliothek 1993, in: Österreichische Musikzeitschrift 
49/9 (1994), S. 572f., sowie die Ausführungen Gerhard Crolls in: Musikerhand-
schriften: Von Heinrich Schütz bis Wolfgang Rihm, hrsg. von Günter Brosche, 
Stuttgart 2002, S. 36. 

Bern, Schweizerische Nationalbibliothek, SLA-Mus-JL MLHs 29/2

Moderne Partiturabschrift der Arie „Parto, se vuoi così“ nach der in 
derselben Bibliothek befindlichen Abschrift MLHs 33/14 als Teil eines 
Abschriftenkonvoluts mit Arien aus Opern von Gluck und anderen 
Komponisten sowie Instrumentalwerken, um 1900, Querformat 
(27 x 36 cm), S. 26–29, Bestandteil der Musiksammlung Liebeskind 
und von ihm selbst angefertigt.
RISM-Nr. 400110568; Sammlung: RISM-Nr. 400110566.

Dresden, Sächsische Landesbibliothek – Staats- und Universitätsbi-
bliothek, Musikabteilung, Mus. 3030-F-104

Moderne Partiturabschrift der Arie „Parto, se vuoi così“ nach A, um 
1900, Querformat, 4 Notenseiten, Paginierung (1–4) in der oberen, 
äußeren Ecke, zudem spätere Paginierung (1–4) unten mittig.
Kopftitel: No 5 Sigr. Fumagalli in Praga., weiter rechts von anderer 
Hand (evtl. Josef Liebeskinds) Aria aus der Oper: Issipile von Chr. W. 
von Gluck. / (Einzig erhaltenes Stück dieses Werkes).
Saubere Abschrift, vmtl. eines Dresdner Kopisten, der vereinzelt 
Angleichungen der Dynamik vornimmt. Das Papier weist Sigel und 
Stempel C. A. Klemm. / A.No.2. auf und ist 12-zeilig rastr.

b) Partituren mehrerer Nummern

L London, The British Library, Music Collections, Add. MS. 30973

Partiturabschrift der Arie „Ombra diletta“ und der Cavata „Io ti lascio 
e questo addio“ als Teil einer Sammelhandschrift mit zehn Vokalstü-
cken aus verschiedenen Opern Glucks,75 zweite Hälfte des 18. Jahr-
hunderts, Querformat (22 × 31 cm), ein Band, insges. 260 Notenseiten, 
Foliierung (1–130) in der oberen, rechten Ecke; brauner Einband mit 
Lederrücken und -ecken, Provenienz gemäß einem Hinweis auf dem 
Vorsatzblatt Purchased of J. Crampton, 9 Nov 1878.
Die aus Issipile stammenden Nummern befinden sich an siebter und 
achter Stelle der Sammelhandschrift.

Arie „Ombra diletta“, Fol. 89r–92r.
Titel [auf Fol. 89r]: Ombra diletta del Caro Figlio / Aria / Del Sig: / D: 
Cristofaro Gluk: / n. ii.

Cavata „Io ti lascio e questo addio“, Fol. 93r–94v.
nur Akkoladentitel [auf Fol. 93r]: Cavata. Auf Fol. 94v unten rechts 
Kopistenkürzel F.S.

Recht nachlässige Abschrift eines Kopisten in dunkelbrauner Tinte 
mit wenigen bzw. nicht durchgängigen Angaben zu Dynamik und 
Artikulation sowie mehreren Tonhöhenfehlern. 10-zeilig rastr. Pa-
pier. WZ: Liegender Halbmond oder Sichel, durch den oberen Sei-
tenrand beschnitten.
RISM-Nr. 806040688 und 806040689.

Bruxelles, Conservatoire Royal de Musique, Bibliothèque, Lit.  Q.  
12.816 MSM 

Moderne Partiturabschrift der Arie „Ombra diletta“ und der Cavata 
„Io ti lascio e questo addio“ nach L, zweite Hälfte des 19. Jahrhunderts, 
Hochformat (33 × 24 und 29,5 × 23,5 cm), ein einzelnes unpag. Noten-
blatt (2 S.) und ein vierseitiger unpag. Bogen, zusammen eingeklebt 
in dünnen, braunen Papierumschlag mit von Alfred Wotquenne er-
stelltem Titel Gluck, / 2 Fragments d’Issipile.

75 Neben den beiden Stücken aus Issipile handelt es sich um Nummern aus 
La clemenza di Tito, Antigono und L’innocenza giustificata. Eine Auflistung der 
Vokalnummern gibt Augustus Hughes-Hughes, Catalogue of Manuscript Mu-
sic in the British Museum, Bd. 2, London 1908, S. 293.
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Kopftitel: jeweils British Museum Add. MS. 30973, rechts davon Ombra 
diletta del caro figlio / Aria del Sigre D: Cristofaro Gluk. N. 11 / darunter 
von anderer Hand mit roter Tinte nell’Issipile (1750). bzw. bei der 
Cavata nur Cavatina nell’Issipile (1750).
Saubere, detailgetreue Abschrift in schwarzer Tinte von einem Schrei-
ber76 mit nachträglichen „(sic)“-Hinweisen auf rhythmische Fehler. 
20- und 12-zeilig rastr. Papier.

Bern, Schweizerische Nationalbibliothek, SLA-Mus-JL MLHs 33/4-6b

Moderne Partiturabschrift und Canto e Basso-Auszug der Arie „Om-
bra diletta“ und der Cavata „Io ti lascio e questo addio“ nach L als Teil 
eines Abschriftenkonvoluts mit Arien und Kontrafakturen aus Opern 
von Gluck sowie Instrumentalwerken, Ende des 19. Jahrhunderts, 
Hochformat (30 x 23 cm), S. 1–14, Bestandteil der Musiksammlung 
Liebeskind.
RISM-Nr. 400110687–400110690; Sammlung: RISM-Nr. 400110686.

Bern, Schweizerische Nationalbibliothek, SLA-Mus-JL MLHs 30/2–3

Moderne Partiturabschrift der Arie „Ombra diletta“ und der Cavata 
„Io ti lascio e questo addio“ nach der in derselben Bibliothek befindli-
chen Abschrift MLHs 33/4-5 als Teil eines Abschriftenkonvoluts mit 
Vokal- und Instrumentalstücken Glucks und anderer Komponis-
ten, um 1900, Hochformat (35 x 27 cm), ein Band, 100 S., davon auf 
S. 27–32 die Nummern aus Issipile. Bestandteil der Musiksammlung 
Liebeskind und von ihm selbst angefertigt. 
RISM-Nr. 400110587 und 400110588; Sammlung: RISM-Nr. 
400110585.

2. Druck

D3

Partitur der Arie „Ogni amante“ als Teil einer Auswahlausgabe 
von Vokalstücken, verlegt von John Walsh Jr., London vmtl. 1755, 
unter dem Titel THE / Favourite SONGS / in the / OPERA / Call’d / 
IL DEMOFOONTE / N.  B. Just Publish’d, the Favourite Songs in 
Andromaca. / London. Printed for I. Walsh in Catharine Street in the 
Strand. / Of whom may be had Just Publish’d / Le Delizie Del Opere, 
containing the favourite Songs from all the Italian Operas for 20 
Years past, in / Score, by Sig.r Pergolese, Vinci, Hasse, Ciampi, Ga-
luppi, Lampugnani, Veracini, Bononcini, &c. &c. in 6 Vol.s / In the 
above Volumes are included the underwritten Operas / [folgt vier-
spaltige Auflistung von 47 Opern, darunter weitere zwei Zeilen mit 
Verweisen auf mehrbändige Sammlungen von Favoritstücken aus 
Werken von Hasse und Händel].
Hochformat 2°; unpag. Titelblatt (Rückseite leer), S. (1) leer, S. 2–21 
Notentext; S. (22) leer. Die Ausgabe umfasst fünf Gesangsstücke77 
des 1755 in London aufgeführten Pasticcios Demofoonte, als dessen 
Komponist im dazugehörigen Libretto Niccolò Jommelli genannt 
wird,78 das aber auch einzelne Nummern aus Werken von Gluck 

76 Derselbe Kopist hat die ebenfalls in der Brüsseler Konservatoriumsbiblio-
thek unter der Signatur Lit. Q. 12.800 MSM aufbewahrte Abschrift der Arie 
„Se del fiume altera l’onda“ aus Glucks Oper Artaserse angefertigt; vgl. hierzu 
die Quellenbeschreibung in GGA III/1, S. 305.
77 Neben der Arie „Ogni amante“ handelt es sich um die Arie „Tu sai chi son“ 
(S. 6–9) aus einer Demofoonte-Vertonung unbekannter Autorschaft, das Duett 
„La destra ti chiedo“ (S. 10–14) aus Glucks Demofoonte sowie die Arien „Padre, 
sposa, io vado a morte“ (S. 15–17) aus Niccolò Jommellis Cajo Mario und „No, 
non chiedo, amate stelle“ (S. 18–21) aus Jommellis Demofoonte.
78 So der Hinweis im zweisprachigen Libretto, London 1755, auf S. (4) „The 
Musick by Signor Jomelli.“ und auf S. (5) „Musica del Signor Jomelli.“ (konsul-
tiert wurde das in der British Library, General Reference Collection unter der 
Signatur 1342.c.16.(5.) aufbewahrte Exemplar).

und anderen Komponisten enthielt.79 Die aus Issipile stammende 
Arie befindet sich an erster Stelle (S. 2–5).
Kopftitel: Aria nel Il Demofonte _ Sig.r Ricciarelli
Recht sorgfältiger, platzsparend ausgeführter Stich mit einigen 
Systemeinsparungen und durchgehender Generalbassbezifferung.
RISM A/1: H 2247 und J 585; RISM-Nr. 990026436 und 990032643.

Für die NA benutztes Exemplar:
Berkeley (Cal.), University of California, Jean Gray Hargrove Music 
Library, M1505.J65 A5

Weitere Fundorte:
Ann Arbor (Mich.), University of Michigan, Music Library, M1505. 
V.45 D4
Cambridge, University Library, MRA.260.75.15
Cambridge (Mass.), Harvard University, Houghton Library, Thea-
tre Collection, M1505.D456 1755 F und M1497.M68 1735 F
Chapel Hill (N.C.), University of North Carolina, Music Library, 
M1505.D45 1755
Chicago (Ill.), Newberry Library, M1506.D383 
Dublin, Royal Irish Academy of Music, Library
Ithaca (N.Y.), Cornell University Music Library
London, The British Library, Music Collections, G.201.(1.) und 
R.M.13.c.20.(8.)
London, Royal College of Music, Library, D1407/8
London, University of London, Senate House Library, 782
London (Ontario), Western University Canada, Music Library, MZ23
Princeton (N.J.), University Library, Mendel Music Library, M1505.
A3 D3q

Nachdruck von Walsh unter Verwendung derselben Platten in der 
Sammlung Le Delizie Dell’Opere, Bd. 8, London 1758, S. 124–143.80

Fundort:
London, Royal College of Music, Library, D 1023

II. Text

Prag (1752)81

ISSIPILE / DRAMMA PER MUSICA / DA RAPPRESENTARSI / NEL 
NUOVO TEATRO / DI PRAGA / Nel Carnevale dell’Anno 1752. / DE-
DICATO / ALLE DAME / PROTETTRICI / DELL’ OPERE / [Balken] / 
Stampato a Praga appresso Ignatio Pruscha.
S. [I] Titel
S. [II–III] NOBILISSIME / SIGNORE. / [...] / G iovanni Battista Loc-
catelli.
S. [IV, VI] ARGOMENTO. [...]
S. [V, VII] Innhalt. [sic] [...] 
S. [VIII] ATTORI. / TOANTE, Re di Lenno, Padre d’Issipile. / Il Sig. 
Francesco Boschi, Milanese. / ISSIPILE, Amante, e promessa sposa di 
Giasone. / La Sig. Catterina Fumagalli. / EURINOME, Vedova Princi-
pessa del sangue Reale, / Madre di Learco. / La Sig. Adelaide Segali-
ni. / GIASONE, Principe di Tessaglia, Amante, e pro- / messo Sposo 
d’Issipile, condottiere degli Argonau- / ti in Colco. / Il Sig. Giuseppe 
Ricciarelli, Romano, detto il Romanino, Vir- / tuoso di Camera di S. A. 
S. Elettorale, il Duca di Baviera. / RODOPE, Confidente d’Issipile, ed 

79 Vgl. hierzu John Roberts, The „Sweet Song“ in Demofoonte: A Gluck Borrow-
ing from Handel, in: Opera and the Enlightenment, hrsg. von Thomas Bauman 
und Marita Petzoldt McClymonds, Cambridge 1995, S. 168–188: 169.
80 Vgl. hierzu Smith und Humphries, A Bibliography of the Musical Works, 
Nr. 563, S. 124f., sowie Nr. 569, S. 126.
81 Vgl. Sartori, I libretti italiani, Bd. E–K, 1991, Nr. 13919, S. 510.
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I. DIE QUELLENLAGE

1. Zur Überlieferungssituation

Bis auf Glucks eigenhändige Niederschrift der Arie „Parto, se vuoi 
così“ aus Issipile sind zu seinen frühen Opere serie nach derzeitigem 
Kenntnisstand keine autographen Quellen überliefert. Auch die Or-
chesterstimmen und Aufführungspartituren zu den jeweiligen Ur-
aufführungen der Opern des vorliegenden Bandes haben sich nicht 
erhalten, sondern wurden wahrscheinlich ein Opfer der Flammen, 
als das venezianische Teatro San Samule 1747, das Londoner King’s 
Theatre 1789 und das Turiner Teatro Regio 1936 abbrannten. Die für 
die Aufführungen von Issipile verwendeten Notenmaterialien wie-
derum gingen vermutlich im Verlauf der weiteren Reisetätigkeit von 
Giovanni Battista Locatellis Wandertruppe verloren. Während der 
Verlust von Autograph und Stimmenmaterial für die Überlieferung 
von Glucks Werken durchaus üblich ist, kommt für seine frühen 
Opere serie erschwerend hinzu, dass in der Regel keine vollständi-
gen Partiturabschriften nachweisbar und die Opern demnach nur 
fragmentarisch durch verschiedene Musikquellen einzelner Num-
mern überliefert sind,83 die für die vorliegende Edition kollationiert 
und je nach Wertigkeit in unterschiedlichem Maße berücksichtigt 
wurden.84 Dabei ist der Anteil des erhaltenen Notentextes der in 
diesem Band herausgegebenen Werke unterschiedlich groß: Von 
Demetrio haben sich sieben der insgesamt 18 im Uraufführungs- 
libretto vorgesehenen Vokalnummern erhalten, was angesichts des 
geringen Gesamtumfangs der Oper immerhin einem Anteil von 39 
Prozent entspricht. Demgegenüber bilden die 13 überlieferten Vo-
kalnummern und die Ouvertüre von Poro bei der abendfüllenden 
Länge der Karnevalsoper von insgesamt 29 Nummern inklusive 
Ouvertüre einen Umfang von 48 Prozent. Lediglich ein Viertel des 
Werkes ist von den Londoner Opern La caduta dei giganti und Arta-
mene überliefert, von denen sich jeweils sechs von 23 geschlossenen 
Nummern erhalten haben, während zu Issipile nach derzeitigem 
Kenntnisstand nur vier von 23 Vokalnummern und damit knapp 
17 Prozent nachweisbar sind. Rezitative und andere Instrumental-
stücke als die Ouvertüre zu Poro sind nicht überliefert und es lässt 
sich von den erhaltenen Instrumentalwerken Glucks keine weitere 
Sinfonia eindeutig einer der genannten Opern zuordnen.
Anders als die Werkteile der für Mailand und Crema komponierten 
Opern, die in den GGA-Bänden III/1 und III/3 vornehmlich nach 
Abschriften ediert wurden, sind die in diesem Band enthaltenen 36 
Vokalstücke sowie die Ouvertüre zu Poro durch sehr heterogenes 
Quellenmaterial unterschiedlicher Präsentationsform und Qualität 
überliefert.85 Eine Besonderheit stellt die bereits erwähnte autogra-
phe Partitur A der Arie „Parto, se vuoi così“ aus Issipile dar, bei der es 
sich nach derzeitigem Kenntnisstand um das früheste überlieferte 
Kompositionsautograph Glucks handelt.86 Daneben liegen von den 

83 Zu den Ausnahmen unter den 16 bis 1752 komponierten Opere serie vgl. 
die Anmerkungen im Vorwort, S. VII.
84 Vgl. hierzu Abschnitt I.2.
85 Vgl. zu den nachfolgend genannten Quellen deren Beschreibungen in 
Teil A, S. 221–236, sowie zur Überlieferungssituation der einzelnen Werke 
und den Quellenbewertungen die jeweiligen Angaben im folgenden Ab-
schnitt I.2.
86 Mit der von Gluck erstellten Partitur der singulär überlieferten Arie „Ha 
negli occhi un tale incanto“ liegt zwar ein weiteres Autograph vor, das ver-
mutlich dem Seria-Repertoire der 1740er- oder 1750er-Jahre zuzuordnen ist, 
aber eine genaue Datierung dieser Quelle kann ebenso wenig vorgenommen 
werden wie die Klärung des Ursprungs und der Zugehörigkeit der Arie zu 
Glucks Werk; vgl. hierzu das Vorwort zu Geistliche und weltliche Vokalmusik, 
GGA VI/1, hrsg. von Yuliya Shein, Kassel usw. 2022, S. Xf.

Arien „Se crudeli tanto siete“ und „Già presso al termine“ aus Artamene 
jeweils 40 Takte umfassende Fragmente der teilautographen Parti-
tur TA vor, in der Gluck die Textunterlegung sowie einzelne Kor-
rekturen im Notentext vorgenommen hat. Hingegen bilden bei De-
metrio und Poro zeitgenössische Partitur- und Particell-Abschriften 
die überwiegende Grundlage der Edition. Dabei sind die fünf Par-
titurabschriften venezianischer Provenienz der Arien „Misero non 
è tanto“, „Se fecondo e vigoroso“, „Scherza il nocchier talora“, „Dal suo 
gentil sembiante“ und „Quel labbro adorato“ aus Demetrio nachträg-
lich zur Ariensammlung Br hinzugefügt worden, während die in 
Turin entstandenen Particellabschriften der Ouvertüre zu Poro und 
der Vokalnummern „Se mai turbo il tuo riposo“, „Se viver non poss’io“, 
„Di rendermi la calma“ und „Son confusa pastorella“ von vornherein 
als Bestandteile der Sammelhandschrift T im Sinne einer fortlau-
fend angelegten Aufführungschronologie des Teatro Regio kon-
zipiert waren. Daneben liegt mit Bs eine weitere zeitgenössische 
Sammelhandschrift italienischer Provenienz vor, die erst 2023 und 
damit kurz vor Fertigstellung des vorliegenden Bandes bekannt 
wurde. Sie enthält Particellabschriften bzw. Canto e Basso-Auszüge 
von elf Vokalstücken aus Poro, darunter die nur hierdurch überlie-
ferten Arien „È prezzo leggero“, „Vil trofeo d’un’alma imbelle“, „Chi 
vive amante, sai che delira“, „O su gli estivi ardori“, „Voi che adorate il 
vanto“, „D’un barbaro scortese“, „Serbati a grandi imprese“ und „Mio 
ben, ricordati“, deren Notentext der Gluck-Forschung zuvor nicht 
zur Verfügung stand und durch deren Auffinden sich die Zahl der 
überlieferten Nummern zu dieser Oper mehr als verdoppelte. Als 
Teil eines Konvoluts von 95 in Bs enthaltenen Arien, die ausnahms-
los den Auftragskompositionen für das Turiner Teatro Regio aus 
den Jahren 1739 bis 1752 zugeordnet werden konnten, stehen die 
offensichtlich zur Einstudierung der Sängerpartien angefertigten 
Abschriften in unmittelbarem Zusammenhang mit der Urauffüh-
rung, was ihre Relevanz für die Edition ungeachtet des reduzierten 
Notentextes erhöht.
Darüber hinaus haben sich von den Arien „Se fecondo e vigoroso“, 
„Non so frenare il pianto“ und „Io so qual pena sia“ aus Demetrio, den 
Arien „Senza procelle ancora“ und „Se viver non poss’io“ aus Poro 
sowie der Arie „Sì, ben mio, sarò“ aus La caduta dei giganti weitere 
Partiturabschriften des 18. Jahrhunderts erhalten, denen je nach 
Nähe zum Uraufführungskontext unterschiedliche Bedeutung für 
die Edition zukommt. Sie sind entweder italienischer Provenienz 
(M, Ma, Bo, Pa, U und G) und vermutlich als Bestandteil privater 
Sammlungen in italienische Konservatorien oder Bibliotheken au-
ßerhalb Italiens gelangt, oder aber in Wien entstanden (Wn1 und 
Wn2) und als Material für dortige Aufführungen in den Bestand 
der Hofmusikkapelle übernommen worden (Wn2). Dabei handelt 
es sich bei den in verschiedenen Abschriften vorliegenden Vokal-
nummern vornehmlich um für die Primarier komponierte Stücke, 
deren mehrfache Überlieferung und entsprechende Verbreitung 
angesichts des Renommees und Wirkungsspektrums der beteilig-
ten Sänger nicht verwundert.
Die Ouvertüre zu Poro wiederum ist zusätzlich durch den hand-
schriftlichen Stimmensatz Pr überliefert, der, aus dem Besitz des 
Grafen Emanuel Philibert von Waldstein und Wartenberg zu 
Dux stammend, vermutlich für eine private kammermusikalische 
Aufführung erstellt wurde. Lediglich als Ovvertura [sic] Del Sig.r 
Gluck bezeichnet und ohne Verweis auf eine seiner Opern wurde 
diese Sinfonia von der Gluck-Forschung zunächst als Einzelstück 
behandelt,87 bis Anfang der 1970er-Jahre durch die Kenntnisnahme 

87 Vgl. Rudolf Gerber, Unbekannte Instrumentalwerke von Christoph Willibald 
Gluck, in: Die Musikforschung 4 (1951), S. 305–318: 309f.
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der Sammelhandschrift T und unter Abgleich der darin enthalte-
nen reduzierten Cembalopartitur die Zuordnung zu Poro gelang.88 
Auch zu den Arien „È uguale ad un tormento“ und „Se crudeli tan-
to siete“ der Opern La caduta dei giganti und Artamene sind jeweils 
handschriftliche Instrumentalstimmen und ein Canto e Basso-Aus-
zug bzw. ein Particell aus der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts 
nachweisbar (B1 und B2), die als nachgeordnete Quellen jedoch 
vornehmlich zur Ergänzung aufführungspraktischer Hinweise für 
die Edition herangezogen wurden. Erstellt wurden diese nach den 
zeitgenössischen Drucken D1 und D2, welche die jeweils sechs in 
diesem Band vorgelegten Vokalnummern der beiden Londoner 
Opern überliefern. Gemäß der in England üblichen Praxis veröf-
fentlichte der Verleger John Walsh von den auf Londoner Bühnen 
dargebotenen Opern kurz nach der Uraufführung Auswahlausga-
ben der jeweiligen Favourite Songs,89 die in der Regel sechs bis acht 
Vokalstücke umfassten und auch im Falle der Gluck’schen Verto-
nungen für entsprechende Verbreitung der beliebtesten Arien sorg-
ten.90 Bei diesen handelt es sich – auch im Sinne bestmöglicher Ver-
marktung – einmal mehr um Arien bzw. ein Duett der vorrangigen 
Partien und damit bis auf eine Ausnahme91 um Vokalstücke, die 
Gluck den ihm bereits aus italienischen Produktionen vertrauten 
Kastraten Giuseppe Jozzi und Angelo Maria Monticelli sowie der 
Sopranistin Teresa Pompeati zugedacht hatte.92

Ebenfalls durch einen zeitgenössischen Druck (D3) überliefert ist 
die Arie „Ogni amante “ aus Issipile, allerdings nicht im ursprüngli-
chen Kontext der in Prag uraufgeführten Oper, sondern als Über-
nahme in das 1755 in London dargebotene Pasticcio Demofoonte, 
von dem Walsh kurz nach der Erstaufführung eine Auswahlaus-
gabe der Favourite Songs veröffentlichte. Der darin als ausführen-
der Interpret genannte Kastrat Giuseppe Ricciarelli hatte auch an 
Glucks Issipile mitgewirkt und die Arie seines Sängerkollegen Giu-
seppe Ferrini, der „Ogni amante“ in der Rolle des Learco gesungen 
hatte, vermutlich mit nach London gebracht und deren Übernahme 
in das Pasticcio initiiert. Dass es sich dabei um Glucks Vertonung 
handelt, wird durch die weitgehende musikalische Übereinstim-
mung mit der Arie „Se all’impero, amici dei“ aus dessen Oper La cle-
menza di Tito bestätigt, in die Gluck offensichtlich die aus Issipile 
stammende Arie entlehnte.93

Welch starkes Eigenleben die gedruckten Favoritstücke entwickel-
ten, zeigt die Verbreitung der bei der Uraufführung von Artamene be-

88 Vgl. Klaus Hortschansky, Unbekanntes aus Glucks „Poro“ (1744), in: Die 
Musikforschung 27 (1974), S. 460–464: 461.
89 Die Publikation der Favoritstücke aus La caduta dei giganti wurde im Ge-
neral Advertiser am 15. Februar 1746 für den gleichen Tag angekündigt und 
diejenige der Ariensammlung aus Artamene am 17. März 1746; vgl. The Ge-
neral Advertiser 3528 vom 15. Februar 1746, fol. 2r, und die Ausgabe 3553 
vom 17. März 1746, Fol. 2v. 
90 Verstärkt wurde die Distribution durch die Übernahme der als Favourite 
Songs publizierten Vokalnummern in die von Walsh ab 1740 herausgegebene 
mehrbändige Sammlung Le Delizie dell’Opere, meist unter Verwendung der-
selben Druckplatten. Ein Hinweis darauf, wie begehrt diese Ariensammlun-
gen bei Opernimpresari und Interpreten waren, die hiermit ihr Repertoire 
erweiterten, findet sich in der Korrespondenz der Sängerin Marianne Pirker 
mit ihrem in London verbliebenen Mann Franz. In einem Brief vom 25. Ok-
tober 1748 äußert sie die Bitte, er möge ihr für Pietro Mingotti aus London 
„5: oder 6: gedrukte Bücher von Arien schick[en]“, und erläutert auf Nachfrage 
Franz Pirkers, welche der gedruckten Auswahlausgaben sie bereits besitzt, 
darunter auch diejenige zu Glucks Artamene; vgl. Daniel Brandenburg, Itali-
an operisti, Repertoire and the aria di baule. Insights from the Pirker Correspon-
dence, in: Operatic Pasticcios in 18th-Century Europe. Contexts, Materials and 
Aesthetics, hrsg. von Berthold Over und Gesa zur Nieden (= Mainz Historical 
Cultural Sciences 45), Bielefeld 2021, S. 271–283: 279.
91 Die Arie „È maggiore d’ogn’altro dolore“ aus Artamene gehört zur nachge-
ordneten Rolle des Tamur und wurde von Giulia Frasi gesungen.
92 Vgl. hierzu die Ausführungen im Vorwort, S. XXXIIf.
93 Vgl. hierzu Roberts, The „Sweet Song“ in Demofoonte, S. 178f., sowie den 
entsprechenden Abschnitt zu den Entlehnungen im Vorwort, S. XLIV–XLVI.

sonders begeistert aufgenommenen Arie „Rasserena il mesto ciglio“,  
die zu Beginn der 1780er-Jahre von dem Tenor Samuel Harrison 
bei verschiedenen Londoner Konzerten dargeboten und von dem  
Soprankastraten Gaspare Pacchierotti 1783 in das Pasticcio Silla 
übernommen wurde.94 Flankierend zu diesen Produktionen er-
schienen bei den Verlegern John Bland sowie Wright & Wilkinson 
erneut Einzeldrucke der Arie als Favorite Song […] Composed by 
Signor Gluck. Daneben wurden im 18. Jahrhundert Particelle einer 
Bearbeitung von „Rasserena il mesto ciglio“ mit englischer Neutex-
tierung in verschiedenen Arien-Anthologien und Musikmagazinen 
veröffentlicht sowie bis Ende des 19. Jahrhunderts Klavierauszüge 
der Arie als Einzelpublikationen oder Bestandteile von Ariensamm- 
lungen gedruckt. Diese zumeist aufeinander basierenden Quellen 
sind ausschließlich von rezeptionsgeschichtlichem Interesse und 
für die Edition ohne Relevanz.
Von den meisten der genannten zeitgenössischen Quellen wurden 
seit der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts Partiturabschriften aus 
konservatorischen Gründen oder auch zu Studienzwecken erstellt, 
wovon die in der Schweizerischen Nationalbibliothek aufbewahrte 
Musikaliensammlung Liebeskind mit Abschriften von A, Br, L, U, 
Wn1, D1 und D2 den größten Anteil enthält.95 Parallel zu Alfred 
Wotquennes Gluck-Werkverzeichnis beabsichtigte Josef Liebes-
kind zu Beginn des 20. Jahrhunderts ebenfalls, ein thematisches 
Verzeichnis sämtlicher Werke Glucks herauszugeben,96 und ließ 
hierfür zahlreiche Partiturkopien Gluck’scher Werke anfertigen 
bzw. erwarb Abschriften für seine Sammlung. Von diesen erstellte 
er eigenhändige Partiturabschriften mit dem Ziel einer möglichst 
vollständigen Rekonstruktion des Werkbestandes. Dabei unter-
nahm er ebenso wie Wotquenne den Versuch, unter Zuhilfenahme 
der jeweiligen Uraufführungslibretti die Werkgestalt der einzelnen 
Opern nachzubilden und dementsprechend die kopierten Num-
mern gegenüber der Vorlage neu anzuordnen.97 Als inhaltlich und 
zeitlich eindeutig nachgeordnete Quellen wurden die Partiturko-
pien der Sammlung Liebeskind ebenso wie weitere moderne Ab-
schriften einzelner Arien nach A, D1, Wn1 und L für die NA nicht 
berücksichtigt.
Neben handschriftlichen Kopien entstanden im 20. Jahrhundert 
auch Partiturdrucke nach zeitgenössischen Quellen, in der Regel 
im Zusammenhang mit deren Auffinden oder erstmaliger Beschrei-
bung seitens der Gluck-Forschung. So fertigte Max Arend 1914 eine 
Partiturabschrift der Arie „Io so qual pena sia“ aus Demetrio nach U 
an, die Eingang in die Musiksammlung Liebeskind fand, und gab 
diese im gleichen Jahr im Druck heraus.98 Robert Haas fügte nach 
Wn1 erstellte Partiturdrucke der Arien „Senza procelle ancora“ und 
„Se viver non poss’io“ seinem 1929 im Mozart-Jahrbuch erschienenen 

94 Pacchierotti sang die Arie in seiner Rolle des Cecilio in Szene III/4. Kon-
sultiert wurde das in der British Library unter der Signatur 907.i.18.(8.) auf-
bewahrte Exemplar des Librettodrucks London 1783.
95 Vgl. hierzu den von Ewald Lengstorf erstellten Katalog der in der Schwei-
zer. Landesbibliothek befindlichen Werke von Christoph Willibald Gluck (maschr.), 
Bern 1944, sowie die entsprechenden Quellenbeschreibungen in Teil A.
96 Mitgeteilt in den Briefen vom 14. Mai und 8. Juli 1901 an den englischen 
Sammler Sir Edward Speyer, den Liebeskind um eine Abschrift des Auto-
graphs der Arie „Parto, se vuoi così“ aus Issipile bat; vgl. Teil A, S. 233f. Aus 
diesem Vorhaben resultierte dann nach dem zeitigeren Erscheinen von Wot-
quennes Werkverzeichnis die Publikation Ergänzungen und Nachträge zu dem 
Thematischen Verzeichnis der Werke von Chr. W. von Gluck von Alfred Wotquenne, 
hrsg. von Josef Liebeskind, Leipzig 1911.
97 Gut nachvollziehbar ist diese Vorgehensweise anhand Liebeskinds zu-
sätzlich angefertigter Abschrift des Duetts „Ah, m’ingannasti“ nach D1, das 
er der Sammelhandschrift MLHs 26/1-7 mit Vokalstücken aus Glucks Oper 
L’Ippolito hinzuzufügte, in der Annahme, hierbei handele es sich aufgrund 
der textlichen Übereinstimmung zwangsläufig um eine Übernahme aus der 
früheren Oper in La caduta dei giganti; vgl. hierzu Teil A, S. 228, sowie das 
Vorwort, S. XXXI.
98 Zu den Quellenhinweisen vgl. Teil A, S. 223.
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Aufsatz Zwei Arien aus Glucks „Poro“ bei und Rudolf Gerber veröf-
fentlichte 1953 auf Grundlage des Stimmensatzes Pr Glucks Ouver-
türe in D-Dur für Streicher und Generalbass, deren Zugehörigkeit 
zu Poro sich 20 Jahre später herausstellte.99 Auch diese modernen 
Drucke sind für die Edition nicht relevant.
Von jedem der in diesem Band vorgelegten Opernfragmente hat 
sich das Uraufführungslibretto in mehreren Exemplaren erhalten 
und ermöglicht somit eine eindeutige Zuordnung der überlieferten 
Einzelnummern zur jeweiligen ursprünglichen Werkgestalt. Neben 
den Musikquellen, mit deren Text es – abgesehen von orthographi-
schen Abweichungen und einzelnen Wortvarianten – jeweils über-
einstimmt, bildet es die Grundlage der Textunterlegung der NA.100

2. Abhängigkeit und Bewertung der Quellen

Angesichts der skizzierten Heterogenität des überlieferten Materi-
als sowie der unterschiedlichen Produktionsbedingungen bei den 
jeweiligen Uraufführungen der Opern müssen Überlegungen zu 
Hierarchie und Filiation der Musikquellen weitgehend hypothe-
tisch bleiben, weshalb auf den Darstellungsversuch eines Stemmas 
verzichtet wird. Übereinstimmend lässt sich zumindest festhalten, 
dass das Aufführungsmaterial nach dem Autograph erstellt wurde 
und im Scrittura-Betrieb der italienischen Opernproduktionen ne-
ben den Orchesterstimmen in der Regel mindestens eine Auffüh-
rungspartitur umfasste. Denn während der Komponist üblicher-
weise die Proben sowie die ersten Aufführungen seines Werkes 
aus dem Autograph leitete, benötigte der zweite Cembalist eine 
hiernach erstellte Partiturabschrift, die nach der Abreise des Kom-
ponisten für die Leitung im Verlauf der weiteren Aufführungsse-
rie verwendet wurde. Dieses Prinzip ist auf jeden Fall für Demetrio 
anzunehmen, wohingegen die Situation bei Poro angesichts der 
Nicht-Anwesenheit Glucks in Turin nicht zwingend die Anferti-
gung einer Aufführungspartitur erforderte. Denkbar ist in diesem 
Fall auch, dass der Kapellmeister des Teatro Regio und Komponist 
der zweiten Karnevalsoper der Stagione 1745, Giuseppe Sordella, 
die Aufführungen von Glucks Oper aus dessen Autograph geleitet 
hat, nicht zuletzt da eine vollständige Abschrift nach dem verspäte-
ten Eintreffen der autographen Partitur zu zeitaufwändig gewesen 
sein mag.101

Welche Materialien in der Regel angefertigt wurden, lässt sich ei-
nem Vertrag der Turiner Theaterleitung mit dem Hofkopisten Rai-
mondo Clerici vom 13. April 1737 entnehmen.102 Demzufolge waren 
für jede Oper innerhalb von 20 Tagen neben der vollständigen Par-
titurabschrift nach dem Autograph je vier Stimmen der ersten und 
zweiten Violinen, zwei der Bratschen und vier Stimmensätze von 
den Ballettmusiken zu erstellen sowie Einzelstimmen bzw. Proben-
material für die übrigen an der Oper und den Balli mitwirkenden 
Musiker und beteiligten Sänger zur Einstudierung ihrer Partie. 
Diese Aufführungsmaterialien verblieben im Besitz des Theaters, 
weshalb sie, wie eingangs erwähnt, meist verloren gingen, wenn 
die Bestände der Theaterarchive im Laufe der Zeit erneuert oder 
durch Brände bzw. andere äußere Einwirkungen zerstört wurden. 
Eine erfreuliche Ausnahme bildet insofern die Sammelhandschrift 
Bs, die in Form von Particellen bzw. Canto e Basso-Auszügen die 
Vokalpartien einzelner Nummern der Turiner Produktionen über-
liefert, darunter die genannten elf Abschriften zu Glucks Poro, von 
denen fünf von Clerici angefertigt wurden. Dabei liegen die Ab-

99 Vgl. ebda., S. 227, sowie die Fußnoten 87 und 88.
100 Vgl. hierzu die Ausführungen im Abschnitt II.5.
101 Vgl. zur Uraufführungssituation von Poro sowie zur üblichen Aufgaben-
verteilung das Vorwort, S. XV–XVII und XXIII.
102 Aufbewahrt im Archivio Storico Comunale di Torino (ASCT), Collezione 
IX, Bd. 1: Libri ordinati del Teatro Regio, Fol. 41v; vgl. die vollständige Wieder-
gabe des Vertragswortlauts in Marie-Thérèse Bouquet, Il teatro di corte: dalle 
origini al 1788 (= Storia del Teatro Regio di Torino 1), Turin 1976, S. 192, Anm. 78.

schriften in Bs teilweise in zweifacher Ausfertigung vor, einmal 
mit im C-Schlüssel notierter Singstimme zum Rollenstudium der 
Sänger und einmal als reduzierte Cembalopartitur zur Begleitung 
bei den Proben. Da in letzterer die Singstimme im Violinschlüssel 
notiert ist, wurden diese Abschriften vermutlich nach der colla 
parte geführten Violinstimme des Autographs angefertigt, was die 
abweichende, teilweise der Textunterlegung widersprechende Bal-
kung erklärt.
Nach Ende der Aufführungsserie wurden dem Kopisten die Origi-
nalvorlagen für 50 Tage überlassen, um hiernach Abschriften der 
ganzen Oper oder einzelner Arien auf Anfrage und somit eigene 
Rechnung anfertigen zu können. Hieraus resultiert die Existenz 
einzelner Partiturabschriften für Sänger oder Liebhaber und Samm-
ler, die demnach in der Regel ebenfalls nach dem Autograph oder 
aber, wenn dieses nach Abreise des Komponisten nicht mehr zur 
Verfügung stand, nach der Aufführungspartitur erstellt wurden. 
In diesem Zusammenhang mag auch die Abschrift der Arie „D’un 
barbaro scortese“ entstanden sein, die aus textierter Vokalpartie und 
Bassstimme besteht, im Titel aber als Aria per il Flauto traversiere 
bezeichnet ist und möglicherweise für einen Flötisten angefertigt 
wurde.
Der für den italienischen Theaterbetrieb geschilderte Bedarf an Auf-
führungsmaterialien und deren Herstellungsprozess scheint weit-
gehend auf die Londoner Produktionsbedingungen übertragbar. 
Auch hier mussten selbstverständlich nach dem Autograph Stim-
menmaterialien für die Orchestermusiker und Sänger angefertigt 
werden und spätestens mit Etablierung des aus der italienischen 
Opernpraxis übernommenen Prinzips, an beiden Seiten des Or-
chesters je ein Cembalo zu platzieren,103 war eine Partiturabschrift 
für den zweiten Cembalisten nötig. Allerdings musste dieser, außer 
im Verhinderungsfall, nicht wie im italienischen Scrittura-Betrieb 
nach wenigen Aufführungen die Leitung übernehmen, da Gluck 
als ‚Composer in residence‘ während der gesamten Spielzeit im 
Frühjahr 1746 vor Ort und für die Leitung sämtlicher Aufführun-
gen zuständig war. Ob er hierfür das Autograph verwendete oder 
angesichts dessen aus überarbeiteten präexistenten Werkteilen 
kompilierter Gestalt eher eine hiernach angefertigte Reinschrift als 
Direktionspartitur,104 ist aufgrund des Verlusts der Aufführungs-
materialien nicht mehr festzustellen.
Als Vorlage für die noch während der Aufführungsserie von John 
Walsh publizierten Auswahldrucke ist auf jeden Fall eine weitere 
Zwischenquelle anzunehmen, denn weder das Autograph noch 
eine mutmaßliche Direktionspartitur wären zu diesem Zeitpunkt 
entbehrlich und ersteres zudem aufgrund seiner kompilierten 
Faktur als Druckvorlage ungeeignet gewesen. Vielmehr scheint 
mit dem Teilautograph TA ein Fragment der zu diesem Zweck 
erstellten Kopistenabschrift der autographen Ursprungsarien vor-
zuliegen, in die Gluck eigenhändig die modifizierte bzw. neue 
Textunterlegung eingetragen hat. Die Tatsache, dass mit dem Ende 
der Arie „Se crudeli tanto siete“ auf der Recto- und dem Beginn der 
Arie „Già presso al termine“ auf der Verso-Seite genau die für die 

103 Diese Anordnung fand bereits Händel 1710 im Haymarket Theatre vor, 
wo sie spätestens Ende der 1720er-Jahre zum Standard wurde; vgl. hierzu 
John Spitzer und Neal Zaslaw, The Birth of the Orchestra. History of an Institu-
tion, 1650–1815, Oxford – New York 2004, S. 274–276.
104 Beide Varianten sind denkbar, denn während die Erstellung verschiede-
ner Reinschriften je nach Bearbeitungsstand des Werks für Händels Londo-
ner Opern durchaus üblich war (vgl. Hans Dieter Clausen, Die Opernpartitur 
als „Werk“, in: Händel-Jahrbuch 64, Kassel usw. 2018, S.  367–385), betont 
Reinhard Wiesend in Bezug auf Galuppis Opere serie, dass gerade die An-
passungen und Neukompositionen einzelner Nummern bis kurz vor der Ur-
aufführung die Anfertigung einer Direktionspartitur gar nicht ermöglichten: 
„Die Leitung der Aufführungen aus einem Wust fliegender Blätter dürfte in einem 
solchen Fall die Norm gewesen sein.“, ders., Studien zur Opera seria von Baldassa-
re Galuppi (= Würzburger Musikhistorische Beiträge 8), Bd. 1, Tutzing 1984, S. 85.
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Vokalpartien und Bassstimme. Während Bs als Material zum Rol-
lenstudium – wenngleich zu unterschiedlichen Anteilen – Stücke 
von sämtlichen Partien umfasst, überliefert T schwerpunktmäßig 
Arien der Sekondarier neben einer Arie a due des Protagonisten-
paars.109 Sowohl dieses Duett der Primarier Poro und Cleofide „Se 
mai turbo il tuo riposo“ als auch die Arie „Son confusa pastorella“ der 
Seconda donna Erissena liegen in beiden Abschriften vor, die aller-
dings nicht in direkter Abhängigkeit zueinander stehen: Bs weist 
wesentlich mehr aufführungspraktische Details wie Artikulations-
angaben und Anpassungen der Textunterlegung an die Gesangs-
linie auf, wohingegen T in den Singstimmenpausen eintaktige 
Ausschnitte der Violinstimme überliefert,110 die Bs als Vorlage aus-
schließen und ergänzend in die NA übernommen werden. Über-
einstimmende Abweichungen (z. B. fehlerhafte Textunterlegung in 
T. 129 des Duetts und fehlender Ton in T. 121 der ersten Violine der 
Arie) verweisen vielmehr auf eine gemeinsame Vorlage, für die in 
diesem Fall, wie bereits ausgeführt, das Autograph anzunehmen 
ist, das zu unterschiedlichen Zwecken von verschiedenen Schrei-
bern kopiert wurde. Als verlässlichere Hauptquelle, die sich gemäß 
ihrer Funktion als Einstudierungsmaterial stärker an den Sänger-
bedürfnissen orientiert, wird Bs bei Varianten der Vorzug gegeben, 
T wiederum hinsichtlich der zusätzlichen Instrumentaltakte als 
weitere Primärquelle aus dem zumindest lokalen Kontext der Ur-
aufführung vervollständigend für die Edition herangezogen. Da-
mit einher geht die lückenlose Dokumentation der Abweichungen 
beider Abschriften untereinander sowie gegenüber dem Notentext 
der NA im Lesartenverzeichnis. 
Als Partitur überliefert, wenngleich singulär durch die zeitgenössi-
sche Abschrift Wn1, ist die Arie „Senza procelle ancora“, welche die 
einzige erhaltene Solonummer Mariano Nicolinis in seiner Rolle 
des Poro darstellt. Die Arie „Se viver non poss’io“ des Secondo uomo 
Gandarte liegt demgegenüber in vier zeitgenössischen Quellen vor, 
wobei die Begrenztheit der im Canto e Basso-Auszug Bs sowie im 
Particell T notierten Stimmen durch die Partiturkopien G und Wn1 
ausgeglichen wird.111 Beide Abschriften weisen umfassende Abbre-
viaturen auf und mit Ausnahme der in Wn1 in T. 22 notierten Vor-
schrift p keine Dynamikangaben, was auch für Bs und T gilt. Eine 
direkte Abhängigkeit von G und Wn1 ist auszuschließen, da T. 109 
in G nicht notiert ist und Wn1 somit nicht hiernach erstellt worden 
sein kann. Umgekehrt ist Wn1 nicht als Vorlage von G anzuneh-
men, da dort der Zusatz „più tosto“ der Tempoangabe fehlt und 
G insgesamt differenziertere und konsequentere Artikulations- 
angaben sowie in T. 1231 die korrekte Tonhöhe aufweist (e’ statt d’ 
in der zweiten Violine). Einander ergänzend werden daher beide 
Partiturabschriften als Hauptquellen für die Edition herangezogen, 
wobei abweichende Befunde in G teilweise durch die reduzierten 
Abschriften Bs und T gestützt werden. Bei Varianten wird G weit-
gehend der Vorzug gegeben, sofern diese Quelle die plausiblere Les- 
art bietet. Inkonsequenzen und Unzulänglichkeiten wie fehlende 
Bögen, Vorzeichen sowie der nicht notierte Takt werden nach Wn1 
und gegebenenfalls auch Bs und/oder T ergänzt bzw. ausgeglichen 

109 Bereits Klaus Hortschansky wies in seinem Aufsatz Unbekanntes aus 
Glucks „Poro“, S. 463, darauf hin, dass es sich bei den Vokalstücken der Sam-
melhandschrift T um die Schlussnummern der drei Akte handelt bzw. um 
die letzte Solonummer in der Scena penultima des dritten Aktes und vermu-
tet dahinter das Auswahlprinzip, die jeweils effektvollsten Stücke tradieren 
zu wollen.
110 Vgl. die Faksimiles auf S. LVI.
111 Dass die von einem Wiener Kopisten erstellte Abschrift Wn1 in Zusam-
menhang steht mit einer eventuellen Wiederaufnahme des Gluck’schen Poro 
(vgl. hierzu das Vorwort, S. XXV) scheint wenig wahrscheinlich, da die Arie 
„Senza procelle ancora“ im dazugehörigen Libretto, Wien 1746, nicht enthalten 
ist.

und ebenso in den Einzelbemerkungen mitgeteilt wie sonstige Ab-
weichungen der Quellen untereinander und gegenüber der NA.
Die Ouvertüre zu Poro ist neben T durch den Stimmensatz Pr über-
liefert. Dabei weist nur T eine zumindest räumliche Nähe zum Ur-
aufführungskontext und eine explizite Zuordnung zu dieser Oper 
auf, ist allerdings als reduzierte Abschrift für den Gebrauch am 
Cembalo nur bedingt verlässlich für die Edition, nicht zuletzt da 
mit diesem Verwendungszweck einhergehende Modifikationen 
des Notentextes zu erwarten sind, wie z. B. die in der Bassstimme 
abweichende Schlussfloskel des ersten Satzes (T. 53f.). Pr wiederum 
mag für eine spätere Aufführung in kammermusikalischer Beset-
zung ebenfalls Anpassungen erfahren haben, übermittelt aber den 
Hauptanteil der Stimmen112 und als Aufführungsmaterial detaillier-
te Angaben zu Artikulation und Dynamik, was sie als editionsrele-
vante Quelle klassifiziert. Gleichwohl wird T für die erste Violin- 
und Bassstimme gleichwertig berücksichtigt hinsichtlich konse-
quenterer Notation von Vorschlägen und zur Korrektur einzelner 
Fehler (z. B. erster Satz, T. 263 der Violinen und zweiter Satz, T. 454 
der Bassstimme). Demnach kommt sowohl T als auch Pr der Status 
einer Hauptquelle zu, weshalb Abweichungen untereinander und 
gegenüber der NA vollständig im Lesartenverzeichnis aufgelistet 
werden.

LA CADUTA DEI GIGANTI

Über die von John Walsh veröffentlichten Auswahlausgaben der 
Favourite Songs hinaus sind von beiden Londoner Opern Glucks 
keine weiteren Nummern überliefert. Dabei bildet für vier der 
sechs erhaltenen Vokalstücke zu La caduta dei giganti der Druck D1 
die alleinige Editionsgrundlage; die hiernach erstellten und damit 
eindeutig nachgeordneten modernen Abschriften der Sammlungen 
Novello und Liebeskind blieben unberücksichtigt. Die Arie „Sì, 
ben mio, sarò“ wiederum ist zusätzlich durch die von einem Wiener 
Kopisten angefertigte zeitgenössische Partiturabschrift Wn2 über-
liefert. Diese wurde offensichtlich nicht nach D1 erstellt, da sie zu 
Beginn des B-Teils eine andere Textzeile aufweist und im Gegensatz 
zur Da-capo-Form in D1 als Dal-segno-Arie angelegt ist mit neun-
taktiger Überleitung zum A-Teil. Vermutlich entstand Wn2 für eine 
Aufführung im Wiener Kontext,113 wofür die detailreichen Dyna-
mik- und Artikulationsangaben sprechen, die diejenigen in D1 ver-
vollständigen. Aus diesem Grund und da als Vorlage für Wn2 das 
in Wien durch Gluck verfügbare Autograph nicht auszuschließen 
ist, werden sowohl D1 als auch Wn2 als Hauptquellen der Edition 
dieser Arie zugrunde gelegt und durch Zusammenführen der Ar-
tikulationsangaben ein plausibler Notentext erstellt. Bezüglich der 
abweichenden Textunterlegung wird dem im Uraufführungskon-
text entstandenen und mit dem dazugehörigen Libretto überein-
stimmenden Druck der Vorzug gegeben. Einzelne logischer bzw. 
konsequenter erscheinende Angaben wiederum, wie z.  B. die in 
T. 56 in der zweiten Violine anstelle von Strichen notierte Wellenli-

112 Zu den Überlegungen, dass das Uraufführungsmaterial dieser charakte-
ristischen Opernsinfonia in D-Dur mit hoher Wahrscheinlichkeit Bläserstim-
men umfasste, vgl. das Vorwort, S. XLIII.
113 Ob dies auf Initiative bzw. unter Beteiligung von Angelo Maria Monti-
celli geschah, der nach seinem Londoner Engagement in Wien 1748 auch an 
Glucks Oper Semiramide riconosciuta mitgewirkt hatte, ist fraglich, denn die 
zu seiner Partie des Giove gehörende Arie „Sì, ben mio, sarò, se il vuoi“ wur-
de aufgrund der dominanten Streicherbegleitung von ihm als „aria tedesca“ 
bezeichnet und wenig geschätzt; vgl. hierzu auch Irene Brandenburg, „Für 
die Singstimme mehr in den natürlichen Tönen der menschlichen Empfindungen 
zu schreiben“. Glucks Kastratenpartien im Kontext der Opernreform, in: „Per ben 
vestir la virtuosa“. Die Oper des 18. und frühen 19. Jahrhunderts im Spannungsfeld 
zwischen Komponisten und Sängern (= Forum Musikwissenschaft 6), hrsg. von 
Daniel Brandenburg und Thomas Seedorf, Schliengen 2011, S. 130–150: 136.
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ne oder die rhythmische Angleichung des Gesangsparts in T. 3811–12 
an die analoge Stelle in T. 73, werden ebenso wie die Schlussgestal-
tung des B-Teils aus Wn2 übernommen. Mit der gleichberechtigten 
Verwendung der beiden Primärquellen geht die lückenlose Doku-
mentation der Abweichungen untereinander sowie gegenüber dem 
Notentext der NA im Lesartenverzeichnis einher.
Auch die zweite erhaltene Arie von Monticellis Partie des Giove, 
„È uguale ad un tormento“, ist nicht singulär überliefert, sondern 
über D1 hinaus durch das sehr sorgfältig erstellte handschriftliche 
Stimmenmaterial B1. Dieses scheint allerdings nach D1 angefertigt 
worden zu sein, worauf u. a. die in beiden Quellen fehlerhafte Har-
monie in T. 931–2 verweist. Im Zuge der Stimmenerstellung wurde 
auf die Generalbassbezifferung verzichtet und die Dynamik- und 
Artikulationsangaben wurden auf alle Stimmen übertragen sowie 
einzelne Modifikationen vorgenommen (Colla-parte-Führung der 
Viola in T. 101f. mit den Violinen statt col Basso). Unabhängig von 
diesen Abweichungen gibt es keinen eindeutigen Befund, der gegen 
eine Abhängigkeit von D1 bzw. für eine andere Vorlage sprechen 
würde, weshalb B1 für die vorliegende Edition als Sekundärquelle 
eingestuft und nur in den Fällen berücksichtigt wird, in denen sie 
ergänzende Artikulationshinweise oder musikalisch sinnvolle An-
passungen wie die Viola-Stimmführung in T. 101f. gibt. Hiernach 
in den Notentext der NA einfließende Angaben werden typogra-
phisch wie Herausgeberergänzungen gekennzeichnet, da es sich 
um Übernahmen aus einer nachgeordneten Quelle handelt, und 
nur in diesen oder anderen erwähnenswerten Fällen werden die 
in B1 anzutreffenden Abweichungen in den Einzelbemerkungen 
mitgeteilt.

ARTAMENE

Auch für Glucks zweite Londoner Oper Artamene gilt, dass für vier 
der sechs erhaltenen Arien der zeitgenössische Druck D2 die al-
leinige Editionsgrundlage bildet. Der in der Newberry Library in 
Chicago aufbewahrte und 1751 von dem böhmischen Musiklehrer 
Johann Christoph Preissler für seine Schülerin Maria Josepha von 
Kaunitz handschriftlich erstellte Klavierauszug der Arie „Rasserena 
il mesto ciglio“ findet als bearbeitetes Übungsstück für die Edition 
keine Berücksichtigung, ebenso wenig wie die nach D2 angefer-
tigten modernen Partiturabschriften. Von der Arie „Se crudeli tan-
to siete“ sind darüber hinaus die letzten 40 Takte (T. 108–148) und 
von der Arie „Già presso al termine“ die ersten 40 Takte durch das 
Teilautograph TA überliefert, das offensichtlich die Vorlage für D2 
bildete, wie die bereits erwähnte übereinstimmende Abfolge der 
beiden Arien mit deren Anordnung als vorletztes und letztes Stück 
in Walshs Auswahlausgabe sowie identische Tonhöhenfehler nahe-
legen (gis’ statt a’ in T. 273 der Singstimme in der Arie „Già presso 
al termine“). Die umgekehrte Annahme hingegen, dass TA nach D2 
entstanden sein könnte, entbehrt angesichts der autographen Be-
standteile jeglicher Logik, da Gluck – auch anteilig – nicht seine 
eigene Komposition nach einem Druck hätte abschreiben müssen. 
Dass TA wiederum als Stichvorlage für D2 angefertigt wurde und 
nicht etwa der ursprünglichen Niederschrift im Zuge des Komposi-
tionsprozesses entspricht, belegen neben der eindeutig nicht Gluck, 
sondern einem Kopisten zuzuordnenden Handschrift, in der der 
Notentext erstellt wurde,114 folgende Faktoren: Die Singstimme ist 
(bereits) wie in D2 im Violinschlüssel notiert, während Gluck im 

114 Vgl. hierzu das Faksimile des Autographs der Arie „Parto, se vuoi così“ auf 
S. LXIIf. sowie dasjenige der vermutlich aus dem gleichen Zeitraum stam-
menden Gluck’schen Niederschrift der Arie „Ha negli occhi un tale incanto“ 
in GGA VI/1, S. XXVII. Neben dem Schreibduktus weist insbesondere die 
Notation der Schlüssel, Taktangabe, Akkoladenklammer, Taktstriche, Vor-
schläge, Viertelpausen und Auflösungszeichen markante Unterschiede auf.

Autograph der Ursprungsarie gewiss wie sonst auch den Sopran-
schlüssel verwendet hat. Im Singstimmensystem der Arie „Già pres-
so al termine“ wurde in T. 17 fälschlich der Notentext der zweiten 
Violine notiert und nachträglich – möglicherweise von Gluck bei 
Unterlegung des Gesangstextes – korrigiert, was für einen Fehler 
im Abschreibprozess spricht. Das Gleiche gilt in der Arie „Se crudeli 
tanto siete“ für die irrtümliche Wiederholung des T. 123 in der zwei-
ten Violine im Folgetakt, worauf mit einer Korrektur im darunter 
befindlichen leeren Viola-System reagiert wurde. Demgegenüber 
weist TA keine Korrekturen oder Überschreibungen auf, die Ände-
rungen oder Überarbeitungen im Rahmen des Kompositionspro-
zesses erkennen lassen würden. Als Vorlage für D2 und aufgrund 
der autographen Textunterlegung wurde TA als Primärquelle für 
die Edition der durch sie überlieferten Takte der beiden Arien ver-
wendet, wobei einzelne inkonsequente Artikulationsangaben und 
nachlässige Bogensetzungen bereits in D2 korrigiert und hiernach 
in die NA übernommen wurden. Dabei werden sämtliche Abwei-
chungen der beiden Quellen untereinander und gegenüber der NA 
in den Einzelbemerkungen aufgelistet.
Von der Arie „Se crudeli tanto siete“ hat sich zudem das handschrift-
liche Stimmenmaterial B2 erhalten, das jedoch im Gegensatz zu B1 
nicht von einem, sondern drei verschiedenen Schreibern erstellt 
wurde. Dabei wurden die Stimme der ersten Violine und eine wei-
tere mit hinzugefügter Singstimme sowie die Violoncellostimme 
von demselben Schreiber wie B1 und vermutlich nach D2 ange-
fertigt, weisen aber einzelne Korrekturen, Rasuren und einen von 
der Hand des Kopisten der Viola- und der zweiten Violinstimme 
geänderten Notentext auf, der von D2 abweicht sowie in T. 115–118 
auch von TA. Während die Viola- und die zweite Violinstimme 
nur in den colla parte geführten Abschnitten dem Notentext von 
D2 entspricht, wurde das von dritter Hand erstellte Particell ein-
deutig nach D2 angefertigt und enthält auch dessen Generalbass-
bezifferung, die jedoch an einzelnen Stellen modifiziert wurde. Of-
fensichtlich lag B2 verschiedenen Aufführungen zugrunde, wobei 
die Stimmen der Viola und der zweiten Violine nachträglich von 
anderer Hand erstellt und von diesem Kopisten auch die erste Vi-
olinstimme sowie das Particell entsprechend angepasst wurden. 
Wenngleich also die unterschiedlichen Notationsschichten und 
Vorlagen nicht exakt zu bestimmen sind, handelt es sich doch um 
eine TA und D2 nachgeordnete Quelle mit zudem alternativ er-
stellten Stimmen, weshalb B2 als Sekundärquelle nur in einzelnen 
Fällen konsequenterer Artikulationsangaben unterstützend für die 
Edition herangezogen wird. Lediglich diese Zusätze finden Erwäh-
nung im Lesartenverzeichnis und werden im Notentext der NA 
typographisch wie Herausgeberergänzungen kenntlich gemacht.

ISSIPILE

Die Quellenlage zu Issipile stellt sich verhältnismäßig einfach dar, 
da nur vier Vokalnummern in jeweils einer zeitgenössischen Quel-
le erhalten sind und die eindeutig hiernach erstellten modernen 
Abschriften als nachgeordnete Quellen für die Edition ohne Rele-
vanz sind. Die Arie „Parto, se vuoi così“ ist durch die autographe 
Partitur A überliefert. Die darin enthaltenen Streichungen, Über-
schreibungen und damit einhergehenden Korrekturen sowie Än-
derungen des ursprünglichen Notentextes von Glucks Hand, die 
sämtlich im Lesartenverzeichnis mitgeteilt und beschrieben wer-
den, verweisen auf die Niederschrift im Zuge des Kompositions-
prozesses und damit auf die Entstehung im unmittelbaren Vorfeld 
der Uraufführung.
Die Partiturabschrift L der Arie „Ombra diletta“ und der Cavata 
„Io ti lascio e questo addio“ hingegen ist nicht dem Uraufführungs-
kontext zuzuordnen, da sie von demselben Schreiber erstellt 
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wurde wie weitere acht Stücke aus den nachfolgenden Opern La 
clemenza di Tito, L’innocenza giustificata und Antigono, sodass das 
Uraufführungsjahr 1756 des letztgenannten Werks als Terminus 
post quem für den Entstehungszeitpunkt von L anzusetzen ist. 
Es ist denkbar, dass die zehn Nummern der Sammelhandschrift 
nach Glucks Rückkehr aus Rom in Wien nach dem jeweiligen dort 
verfügbaren Autograph oder eventuellen Zwischenquellen ange-
fertigt wurden und als Bestandteil einer Sammlung nach London 
gelangten.115
Demgegenüber bietet der zeitgenössische Partiturdruck D3 der 
Arie „Ogni amante“ quasi eine Überlieferung aus ‚zweiter Hand‘, 
da die in das Pasticcio Demofoonte übernommene Arie möglicher-
weise Anpassungen an das Stimmprofil des Kastraten Giuseppe 
Ricciarelli erfahren hat und nicht mehr nachvollziehbar ist, wie die 
ursprünglich für den Secondo uomo Giuseppe Ferrini komponierte 
Arie gestaltet war.
Aufgrund der singulären Überlieferungssituation kommt A, L und 
D3 jeweils der Status einer Hauptquelle zu, weshalb Abweichun-
gen gegenüber der NA vollständig in den Einzelbemerkungen mit-
geteilt werden.

II. BEMERKUNGEN ZUR EDITIONSTECHNIK

1. Gestaltung des Notentextes

Die NA überträgt den Notentext der Quellen in die heute gebräuch-
liche Notation. In diesem Sinne wurde die Partituranordnung nor-
miert und die Instrumentenbezeichnungen erscheinen in moder-
ner, italienischer Schreibweise jeweils vor der ersten Akkolade, 
während die originalen Stimmenanordnungen und -bezeichnun-
gen der jeweiligen Hauptquellen in den Einzelbemerkungen (Krit. 
Bericht, Teil C) wiedergegeben werden. Aus den zeitgenössischen 
Partiturdrucken D1, D2 und D3 sowie einigen der Particellabschrif-
ten Bs konnte der Violinschlüssel der Singstimmen übernommen 
werden, wohingegen die in den handschriftlichen Quellen vorwie-
gend überlieferte C-Schlüsselung der Vokalstimmen dem heutigen 
Gebrauch angepasst wurde: Sopranschlüssel sind in Violinschlüs-
sel umgeschrieben, Tenorschlüssel in oktavierenden Violinschlüs-
sel. Mehr noch als die originale Schlüsselung lässt der Ambitus 
der jeweiligen Partie Rückschlüsse auf die Stimmlage zu.116 So sind 
Erissena, Giove und Artamene als Mezzosopranrollen einzustufen, 
was der Stimmlage Domenica Casarinis und Angelo Maria Mon-
ticellis in den 1740er-Jahren entsprach,117 während die einzige er-
haltene Arie des Timagene darauf schließen lässt, dass Anna Ma-
ria Bianchi in Altlage sang. In einzelnen Abschnitten der Quellen 
(Arie „È prezzo leggero“, T. 34f. und 54f., sowie Arie „Serbati a grandi 
imprese“, T. 87–911) wird bei hoher Lage für die Bassostimme ein 
Tenorschlüssel verwendet; die NA übernimmt diese Notierung, die 
zudem einen Hinweis auf die Nichtbeteiligung des Kontrabasses 
gibt.118

Satzüberschriften finden sich nur für einzelne Nummern auf den 
Titelblättern bzw. im Kopf- oder Akkoladentitel der Quellen und 
werden entsprechend in die NA übernommen. In den übrigen 
Fällen wird die Satzbezeichnung Aria ohne gesonderte Kennzeich-

115 Der Kaufvermerk auf dem Vorsatzblatt von L verweist auf den britischen 
Diplomaten Sir John Crampton (1805–1886) als Erwerber der Sammelhand-
schrift, vgl. die Quellenbeschreibung in Teil A, S. 234.
116 Vgl. hierzu die Besetzungsangaben auf S. 2, 54, 110, 158 und 198.
117 Vgl. hierzu das Vorwort, S. XXI und XXXII, sowie Monticellis Partien des 
Ippolito und des Scitalce in Glucks Opern L’Ippolito (Mailand 1745) in GGA 
III/1 und La Semiramide riconisciuta (Wien 1748) in GGA III/12, hrsg. von Ger-
hard Croll und Thomas Hauschka, Kassel usw. 1994.
118 So auch in L’innocenza giustificata, GGA III/19, hrsg. von Josef-Horst Lede-
rer, Kassel usw. 1999, vgl. ebda. S. 221.

nung in der NA ergänzt. Auf eine fortlaufende Nummerierung der 
geschlossenen Nummern wird angesichts der lückenhaften Über-
lieferung der jeweiligen Werkgestalt verzichtet. Die Taktzählung 
hingegen wurde gemäß den Editionsrichtlinien der GGA nachge-
tragen und erfolgt für jede Vokalnummer sowie für die einzelnen 
Sätze der Ouvertüre zu Poro jeweils separat.
Ergänzungen der Herausgeberin sowie Angaben, die sich aus-
schließlich in den Sekundärquellen finden, sind in der für die GGA 
üblichen Weise kenntlich gemacht: Typographisch unterschieden 
wird zwischen Kleinstich (Hauptnoten, kleinere Pausenwerte als 
Ganztaktpause und Staccato-Striche), runden Klammern und teil-
weise zusätzlich Kleinstich (Angaben zu Tempo, Dynamik und 
Vortrag, Vorzeichen, Vorschlagsnoten, Triller und Wellenlinien) 
sowie Strichelung (Bögen). Auch die Generalbassaussetzung sowie 
ergänzte Stimmen (wie z. B. einzelne Abschnitte der Viola und der 
Fagotte im A-Teil der Arie „Ombra diletta“) erscheinen zur Kenn-
zeichnung als Zusatz kleiner gestochen. Stillschweigend ergänzt 
werden hingegen Angaben wie a 2, die in den Quellen meist feh-
lenden Triolen- bzw. Sextolen-Ziffern und Bögen zwischen Vor-
schlags- und Hauptnote. 
Die originale Notierung der Balkung wird beibehalten, sofern sie 
Rückschlüsse auf die Artikulation erlaubt. Inkonsequent erschei-
nende Abweichungen innerhalb derselben Figur werden verein-
heitlicht und der Quellenbefund hierbei nur an diskussionswürdi-
gen Stellen, die unterschiedliche Interpretationen zulassen, in den 
Einzelbemerkungen mitgeteilt. Zwei kürzere Pausen oder zusam-
mengebundene Noten gleicher Tonhöhe werden stillschweigend 
zu größeren Werten zusammengefasst. Dagegen werden punk-
tierte Pausen gemäß der heutigen Notierungsweise in solche mit 
unterschiedlichen Werten aufgespalten. Die in den Quellen biswei-
len unzureichende Notierung von Pausen in längeren Abschnitten 
einzelner Stimmen wird in zweifelsfreien Fällen ohne gesonderte 
Kennzeichnung nachgetragen.

2. Inhaltliche Aspekte der Einzelbemerkungen

Die Einzelbemerkungen dienen der Begründung editorischer Ent-
scheidungen und der Beschreibung problematischer Stellen. Dar-
über hinaus dokumentieren sie die Abweichungen der für die je-
weiligen Nummern gültigen Hauptquellen untereinander sowie 
gegenüber der NA. Auf in allen Quellen zu einer Nummer fehlen-
de Angaben wird in den Einzelbemerkungen nicht hingewiesen, 
da die entsprechende Ergänzung im Notentext der NA als solche 
gekennzeichnet und der Quellenbefund daraus abzuleiten ist (zu 
den Ausnahmen vgl. Abschnitt II.1). Ebenfalls unerwähnt bleiben 
Schreibernachlässigkeiten bei der Vorzeichensetzung und der 
Textunterlegung sowie rhythmisch bzw. grafisch inkonsequente 
Notierungen von Vorschlägen und Staccato-Strichen, welche die 
NA korrigiert bzw. vereinheitlicht. Vom Schreiber selbst berichtig-
te Fehler finden nur dann Erwähnung, wenn sie Rückschlüsse auf 
die Beschaffenheit des verschollenen Autographs oder der Auffüh-
rungspartitur nahelegen. Abweichend hiervon werden sämtliche 
Korrekturen Glucks in der autographen Partitur der Arie „Parto, 
se vuoi così“ sowie im fragmentarisch erhaltenen Teilautograph der 
Arien „Se crudeli tanto siete“ und „Già presso al termine“ beschrieben.

3. Colla-parte-Notierungen und andere Abbreviaturen

Wie für Partiturabschriften des 18. Jahrhunderts üblich, weisen die 
Quellen häufig Colla-parte-Notierungen auf, d. h. die colla parte 
gehende Stimme ist entweder gar nicht oder nur in Ansätzen ausge-
schrieben und ihre Weiterführung dann durch entsprechende An-
gaben wie unis., col B., col. VV oder auch grafische Kürzel kenntlich 
gemacht. Die NA schreibt diese Stellen aus, wobei die Col-Basso-
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Insgesamt ergeben sich beim Vergleich und der Zusammenführung 
der Quellenbefunde für mehrfach überlieferte Nummern kaum Wi-
dersprüche, sodass lückenhafte Dynamikangaben der einen Quelle 
vielfach mittels der anderen vervollständigt werden können. Die 
jeweiligen Abweichungen der Hauptquellen zur NA werden in 
den Einzelbemerkungen des Krit. Berichts dokumentiert und pro- 
blematische Stellen dort erläutert. Bis auf wenige, überflüssige dy-
namische Zeichen übernimmt die NA grundsätzlich die Angaben 
der Quellen, wobei alte Schreibweisen wie pia oder po bzw. for oder 
das von Gluck bevorzugt notierte fe stets modernisiert wiederge-
geben werden. In den Primärquellen fehlende Dynamikangaben 
werden – mit Ausnahme der ausschließlich durch die Particelle Bs 
und T überlieferten Vokalnummern – ergänzt. Dies betrifft insbe-
sondere die Anfangsdynamik der geschlossenen Nummern, die 
vor allem in den Partiturkopien selten notiert ist,120 sich aber meist 
als Kontrast zur nachfolgenden, spätestens mit Einsatz der Sing-
stimme vorgeschriebenen Dynamik bzw. aus dem Grundcharakter 
der jeweiligen Nummer erschließt. Die oftmals nur für die erste 
Violine notierte Dynamik wird – insbesondere bei Parallelführung 
– für die zweite in der Regel übernommen, es sei denn, es handelt 
sich um punktuelle dynamische Hervorhebung eines exponierten 
Tones oder Abschnitts (wie z. B. in den Arien „Io so qual pena sia“, 
T.  29, 31, 36, 64, 69 und 90, sowie „È maggiore d’ogn’altro dolore“, 
T.  116). Eine durchgängige Übertragung der dynamischen Anga-
ben auf die übrigen Stimmen erfolgt bei unisono bzw. weitgehend 
übereinstimmend geführten Passagen oder wenn die dynamischen 
Vorgaben der Quellen eine den Violinen vergleichbare Behandlung 
des Begleitapparates erkennen lassen, der die NA mit entsprechen-
den Ergänzungen Rechnung trägt (so z. B. in der Arie „Scherza il 
nocchier talora“). Bei den Blechbläsern werden dynamische Anwei-
sungen mit Zurückhaltung ergänzt, bei den Singstimmen wird dar-
auf gemäß den Editionsrichtlinien der GGA ganz verzichtet.
Die in der NA somit eher punktuell erscheinenden und meist für 
größere Abschnitte geltenden Dynamikangaben sind vornehmlich 
als Anweisung für eine anhaltend gleichbleibende Tonstärke an-
zusehen und vorherrschend kontrastierend ausgerichtet, d. h. die 
Angaben p und f oder mf wechseln sich ab. Ein mehrfach, in dichter 
Folge notiertes f ist dementsprechend nicht als Steigerung zu in-
terpretieren, sondern akzentuierend im Sinne eines sf auszuführen. 
Vergleichbares gilt auch für ein vereinzelt notiertes f, das keinen 
kontrastierenden Abschnitt zur vorangegangenen Dynamik be-
zeichnet, sondern einen Akzent auf einer hervorzuhebenden Note 
anzeigt (vgl. hierzu die Arien „Misero non è tanto“, T. 6, „Se fecondo 
e vigoroso“, T.  72, sowie „Scherza il nocchier talora“, T.  31 und 93). 
Daneben begegnet in den Partiturdrucken D1 und D2 die Angabe  
po for bzw. po fe, die als poco f aufzulösen und in der dynamischen 
Ausprägung zwischen f und mf anzusiedeln ist (so z. B. in den Ari-
en „Conserva a noi il contento“, T. 24, 49, 59 und 93, „Sì, ben mio, sarò“, 
T. 75 und 104, „Se crudeli tanto siete“, T. 90, „Il suo leggiadro viso“, 
T. 56 und 111, „Pensa a serbarmi“, T. 13f., „Rasserena il mesto ciglio“, 
T. 105, sowie im Duett „Ah, m’ingannasti“, T. 33 und 97).121

3. Artikulation

Die bezüglich der Dynamik geltenden Eigenarten der Quellen 
können auch auf die Artikulationsangaben übertragen werden, 
die ebenfalls lückenhaft und bisweilen inkonsequent notiert sind. 
Oftmals finden sich Artikulationszeichen nur in den Anfangstakten 
einzelner Passagen, nicht aber bei deren Fortführung bzw. an Paral-

120 Ausnahmen bilden die Abschriften Ma und Pa der Arie „Non so frenare il 
pianto“, die Abschrift Wn1 der Arie „Senza procelle ancora“ und die Abschrift 
Wn2 der Arie „Sì, ben mio, sarò“.
121 Vgl. hierzu Clive Brown, Classical and Romantic Performing Practice 1750–
1900, New York 2002, S. 61.

lelstellen oder es begegnen für dieselben Figuren an verschiedenen 
Stellen unterschiedliche Angaben. Die NA verzichtet insbesonde-
re bei der Bogensetzung auf zu starke Vereinheitlichung per ana-
logiam und korrigiert nur fehlerhafte, d. h. musikalisch nicht sinn-
volle Befunde bzw. nimmt bei eindeutig nachlässiger Notierung 
Anpassungen vor (so z. B. in der Arie „Vezzi, lusinghe e sguardi“). 
Dabei werden die Abweichungen der jeweils verwendeten Primär-
quellen gegenüber der NA in den Einzelbemerkungen aufgeführt.
Staccatao-Angaben werden in den Quellen überwiegend als Stri-
che notiert; die Verwendung von Punkten ist auf einzelne Stellen 
begrenzt und scheint keine spieltechnische Differenzierung an-
zudeuten, sondern eher das Ergebnis flüchtiger Notierungsweise 
bzw. dem Schreibverhalten des jeweiligen Kopisten geschuldet zu 
sein. Aus diesem Grund verwendet die NA einheitlich Striche, die 
je nach musikalischem Kontext staccato oder eine Akzentuierung im 
Sinne von marcato bedeuten können, und verzichtet auf eine Auf-
listung der grafisch abweichenden Stellen in den Einzelbemerkun-
gen. Beibehalten wird die in den Arien „Non so frenare il pianto“ und 
„Se crudeli tanto siete“ geforderte Artikulation durch Kombination 
von Punkt und Bogen, die gegenüber dem nachfolgend beschriebe-
nen Ondeggiando wohl eher als Portato zu interpretieren ist.
Die in Glucks Werken häufig auftretende Ondeggiando-Anweisung 
für Streicher dient auch in seinen frühen Opere serie als Kennzeich-
nung der Ausdrucksintensivierung. Die Notierung erfolgt in den 
Quellen – und somit auch in der NA – als Wellenlinie. Diese findet 
sich hauptsächlich bei Tonrepetitionen in 4teln oder 8teln und for-
dert ein An- und Abschwellen des Tons, wie es durch periodische 
Druckverstärkung und -verminderung mit dem Bogen ohne Strich-
wechsel auf einem gleichbleibenden Ton erzeugt wird.122

4. Vorschläge

Die Notierung von Vorschlägen erfolgt in den Abschriften sowie 
in Glucks Autograph unabhängig vom Wert der nachfolgenden 
Hauptnote überwiegend in 8teln, nur in den Arien „Se fecondo e 
vigoroso“ und „Non so frenare il pianto“ werden in Br, Bo und Ma 
vereinzelt vor 8tel-Hauptnoten 16tel-Vorschläge gesetzt sowie in 
D1 und D2, TA, Pa und W 4tel-Vorschläge vor halben Hauptnoten 
notiert. Daneben finden sich im Gesangspart der Arie „Scherza il 
nocchier talora“ in Br durchgehend 16tel-Vorschläge vor 8tel- und 
4tel-Hauptnoten. Wenngleich diese Notierungsweise nicht konse-
quent erfolgt, scheint daraus zumindest das Prinzip ableitbar, dass 
die Vorschlagsnote in etwa dem halben Wert der Hauptnote zu ent-
sprechen hat, was auch mit der historischen Praxis konformgeht, 
den Vorschlag nicht vorauszunehmen, sondern auf den Schlag 
betont auszuführen und damit die Hauptnote in ihrem Wert ent-
sprechend zu reduzieren. Die NA nimmt daher eine durchgehende 
Angleichung im Sinne der Halbwertnotierung vor und verzichtet 
auf eine Auflistung der hiervon abweichenden Quellenbefunde. 
Eine Ausnahme von dieser Regel begegnet in der Arie „Non so fre-
nare il pianto“, wo die in Ma und Pa notierten 8tel-Vorschläge vor 
ganzen Noten im Sinne eines Vorhaltes interpretiert und somit in 
der NA als 4tel wiedergegeben werden, so wie dies auch im Duett 
„Ah, m’ingannasti“ in D1 notiert ist.
Daneben finden sich Vorschläge allein melodischer Funktion, die 
meist zwei Töne umfassen und in den Quellen unabhängig vom 
nachfolgenden Notenwert als 16tel notiert sind und so auch in der 
NA wiedergegeben werden (z.  B. in der Arie „Scherza il nocchier  
talora“, T.  11, 13 und 40, „Non so frenare il pianto“, T.  21 und 65, 

122 Vgl. hierzu Erich Schenk, Zur Aufführungspraxis des Tremolo bei Gluck, in: 
Anthony van Hoboken. Festschrift zum 75. Geburtstag, hrsg. von Joseph Schmidt-
Görg, Mainz 1962, S. 137–145, sowie Greta Moens-Haenen, Das Vibrato in der 
Musik des Barock. Ein Handbuch zur Aufführungspraxis für Instrumentalisten und 
Vokalisten, Graz 22004.
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„D’un barbaro scortese“, T. 25, „Io ti lascio e questo addio“, T. 14 und 27, 
„Ogni amante“, T. 6f., 12, 27f., 32, 37, 57, 62, 70, 76, 109, 114 und 118 
sowie im Duett „Se mai turbo il tuo riposo“, T. 32 und 72). Diese kön-
nen sowohl schnell als auch im oben beschriebenen Sinne halbwer-
tig ausgeführt werden. Die in den Quellen weitgehend fehlenden 
Bögen von der Vorschlags- zur Hauptnote werden stillschweigend 
ergänzt.

5. Kadenzen

Gemäß der zeitgenössischen Gesangspraxis wurden die Schluss-
phrasen der Arien und Duette von den Sängern, ihren stimmlichen 
Fähigkeiten und der stilistischen Anlage der jeweiligen Nummer 
entsprechend, ausgestaltet. Die hierfür geeigneten Stellen sind in 
den Quellen üblicherweise mit einem Fermate-Zeichen ausgewie-
sen, während die Gesangskadenzen ihrerseits in der Regel nicht 
überliefert sind, was insofern nicht verwundert, als deren schrift-
liche Fixierung dem weitgehend improvisatorischen Prinzip der 
Auszierung entgegensteht.123 Einen Sonderfall bildet demnach die 
im Canto e Basso-Auszug Bs der Arie „Se viver non poss’io“ unter-
halb des vorletztes Taktes notierte Kadenz, die vermutlich vom 
ausführenden Sänger Giuseppe Gallieni selbst im Zuge der Ein-
studierung seiner Partie hinzugefügt wurde und im Notentext der 
NA in einer Fußnote mitgeteilt wird. Darüber hinaus verzichtet die 
NA jedoch auf Vorschläge zur Ausführung und trägt damit dem 
zunehmenden Kenntnisstand der historisch informierten Musik-
praxis Rechnung.

6. Orchesterbesetzung

Den unterschiedlichen Uraufführungsorten und Produktionsbe-
dingungen entsprechend, lassen sich zur Orchesterbesetzung und 
Instrumentation der vorgelegten Opernfragmente keine einheitli-
chen Aussagen treffen. Wie bereits im Vorwort dargelegt,124 variier-
te insbesondere die Besetzungsstärke an den verschiedenen Spiel-
stätten: Während höfische Theater, wie das Teatro Regio in Turin, 
Orchester unterhielten, die in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts 
zwischen 40 und 60 Instrumentalisten umfassten, standen in kom-
merziell betriebenen Opernhäusern in der Regel weniger Musiker 
unter Vertrag. Für das venezianische Teatro San Samuele sind ca. 
20 Orchestermitglieder anzunehmen, die bei Bedarf von zusätz-
lich verpflichteten Musikern unterstützt wurden, und am Prager 
Kotzentheater wies Locatellis Orchester Anfang der 1750er-Jahre 
16 Instrumentalisten auf. Demgegenüber umfasste das ebenfalls 
vom öffentlichen Zuspruch abhängige Londoner King’s Theatre zu 
Glucks dortiger Wirkungszeit ca. 40 Musiker, was auf die Prosperi-
tät des aristokratischen Mäzenatentums verweist.
Zur genauen Zusammensetzung der Orchester haben sich nur in 
Einzelfällen Dokumente erhalten und da zudem das bei der Urauf-
führung verwendete Stimmenmaterial der in diesem Band vorge-
legten Stücke verschollen ist, orientieren sich die Besetzungsanga-
ben der NA an der Partituranordnung und den vereinzelt notierten 

123 Eine Ausnahme bilden die von Farinelli selbst hinzukomponierten Ver-
zierungen einzelner Arien, die er 1753 Maria Theresia in einer heute in der 
Musiksammlung der Österreichischen Nationalbibliothek, Wien unter der 
Signatur Mus.Hs.19111 aufbewahrten Sammelhandschrift übermittelte. 
Hierbei mag die Notierung der Auszierungen und Kadenzen allerdings 
dadurch motiviert gewesen sein, mit der Niederschrift einen Eindruck des 
außergewöhnlichen sängerischen Könnens zu vermitteln. Vgl. hierzu auch 
Sabine Henze-Döhring, „One God, one Farinelli!“ Kastratengesang des frühen 
18. Jahrhunderts. Seine Verschriftlichung als arkane Kunst und öffentliche Präsen-
tation in London, in: Marburger Jahrbuch für Kunstwissenschaft 24 (1997), 
S. 271–279.
124 Vgl. hierzu die Ausführungen in den Abschnitten „Orchester“ der jeweili-
gen Werkkapitel des Vorworts, S. XIV, XXIII, XXXIV und XLII.

Stimmenbezeichnungen der Abschriften Br und L, des Drucks D3 
sowie der Stimmensätze Pr, B1 und B2 (vgl. die diesbezügliche Auf-
listung zu Beginn jeder Nummer im Krit. Bericht, Teil C). Demnach 
setzen sich die Bläser aus zwei Flöten, zwei Oboen, zwei Fagotten 
und zwei Hörnern (in D) zusammen. Für die Streichergruppe sind 
erste und zweite Violine sowie Viola vorgeschrieben, während 
Bassinstrumente in der Regel nicht bezeichnet werden. Wenngleich 
diese Gesamtübersicht die in der ersten Hälfte des 18. Jahrhun-
derts für italienische Orchester üblichen Instrumentengruppen 
widerspiegelt, so zeigt sich bei einzelnen Werken umso mehr die 
Begrenztheit der Musikquellen hinsichtlich der Instrumentation: 
Elf der tradierten 14 Nummern aus Poro liegen nicht orchestriert 
vor, lediglich zwei Arien sind als Partiturabschrift in Streicherbe-
setzung überliefert und der Stimmensatz Pr der Ouvertüre wurde 
vermutlich für eine private kammermusikalische Aufführung er-
stellt und weist daher ebenso keine über den Streicherapparat hi-
nausgehenden Instrumentalstimmen auf.125 Vergleichbares gilt für 
die beiden Londoner Opern, die hauptsächlich durch die ebenfalls 
für kammermusikalischen Gebrauch erstellten Auswahldrucke D1 
und D2 und damit nur in Streicherbesetzung überliefert sind. Unter 
den erhaltenen Stücken zu Demetrio sind in der Auftrittsarie des Pri-
mo uomo „Scherza il nocchier talora“ in Br Hörner notiert, wobei das 
Fehlen von Bläserstimmen in den Partiturabschriften der übrigen 
sechs Vokalnummern nicht in allen Fällen eine von Gluck vorge-
sehene reine Streicherbesetzung vermuten lässt, sondern auch hier 
pragmatische Gründe wie Zeit- und/oder Kostenersparnis beim 
Kopierauftrag eine Rolle gespielt haben mögen. Demgegenüber 
schreibt der Partiturdruck D3 der Arie „Ogni amante“ aus Issipile 
explizit eine Traversflöte und Hörner in D vor, wobei die überein-
stimmende Instrumentierung der von Gluck in La clemenza di Tito 
übernommenen Entlehnung als Hinweis darauf gelten kann, dass 
die Bläser nicht erst bei der Wiederaufnahme der Arie in das Lon-
doner Pasticcio Demofoonte hinzugefügt wurden. Oboen und Fagot-
te wiederum sind ausschließlich in der Abschrift L der Arie „Ombra 
diletta“ notiert, wo sie jedoch nicht eigenständig geführt, sondern 
zur Verstärkung der Violinen und des Basso eingesetzt werden, 
wobei diese Art der Colla-parte-Führung in den Hauptteilen ein-
zelner Arien auch ohne entsprechende Vorschrift anzunehmen ist.

7. Besetzung und Ausführung des Basso continuo

Die Bassostimme ist in den Partiturabschriften und -drucken durch-
gängig unbezeichnet notiert und mit Ausnahme der Ouvertüre zu 
Poro, für die das Stimmenmaterial Pr eine separate Violoncellostim-
me überliefert,126 finden sich in den Quellen auch keine sonstigen 
Angaben zur Besetzung der Continuo-Gruppe. Die NA legt diese 
gemäß den Editionsrichtlinien der GGA mit Cembalo, Violoncello 
und Kontrabass fest, wobei – wie bereits unter II.1. bemerkt – die 
vereinzelt anzutreffende Notierung der Bassostimme im Tenor-
schlüssel das Pausieren des Kontrabasses vermuten lässt.
Eine zumindest teilweise separat notierte Fagottstimme ist nur für 
die Arie „Ombra diletta“ überliefert, hinsichtlich der Mitwirkung 
von Fagotten bei den Generalbass-Instrumenten geben die Quel-
len hingegen keine Hinweise. Es ist jedoch davon auszugehen, dass 
zumindest bei Nummern mit Bläserbeteiligung die Basslinie durch 
den Einsatz mindestens eines Fagotts verstärkt wurde. Dessen Mit-
wirkung, auf die nicht zuletzt die Nennung zweier Fagotte in der 
für 1742/43 überlieferten Orchesterbesetzung des Teatro Regio in 
Turin verweist sowie das Giovanni Michele Graneri zugeschrie-

125 Vgl. Fußnote 112.
126 Dies gilt ebenso für die Stimmenkonvolute B1 und B2 der Arien „È uguale 
ad un tormento“ und „Se crudeli tanto siete“, die jedoch als nach D1 und D2 
erstellte Abschriften lediglich als Sekundärquellen fungieren.
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bene Gemälde vom Innenraum des Theaters,127 wird in der NA 
durch die ergänzte Akkoladenvorschrift (e Fagotto) vorgeschlagen. 
Darüber hinaus ist jedoch denkbar, auch in Nummern mit reiner 
Streicherbesetzung je nach Klangcharakter und Dynamik ein oder 
zwei Fagotte hinzuzuziehen.
Wie für zeitgenössische Quellen üblich, ist der Basso continuo nicht 
ausgesetzt und mit Ausnahme der Partiturdrucke D1, D2 und D3 
ohne Bezifferung überliefert. Dabei stammt die in den Druckaus-
gaben von John Walsh enthaltene Bezifferung vermutlich nicht von 
Gluck, nicht zuletzt da sie sich in dem als Stichvorlage dienenden 
Teilautograph TA nicht findet, sondern ist vielmehr als Verlegerzu-
tat zu werten. Als Bestandteil der zeitgenössischen und möglicher-
weise von Gluck autorisierten gedruckten Primärquelle wurde sie 
dennoch in die NA übernommen. Die von Dr. Thomas Hauschka 
angefertigte Aussetzung folgt dieser Vorschrift mit Ausnahme ei-
niger weniger Akkordzusätze und lässt insgesamt als schlichter,

127 Vgl. die Abbildung auf S.  LXVII sowie die ausführliche Beschreibung 
von Margaret R. Butler, „Olivero’s“ Painting of Turin’s Teatro Regio: Toward a 
Reevaluation of an Operatic Emblem, in: Music in Art 34, Nr. 1/2: Music, Body, 
and Stage: The Iconography of Music Theater and Opera, 2009, S. 137–151: 143ff.

überwiegend vierstimmiger Satz dem Ausführenden hinreichende 
Gestaltungsmöglichkeiten. Für die lediglich durch Particelle bzw. 
Canto e Basso-Auszüge überlieferten Vokalnummern aus Poro 
wurde auf eine Aussetzung verzichtet.

8. Behalsung

In den Quellen des 18. Jahrhunderts verweist separate Behalsung in 
Streichinstrumenten nicht zwangsläufig auf Divisi-Spiel, sondern 
war vielmehr auch als Notation für Doppelgriffe üblich. Die NA 
gibt im Duett „Ah, m’ingannasti“ die leicht spielbaren Doppelgriffe 
der zweiten Violine in T. 40 und 98 einfach behalst wieder ebenso 
wie in der Arie „Ogni amante“ den Doppelgriff der Viola in T. 51.
Grundsätzlich ist es den Interpreten jedoch je nach Ensemblestärke 
freigestellt, zugunsten der Intonation und Klangwirkung zwischen 
Doppelgriffen und Divisi-Spiel zu entscheiden.
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Aria (I/11) (Alceste; S. 30–35)

Kopftitel in Br: 1742 San Samuele (dahinter von 
moderner Hand mit roter Tinte: 5 Arie nel Deme-
trio.) Del Sig:r Christoforo Gluck (zw. 3. und 4. Syst. 
von anderer Hand:) Dal suo gentil sembiante.
Partituranordnung in Br: 1.–2. Syst.: [V.I,II]; 3. 
Syst.: [Va.]; 4. Syst.: [Alceste; in T. 1 von moderner 
Hand mit Bleistift Alceste]; 5. Syst.: [B.].

Auftakt zu1–57, 64–7, 811–10, 31, 3211–34, 51–53, 5411–83 – 
V.II – Br – Unis: mit V.I.

(103–30), 35–52, 57–62, 73–83 – Va. – Br – Col Bas:.
572–60 – V.I – Br – Con la p:te, also unisono mit Sgst.

54 – Va. – Br – fälschl.  vor f’.
104. Zählzeit – V.II – Br – noch unisono mit V.I; NA 

ersetzt 4tel-Auftakt es’ durch 4telpause.
128–9, 158–9 – Alceste – Br – Balkung unterbrochen, 

was den Synalöphen der Textunterlegung 
und damit dem Versmaß widerspricht.

134 – V.I – Br – fälschl. es’ statt f’.
171–4, 211–3, 392–4 – Alceste – Libretto – l’amor mio 

statt la mia fé.
327 bzw. 11 – V.I,(II) – Br – fälschl. g’ statt f’.
376 – Alceste – Br – wegen der Synkope zwei 8tel 

mit Haltebg. statt 4tel notiert.
Nach 56 – alle St. – Br – Doppelstrich.

Aria (II/7) (Alceste; S. 36–41)

Kopftitel in Bo: 1742 S. Samuele Del Sig:r Cristoforo 
Gluck; in Ma: S. Samuele Del Sig:r Christoforo Gluck 
(am rechten oberen Rand von anderer Hand:) Fe-
licino; Akkoladenvorschrift in Pa: Del Sig.r / Cristo-
foro / Gluch (zw. 4. und 5. Syst.:) Non sò frenare il 
pianto.

Partituranordnung in Bo, Ma und Pa: 1.–2. Syst.: 
[V.I,II]; 3. Syst.: [Va.]; 4. Syst.: [Alceste]; 5. Syst.: 
[B.]; in allen St. sind zu Beginn nur drei Tonart-
Vorzeichen  vorgezeichnet; das vierte, im weite-
ren Verlauf als Akzidenz notierte  ergänzt die NA 
ohne weitere Kennzeichnung an der Akkolade.
Bo – ohne Dynamikangaben bis auf 72 und 491.

(11–7), 2–37, 4–58, 710–117, 122–131, 146–154, 172–11, 24, 
27–29, 332–10, 411–6, 424–4410, 47–55 – V.II – Bo – 
Unis[ono] mit V.I.

(11–7), 2–37, 4–58, 8–117, (12, 151–4), 172–181, 24, 27–
29, 337–10, 411–6, 425–4410, 47–55 – V.II – Ma – 
Unis[ono] mit V.I.

1–66 – Va. – Ma – leere Syst., was wohl col Basso 
meint.

1–67 – Va. – Pa – Col B:o; Bo – leere Syst., was wohl 
col Basso meint.

26–35, 45–58, 87–117, 24, 27–29, 411–6, 424–444, 48–55 – 
V.II – Pa – Unis: mit V.I.

11 – V.I,(II) – Pa – p erst zu 2.
11 – (Va.), B. – Ma – ohne p.
22–5 – V.II – Pa – ohne Bg.
24–7 – (Va.), B. – Bo – ohne Striche.
27 – V.I,(II) – Pa – f erst zu 8.
3–52, 6, 76–102 – V.I,(II) – Ma – ohne Dynamik; Pa 

– Dynamikangaben stets etwas zu weit rechts 
notiert.

32–5, 172–5 – V.I,(II) – Bo, Ma – ohne Bg.
42–7 – V.I,II bzw. (II) – Pa – Bg. zu 2–4 und 5–7; NA 

gleicht an 410–15 und analoge Stellen an.
42–7, 10–15 – V.I,(II) – Ma – Bg. zu 2–4, 5–7 und 10–12; Bo 

– ohne Bg.

44–5, 12–13, 54–5, 2412–13, 426–7, 438–9, 448–9, 514–5, 12–13, 524–5 – 
V.I,(II) – Bo, Ma – Balkung unterbrochen.

48, 9 – V.I,(II) – Bo und 49 – Pa – ohne Strich.
510–13 – V.I,II – Bo und V.I – Ma – ohne Bg.
62–4 – V.I – Bo – ohne Bg.
62–4, 6–9 – V.I – Ma und V.II – Pa – ohne Bg.
72–4 – V.I – Ma – ohne Bg.
711–13 – V.I,II – Bo und V.I – Ma – fälschl. drei 32stel 

statt 16tel-Triole.
711–13 – V.I,II – Pa – ohne Bg.
7–9 – V.I,II bzw. V.I,(II) – Bo – ohne Bg.
89, 99, 539, 549 – V.I,(II) – Bo, Ma – ohne .
91–3, 4–6 – V.I,(II) – Ma – ohne Bg.
104 – V.I,(II) – Ma – 4tel f’ nicht notiert.
105 – V.I,(II) – Ma – p erst zu 111; Pa – ohne p.
Nach 10 – alle St. – Bo, Ma – Doppelstrich.
111 – (Va.), B. – Pa – ohne p.
112–5 – V.I,(II) – Ma – ohne Bg.
12 – V.II – Ma – leeres Syst., was wohl Unisono-

Führung mit V.I meint und damit in 121 des’’ 
statt b’.

122 – Alceste – Pa – a’ statt as’.
128–11 – V.I – Bo, Ma – ohne Striche.
141 – Alceste – Bo, Ma – ohne Vorschlag.
141–2 – Alceste – Ma – fälschl. ohne Balken; Bo, Ma 

– mit Bg.
142–5 – V.II – Bo – ohne Bg.
146 – V.II – Bo – bereits unisono mit V.I und damit 

as’’ statt c’’.
152–4, 5–8, 195–8, 341–4, 5–8 – V.I – Bo, Ma – ohne �....

202–4 – V.I – Bo – ohne Bg.
203–211 – Alceste – Pa – ohne Haltebg.
222–5 – V.I,II – Bo und V.II – Ma – ohne Bg.
226 – V.II – Ma – fälschl. as’’ statt b’’.
233–4 – Alceste – Ma – fälschl. zusammengebalkt.
241 – Alceste – Bo – Vorschlag bereits in 238 unter 

Verwendung desselben Notenkopfes notiert.
242–7, 10–15, 512–7, 10–15, 522–7 – V.I,(II) – Ma – Bg. jeweils 

zu 2–4, 5–7 und 10–12, 13–15; Bo – ohne Bg.
248, 9 – V.I,(II) – Bo, Ma – ohne Strich.
2410–15 – V.I,(II) – Pa – Bg. nur zu 10–12.
248 – V.I,(II) – Bo – fälschl. g’’ statt c’’.
251, 2 – V.I – Pa – ohne Dynamik.
261–3, 481–3 – Alceste – Bo, Pa – ohne Bg.
263 – Alceste – Ma – zusätzl. tr.
263 – (Va.), B. – Pa – E statt e; NA folgt Bo, Ma und 

gleicht damit an 483 an.
27 – V.I,(II) – Ma – nur ein Bg. zu 3–6.
275–6, 285–6 – V.I,(II) – Ma – nachträgl. d’’-es’’ mit 

es’’-f’’ überschrieben.
2711 – V.I,(II) – Pa – fälschl. des’’ statt es’’.
27–28 – V.I,(II) – Bo – ohne Bg.
287–9, 10–12 – V.I,(II) – Ma – ohne Bg.
299 – V.I,(II) – Ma – ohne p.
332–4 – V.II – Ma, Pa – ohne Bg.
334 – V.II – Ma, Pa – ohne .
337–10 – V.I,II – Bo, Ma – ohne Striche.
3310–341 – V.I – Bo, Ma – mit Bg.
343 – (Va.), B. – Pa – ohne .
372 – V.II – Pa –  fälschl. erst zu 3.
373 – Alceste – Bo, Ma – ohne .
374, 6, 8 – Alceste – Bo, Ma – ohne Vorschlag und tr.
386–7 – Alceste – Ma – Bg. zu 4–6 statt Haltebg.
389 – Alceste – Pa – fälschl. 16tel statt 8tel.
395, 6 – V.II – Bo, Ma – ohne .
402 – V.II – Ma – fälschl. g’ statt f’.
411–3, 4–6 – V.I,(II) – Bo, Ma – ohne Bg.
417 – V.I,(II) – Bo und V.II – Pa – ohne Strich.
418 – V.II und 4710 – V.I,(II) – Bo, Ma – ohne .
424–9 – V.I,(II) – Bo – Bg. zu 4–6 und 7–9.
42–44 – V.I,(II) – Ma – ohne Dynamik.
431–4 – V.I,(II) – Bo, Ma – ohne �....

436–11 – V.I,(II) – Ma – Bg. zu 6–8 und 9–11; Bo – ohne 
Bg.

442 – Alceste – Bo, Ma – ohne .
444 – (Va.), B. – Bo, Ma – des statt d.
446 – V.I,(II) – Pa – f erst zu 8.
446–11 – V.I,(II) – Bo, Ma – ohne Bg.
451 – Alceste – Pa – Fermate erst zu 3.
451–2 – Alceste – Pa – zwei 8tel statt punkt. 8tel-

16tel.
453 – V.I – Bo, Ma – Fermate bereits zu 2; V.II – ohne 

Fermate.
453 – (Va.), B. – Bo – ohne Fermate.
47 – V.I,(II) – Bo und 474–6, 8–10 – Ma – ohne Bg.
471–3, 8–10 – V.II – Pa – ohne Bg.
49 – V.I,(II) – Bo, Ma – ohne Bg.
491 – V.I,(II) – Pa – ohne f.
499 – V.I,(II) – Bo, Ma –  fälschl. erst zu 10.
50 – (Va.), B. – Pa – zwei Halbenoten mit Haltebg. 

statt Ganzenote und Fermate nur zur zweiten 
Note.

501–4 – Alceste – Ma, Pa – ohne Fermate.
505 – Alceste – Bo – ohne tr.
511 – (Va.), B. – Ma – ohne f.
5110–15, 522–7 – V.I,(II) – Pa – ohne Bg.
529 – V.I,(II) – Bo, Ma – ohne Strich.
5215–17 – V.I,(II) – Bo – fälschl. drei 32stel statt 16tel-

Triole.
53–54 – V.I,(II) – Bo und 5310–12, 54 – Ma – ohne Bg.
Nach 55 – alle St. – Bo, Ma, Pa – Doppelstrich.
56 – Alceste – Libretto – maraviglia statt meraviglia.
631 – Alceste – Bo – ohne .
632 – V.I – Pa – ohne .
632 – Alceste – Ma – fälschl. 8tel statt 4tel.
661–4 – Alceste – Pa – Fermate nur zu 2; Bo, Ma – 

ohne Fermate.
665 – Alceste – Bo, Ma – ohne Vorschlag.
67 – Va. – Ma – Ganzepause, was in 66 Paral-

lelführung mit V.I,II nahelegt.
Nach 67 – Bo, Ma – zw. V.II- und Va.-Syst. D.C.; 

Pa – ohne Da-capo-Vorschrift.

Aria (III/1) (Cleonice; S. 41–47)

Kopftitel in U: S: Samuel la Sensa 1742 del Sig:r Cri-
stoforo Gluck.
Partituranordnung in U: 1.–2. Syst.: [V.I,II]; 3. 
Syst.: [Va.]; 4. Syst.: [Cleonice]; 5. Syst.: [B.].

1–92 – Va. – U – col Basso.
82–9, 332–34, 382–39, 662–67, 712–72, 872–88 – V.II – 

U – Uni[s]: mit V.I.

231–4, 501–4 – Cleonice – U – Bg. nur zu 2–3.
342 – V.I,(II) – U – fälschl. mit p; NA gleicht an 67f. 

und 88f. an.
772/3 – alle St. – U – ohne Schluss- oder Doppel-

strich.
842 – V.II, Cleonice – U –  statt .

Aria (III/2) (Alceste; S. 47–52)

Kopftitel in Br: 1742 San Samuele (dahinter von 
moderner Hand mit Bleistift: nel Demetrio) Del Sig:r 
Christoforo Gluck. (zw. 2. und 3. Syst. von anderer 
Hand:) Quel labbro adorato.
Partituranordnung in Br: 1.–2. Syst.: [V.I,II]; 3. 
Syst.: [Alceste; in T. 1 von moderner Hand mit 
Bleistift Alceste]; 4. Syst.: [B.]. Die Va.-St. ist in kei-
nem eigenen Syst. notiert, stattdessen findet sich 
zu Beginn des 4. Syst. der für die gesamte Num-
mer gültige Hinweis Viole col basso.

1–109 – V.II – Br – Unis: mit V.I.
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25–373, 41–43, 52–59, 663–74, 76–78, (91–109) – V.I – 
Br – Con la p:te, also unisono mit Sgst.

351–2, 3–4, 5–6, 361–2, 611–2, 901–2 – Alceste – Br – mit Bg.
892/3 – alle St. – Br – ohne Schluss- oder Doppel-

strich.

PORO

Overtura (S. 57–67)

Umschlagtitel in Pr: Ovvertura / Del Sig.r Gluck / 
Violino Primo, (darunter im 9. Syst. von anderer 
Hand Notenincipit, im 10. Syst. von wieder ande-
rer Hand C à Neipperg [?] 10); Akkoladentitel in T: 
Ouertura [sic].
Stimmenbezeichnung in Pr: Violino Primo (2 Ex.), 
Violino Secondo, Viola, Basso (2 Ex.); Partituranord-
nung in T: 1. Syst.: [V.I]; 2. Syst.: [B.].
T – ohne Dynamikangaben.

Allegro (S. 57–62)

51–4 – V.I – Pr – ohne Bg.
51–4, 61–4 – V.II – Pr – Bg. nur zu 2–4.
512 – V.I – T – mit Vorschlag.
61–4 – V.I – T – ohne Bg; Pr – 1. Ex. Bg. nur zu 1–3.
69–11 – V.I – Pr – 2. Ex. mit Bg.
73, 83, 93, 103 – V.I – Pr – ohne Vorschlag.
106  – V.I – Pr – f im 1. Ex. erst zu 8.
109  – V.II – Pr – f erst zu 11.
1013–15 – V.II – Pr – vier 16tel gis’’-fis’’-e’’-d’’ statt 

8tel gis’’-16tel fis’’-16tel e’’; NA gleicht an V.I 
an.

141 – Va. – Pr – p bereits zu 135.
148–9 – V.I – Pr – 1. Ex. mit Bg.
14–172, 42–451 – B. – Pr – im 2. Ex. Pausen und ent-

sprechend in 173 und 452 ohne f.
156–7, 426–7, 436–7, 446–7 – V.I – T – ohne Bg.
202 – B. – T – fälschl. mit .
228  – V.I – Pr – h’’ statt gis’’.
2213  – V.I – T – fälschl. e’’ statt fis’’.
2212  – V.I – Pr – p im 2. Ex. bereits zu 11.
255 – Va. – Pr – f erst zu 264.
2511 – V.I – Pr – ohne #.
261–4 – V.I – Pr – 1. Ex. Bg. nur zu 2–4.
261–4, 271–4, 311–4, 321–4 – V.II – Pr – Bg. nur zu 2–4.
261–4, 8–11, 271–4, 5–8, 311–4, 8–11, 321–4, 5–8 – V.I – T – ohne 

Bg.
263 – V.I,II – Pr – fälschl. a’ statt h’.
268–11 – V.II – Pr – Bg. nur zu 9–11.
271  – Va. – Pr – fälschl. e’ statt fis’.
323–6 – B. – Pr – zwei 8tel d statt vier 16tel d-fis-e-d.
325–8 – V.I – Pr – 1. Ex. ohne Bg.
335  – V.I – T – fälschl. a’’ statt h’’.
357–37, 477–49 – B. – T – eine Oktave höher und 

somit im Tenorschlüssel notiert.
392, 7, 413, 512, 542 – V.I – Pr – ohne Vorschlag.
421 – Va. – Pr – p bereits zu 416.
438–9, 442–3 – V.I – Pr – 1. Ex. mit Bg.
455 – V.I – Pr – 2. Ex. ohne f; V.II – f erst zu 8.
51 – B. – T – fälschl. der gleiche Notentext wie in 

50 und 52.
515–6 – V.I,II – Pr – zwei 8tel statt punkt. 8tel-16tel.
536–54 – B. – T – d statt D.
Nach 54 – alle St. – Pr – Doppelstrich.

Andante (S. 62–64)

42–3 – V.I – Pr – 2. Ex. ohne Bg.
42–3, 92–3, 102–3 – V.I – T – Bg. eher zu 1–3.
71–2, 331–2 – V.I – Pr – 2. Ex. ohne Bg.

112–3, 122–3, 292–3, 342–3, 352–3, 362–3, 372–3 – V.I – Pr – 2. 
Ex. und T – ohne Bg.

121 – V.I – Pr – 2. Ex. ohne Vorschlag.
135–10 – V.I – T – ohne Bg.
142–4, 152–4 – V.I – Pr – 2. Ex. ohne Bg.
142–4, 161–3, 5–7, 172–4, 181–3 – V.I – T – ohne Bg.
152 – V.I – T – mit Vorschlag.
165 – V.I – Pr – ohne #.
185–8 – V.I – Pr – 1. Ex. Bg nur zu 6–8.
187–10 – V.II – Pr – Bg nur zu 8–10.

19 – V.I – Pr – 2. Ex. fälschl.  statt 
 .

192–3, 5–6, 207–8, 222–3, 5–6, 237–8 – V.I – T – ohne Bg.
202–5 – V.I – Pr – 1. Ex. Bg nur zu 2–4.
207–8, 457–8, 487–8 – V.I – Pr – 2. Ex. ohne Bg.
223 – V.I – Pr – 1. Ex. ohne .
247 – V.I – Pr – p bereits zu 6.
252 – V.I – Pr – f im 2. Ex. bereits zu 1.
281–2, 331–2 – V.I – T – ohne Bg.
323 – V.I,II – Pr – fälschl. a’ statt h’.
354 – Va. – Pr – fälschl. gis statt a.
354 – B. – Pr – 2. Ex. fälschl. h statt cis’.
371 – V.I – Pr – ohne Vorschlag.
394–6, 402–4, 411–3, 5–7, 431–3 – V.I – Pr – 1. Ex. und T – 

ohne Bg.
402, 422 – V.I – T – mit Vorschlag statt tr.
402, 507 – V.I – Pr – 2. Ex. ohne tr.
454 – B. – Pr – fälschl. a statt g.
466–7 – V.I – Pr – 1. Ex. und T – ohne Bg.
482–5 – V.I – Pr – 1. Ex. ohne Bg.; V.II – Bg. nur zu 2–4.
507 – V.I – T – ohne tr.
507–9 – V.I – T – ohne Bg.
Nach 51 – alle St. – Pr, T – Doppelstrich.

Presto (S. 65–67)

1–3 – V.I – T – ohne Bg.
43–5, 63–5 – V.I – T – ohne Bg.
63, 373, 393, 523, 543 – V.I – Pr – ohne Vorschlag.
63–5 – V.I – Pr – 1. Ex. ohne Bg.
112–5 – V.I – Pr – Bg nur zu 2–4; T – ohne Bg.
182–3 – V.II – Pr – fälschl. cis’’’-d’’’ statt h’’-cis’’’.
232 – V.I – T – ohne #.
25 – B. – T – punkt. 4tel statt 4tel-8telpause.
27, 28 – V.I – T – ohne Bg.
31, 79 – V.I – Pr – 2. Ex. und T – ohne Bg.
373–5 – V.I – Pr – 2. Ex. ohne Bg.
373–5, 393–5 – V.I,II – Pr – 1. Ex. Bg. nur zu 4–5; T – 

ohne Bg.
382 – V.I – T – a’ statt cis’’.
40–42 – V.I – Pr – 1. Ex. ohne Bg.
402 – V.I – T – fälschl. h’ statt cis’’.
412 – V.I – Pr – e’’ statt cis’’.
45, 46 – V.I – T – ohne Bg.
472–5, 651–4, 771–6 – V.I – Pr – 2. Ex. mit Bg.
48–50 – V.I – T – ohne Bg. und Striche.
494–6, 504–6 – V.I – Pr – 1. Ex. ohne Striche.
501–3 – V.I – Pr – 1. Ex. ohne Bg.
521–2, 541–2 – V.I – Pr – 2. Ex. ohne Bg.
55 – V.I – Pr – ohne Bg.
592–5 – V.I – Pr – ohne Bg.
636 – V.I – Pr – 2. Ex. fälschl. g’’ statt fis’’.
70,72 – V.I – Pr – ohne Bg.
791–3 – V.II – Pr – Bg. nur zu 1–2.
Nach 83 – alle St. – Pr – Doppelstrich.

Aria (I/1) (Gandarte; S. 68–70)

Kopftitel in Bs: Del Sig.r Gluk.
Partituranordnung in Bs: 1. Syst.: [Gandarte]; 2. 
Syst.: [B.].

256–7 – Gandarte – Bs – durchgängige Balkung, was 
der Textunterlegung widerspricht.

684. Zählzeit – B. – Bs – Fermate, um Schluss des A-
Teils anzuzeigen.

Nach 68 – alle St. – Bs – Doppelstrich.
781 – B. – Bs – fälschl.  statt .
794 – Gandarte – Bs –  erst zu 7.

Aria (I/3) (Alessandro; S. 70–72)

Kopftitel in Bs (1. Ex.): Del Sigr Gluck., (2. Ex.) Del 
Sig.r Gluck.
Partituranordnung in Bs (beide Ex.): 1. Syst.: [V.I/
Alessandro; Sgst. im 1. Ex. im Sopranschlüssel no-
tiert, im 2. Ex. im Violinschlüssel]; 2. Syst.: [B.]; in 
allen St. ist zu Beginn nur ein Tonart-Vorzeichen  
vorgezeichnet; das zweite, im weiteren Verlauf als 
Akzidenz notierte  ergänzt die NA ohne weitere 
Kennzeichnung an der Akkolade.
Bs (1. Ex.) – ohne tr. 

83–91 – V.I – Bs (2. Ex.) – ohne Haltebg.
30, 128 – V.I – Bs (2. Ex.) – 4tel g’ statt 8tel g’-8tel g.
302 – B. – Bs (2. Ex.) – fälschl. F statt G.
Nach 30 – alle St. – Bs (2. Ex.) – ohne Doppelstrich.
331–2, 741–2 – Alessandro – Bs (beide Ex.) – durch-

gängige Balkung, was der Textunterlegung 
widerspricht.

333–4, 343–4, 351–2, 361–2, 372–3, 431–2, 462–3, 471–2, 541–2, 
553–4, 563–4, 573–4, 743–4, 753–4, 761–2, 771–2, 782–3, 
852–3, 872–3, 882–3, 894–5, 904–5, 951–2, 962–3, 984–5, 
994–5, 1061–2, 1073–4, 1083–4, 1312–3, 1321–2, 1361–2, 
1372–3, 1382–3, 1392–3, 1461–2 – Alessandro – Bs (2. 
Ex.) – durchgängige Balkung, was der Textun-
terlegung widerspricht.

485 – Alessandro – Bs (beide Ex.) – Text: ohne a.
634 – Alessandro – Bs (2. Ex.) – ohne Vorschlag.
71, 122, 162 – V.I – Bs (2. Ex.) – fis’’ statt d’+a’+fis’’.
781–2 – Alessandro – Bs (1. Ex.) – mit Bg.
Nach 128 – alle St. – Bs (beide Ex.) – Doppelstrich.
136–143 – B. – Bs (2. Ex.) – leeres Syst., vmtl. da 

die Notation in dieser Akkolade vergessen 
wurde.

131 – Alessandro – Bs (beide Ex.) – Text: quelli statt 
quegli.

149 – B. – Bs (2. Ex.) – 4tel statt punkt. 4tel und 
ohne Fermate.

1562–3, 1582–3 – V.I – Bs (1. Ex.) – ohne Bg.

Aria (I/4) (Erissena; S. 72–75)

Kopftitel in Bs: Chi Vive amante Dell Sigr Gluck.
Partituranordnung in Bs: 1. Syst.: [V.I/Erissena]; 2. 
Syst.: [B.].

34 – Erissena – Bs – fälschl. g’’ statt a’’.
303–4, 392–3, 403–4, 432–3, 443–4, 794–5, 1131–2 – Erissena 

– Bs – durchgängige Balkung, was der Text-
unterlegung widerspricht.

543–4, 991–2 – Erissena – Bs – mit Bg.
651 – Erissena – Bs – d’ statt d’’; NA gleicht an 75 

an.
661 – B. – Bs – fälschl. e statt d.
69–70, 72–73, 831, 851 – Erissena – Bs – eine Oktave 

tiefer notiert und die höheren Töne nachträgl. 
hinzugefügt.

921, 931 – V.I – Bs – fälschl. eine Oktave tiefer no-
tiert; NA gleicht an 11–121 an, wo die ursprgl. 
tiefen Töne getilgt und zur höheren Oktave 
korrigiert wurden.

Nach 97 – Erissena, B. – Bs – Doppelstrich.
1061–2 – Erissena – Bs – Text: donque statt dunque.
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1152–1172 – Erissena – Bs – Text: e pur l’amor statt 
o pur l’amore.

Aria (I/5) (Timagene; S. 75–78)

Kopftitel in Bs: Del Sigr Gluck..
Partituranordnung in Bs: 1. Syst.: [V.I/Timagene; 
Sgst. eine Oktave höher notiert und in T.  21 mit 
dem Hinweis versehen Si canta all’8.va bassa]; 2. 
Syst.: [B.].

275, 405, 625, 755 – Timagene – Bs – Text: ei statt e i.
441–2 – Timagene – Bs – Balkung unterbrochen, was 

der Textunterlegung widerspricht.
445–6, 451–2 – Timagene – Bs – mit Bg.
453, 493 – Timagene – Bs – Text: e statt o.
806 – Timagene – Bs – fälschl. 8tel statt 16tel.
Nach 108 – Timagene, B. – Bs – Doppelstrich.
1171–2, 1191–2, 1211–2, 1221–2 – Timagene – Bs – Text: 

tutto statt tutta.

Aria (I/11) (Gandarte; S. 78–79)

Kopftitel in Bs: Del Sigr Gluk.
Partituranordnung in Bs: 1. Syst.: [Gandarte]; 2. 
Syst.: [B.].

14–7, 35–6, 72–3, 92–3, 151–2, 192–3, 204–5, 264–7, 285–6, 302–3, 

6–7, 312–4, 323–5, 345–6, 362–3, 6–7, 386–7, 401–3, 422–3, 
452–3, 6–7, 482–3, 494–5, 591–3, 602–4, 691–3, 711–4, 732–3 
– Gandarte – Bs – durchgängige Balkung, was 
der Textunterlegung widerspricht.

305–6, 7–8 – Gandarte – Bs – Bg. zu 5–8.
486–7 – Gandarte – Bs – 4tel statt zwei 8tel, was der 

Textunterlegung widerspricht.
Nach 58 – alle St. – Bs – Doppelstrich.
695–702 – Gandarte – Bs –Text: odiala statt odiarla.
721, 74 – Gandarte – Bs – Text: fà statt fu; NA folgt 

Libretto

Duetto (I/16) (Cleofide, Poro; S. 80–84)

Kopftitel in Bs: Duetto Del Sigr Gluck.; in T: Duetto 
Poro.
Partituranordnung und Stimmenbezeichnung in 
Bs: 1. Syst.: [V.I]/Cleofide; 2. Syst.: Poro; 3. Syst.: 
[B.]; in T: 1. Syst.: [V.I/Cleofide]; 2. Syst.: [Poro]; 
3. Syst.: [B.].
T – ohne Vorschläge.

125 – V.I – T – a’ statt fis’.
18–21 – Poro – T – Text: se m’accendo d’altro nume 

statt se m’accendo ad altro lume; Bs – Text: eben-
falls nume statt lume; NA folgt Libretto.

231–2 – Poro – Bs – mit Bg., was der Textunterle-
gung widerspricht.

25 – V.I – Bs – Ganzepause der Sgst. notiert.
271–4, 281–2 – Poro – T – ohne Bg.
283 – Poro – Bs – ohne tr.
323–331 – Cleofide – T – fälschl. mit Haltebg., was 

der Textunterlegung widerspricht.
371 – Cleofide – Bs – ohne tr.
382–3 – Cleofide – Bs – fälschl. zwei 16tel statt zwei 

8tel.
423–4 – Cleofide – Bs – ohne Bg.
442 – Cleofide – T – ohne tr.
443, 582 – B. – T – a statt A.
462–47 – Poro – T – Text: fälschl. questa a la fede 

bzw. in Bs questa è la fede statt questo è l’amore?; 
NA folgt Libretto.

47–49 – Cleofide – T – Text: fälschl. Infedel questo 
è l’amore bzw. in Bs menzogner questo è l’amo-
re statt Menzogner! questa è la fede?; NA folgt 
Libretto.

544 – B. – T – cis statt A.
551–2 – Cleofide – T – Bg. zu 1–3.
552–3, 562–3, 572–3 – B. – T – ohne Bg.
561 – B. – T – d statt d’.
562–3, 1152–3 – Poro – T – Bg. zu 1–2 aufgrund anderer 

Textverteilung.
571–2 – Poro – T – Text: fälschl. -var un statt possa un.
611–2 – Cleofide, Poro – T – ohne Bg. aufgrund an-

derer Textverteilung.
636 – Cleofide – T – c’’ statt cis’’.
642 – V.I – T – ohne d’’’.
694 – Poro – Bs – Text: fälschl. mio statt tuo.
743 – B. – T – fälschl. c statt d.
743–4 – Poro – T – 4tel d’’-4tel a’ statt punkt. 4tel 

d’’-8tel fis’’.
773–4 – Poro – T – 4tel g’-4tel d’’ statt punkt. 4tel 

g’-8tel g’’.
782–792 – Cleofide – T – Text: fälschl. dall’India statt 

dell’India.
82–83, 107, 108 – Cleofide – T – Text: mensogner 

statt Menzogner.
833 – Poro – T – h’ statt a’.
843 – Cleofide – T – a’ statt g’.
892. Takthälfte – Poro – T – fälschl. nur 4tel- statt Hal-

bepause.
992–3 – Cleofide – T – ohne Bg.
1053, 1203 – Cleofide, Poro – Bs – ohne tr.
1073 – Cleofide – T – d’’ statt h’.
1111–2 – Poro – Bs, T – fälschl. mit Bg., was der Text-

unterlegung widerspricht.
1142–4 – Poro – T – eine Oktave tiefer notiert.
1144 – B. – T – d statt d’.
1152–1161 – Cleofide – T – eine Oktave tiefer no-

tiert.
1201 – Poro – T – fälschl. fis’ statt g’.
1221 – Poro – T – g’ statt h’.
1232 – V.I – T – ohne h’’.
1295 – V.I – T – ohne g und ohne Fermate.
129nach 3. Zählzeit – alle St. – T – ohne Schluss- oder 

Doppelstrich.
129 – Poro – Bs, T – Text: fälschl. Perche statt Per chi; 

NA folgt Libretto.
1372, 1432 – Cleofide – T – Text: fälschl. ohne e.
1372–3 – B. – T – ohne Bg.
1431 – Poro – Bs – fälschl. a’ statt h’.
143, 145 – B. – T – ohne Bg.
1461 – Poro – Bs – ohne tr.
Nach 147 – Cleofide, Poro, B. – T – ohne Da-capo-

Angabe.

Aria (II/4) (Poro; S. 85–89)

Akkoladentitel in Wn1: Aria / del Sg.r Gluck, ober-
halb des Notensyst. von anderer Hand Senza pro-
cella ancora., dahinter von wieder anderer Hand 
(Aus der Oper: Poro, ossia Alessandro nell’Indie.) 
Gluck.
Partituranordnung in Wn1: 1.–2. Syst.: [V.I,II]; 3. 
Syst.: [Va.]; 4. Syst.: [Poro]; 5. Syst.: [B.].

1–55, 8–23, 261–5, 276–498, 68–83 – V.II – Wn1 – 
un[is]: mit V.I.

3–86 – Va. – Wn1 – col basso.

73–5, 273–5 – Poro – Wn1 – Text: procella statt procelle; 
NA folgt Libretto.

104 – Poro – Wn1 – Text: fälschl. se statt si.
20–23, 25, 27–30, 32–39, 42–44, 47–49 – B. – Wn1 

– ohne zusätzliche 4tel-Halsung bei 1 und 5 so-

wie ohne 4telpausen; NA ergänzt diese ana-
log zur vorangehenden Stimmführung.

311–2 – Poro – Wn1 – Halbenote statt zwei 4tel, was 
der Textunterlegung widerspricht.

524. Zählzeit – alle St. – Wn1 – 4telpause, die NA we-
gen des auftaktigen Beginns des B-Teils zu 
8telpause korrigiert.

Nach 52 – alle St. – Wn1 – Doppelstrich.
Auftakt zu53 – alle St. – Wn1 – ohne Wechsel der Ton-

art-Vorzeichen, dafür im weiteren Verlauf  
vor dis; NA ergänzt ohne weitere Kennzeich-
nung Tonart-Vorzeichen für A-Dur an der 
Akkolade.

582–593 – V.I – Wn1 – Bg. durchgehend; NA gleicht 
an 782–793 an.

711 – V.I,(II) – Wn1 – ohne 16tel e’; NA gleicht an 
analoge Stellen an.

84–85 – Poro – Wn1 – Text: fälschl. numi statt lumi.

Aria (II/8) (Alessandro; S. 90–91)

Titel in Bs: D’un Barbaro / Scortese / Non ramentar le 
Offese / Aria per il Flauto traversiere nell Opera / dell 
MDCCLV [L zu XL korrigiert].
Partituranordnung in Bs: 1. Syst.: [Alessandro]; 2. 
Syst.: [B.].

21–3 – B. – Bs – # fälschl. zu 1 statt zu 3.
92–3, 113–5, 123–5, 154–5, 173–5, 182–3, 202–3, 6–7, 222–3, 6–7, 

302–3, 342–5, 362–5, 403–4, 413–4, 444–5, 463–5, 472–3, 
552–3, 572–3, 643–4 – Alessandro – Bs – durch-
gängige Balkung, was der Textunterlegung 
widerspricht.

243, 4 – B. – Bs – fälschl. d’ statt e’.
371–2 – B. – Bs – fälschl. g-e statt c’-a; NA gleicht 

an 351–2 an.
482. Takthälfte – Alessandro, B. – Bs – ohne Schluss-

strich und in B. Halbepause statt zwei 4tel-
pausen.

518–522, 538–542 – Alessandro – Bs – Text: offende 
statt offendi; NA folgt Libretto.

555–562, 575–582, 622–633 – Alessandro – Bs – Text: 
apprende statt apprendi; NA folgt Libretto.

653–8 – B. – Bs – fälschl. e-e-f-f-g-g statt f-f-g-g-a-a.

Aria (II/15) (Gandarte; S. 92–96)

Kopftitel in Bs: Del Sig.r Gluk; in G: Del Sigr Gluck; 
in Wn1: Aria Del Sg.r Gluck, dahinter von anderer 
Hand Se viver non poss’io., dahinter von wieder an-
derer Hand (Aus der Oper: Poro, ossia Alessandro / 
nell’Indie.); kein Titel in T.
Partituranordnung in G, Wn1: 1.–2. Syst.: [V.I,II]; 
3. Syst.: [Va.]; 4. Syst.: [Gandarte]; 5. Syst.: [B.]; in 
T: 1. Syst.: [V.I/Gandarte]; 2. Syst.: [B.]; in Bs: 1. 
Syst.: [Gandarte]; 2. Syst.: [B.].
G – Schreibweise der Tempovorschrift Allegro più 
tosto; Bs, Wn1 – nur Allegro; T – ohne Tempovor-
schrift.

(1–4), 21–25, 37–38, 65–68, 732–77, 80–81, 108–111, 
144–147 – V.II – G – unis: mit V.I.

1–4, 22–25, 34, 37–38, 41, 65–68, 74–77, 80–81, 84, 
108–111, 127, 135, 144–148 – V.II – Wn1 – 
un[is]: mit V.I.

1–148 – Va. – G – Col Basso; Wn1 – leere Syst., was 
wohl col Basso meint.

11–2, 221–2 – V.I,(II) – Wn1 – ohne Bg.
21, 34, 61, 151, 661, 1091, 1103, 1131, 1151 – V.I – T – 

ohne Vorschlag.
52–3, 72–3, 1122–3, 1142–3 – V.I – T – ohne Bg.
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121 – V.I – Bs – 8tel fis’-4tel dis’ und T – fälschl. 8tel 
fis’-8telpause-4tel dis’ statt 8tel fis’-8tel e’-8tel 
dis’; NA gleicht an 21 an.

122 – B. – T – 4tel e-8tel H statt gis-h-H.
123 – T – T. fälschl. zweimal notiert.
1282 – B. – T – fälschl. a statt h.
1291 – V.I, B. – T – ohne Fermate.
129 – V.I – T – punkt. 4tel statt 4tel-8telpause.
Nach 129 – alle St. – Bs, T – Doppelstrich.
130, 147 – B. – T – 4tel-8telpause statt punkt. 4tel.
1342–1352 – Erissena – Bs – Text: fälschl. spavento 

statt spaventa.
1361 – B. – T – zwei 16tel statt 8tel ais.
Nach 1334 – Erissena – T – fälschl. 8telpause zu 

viel.
1411–2 – Erissena – Bs, T – Balkung unterbrochen, 

was der Textunterlegung widerspricht.
145–147, 150–153 – Erissena – Libretto, T – Text: 

spero un chiaro dì statt spero chiaro il dì; NA folgt 
der besser singbaren Variante in Bs.

1463 – B. – T – fälschl. cis statt A.
151 – Erissena – T – ohne Fermate.
152 – Erissena – T – ohne tr.
Nach 153 – Erissena, B. – T – ohne Da-capo-An-

gabe.

LA CADUTA DEI GIGANTI

Aria (I/3) (Marte; S. 113–118)

Kopftitel in D1: Sung by Sig.r Jozzi in La Caduta de’ 
Giganti. Del Sig.r Gluck.
Partituranordnung in D1: 1. Syst.: [V.I/II] Unisoni; 
2. Syst.: [Va.]; 3. Syst.: [B.] bzw. ab T.  16 [Marte] 
und somit 4. Syst.: [B.]; in allen St. ist zu Beginn 
nur ein Tonart-Vorzeichen  vorgezeichnet; das 
zweite und im Mittelteil dritte, im weiteren Ver-
lauf als Akzidenz notierte  ergänzt die NA ohne 
weitere Kennzeichnung an der Akkolade.

63–8, 223–25, 543–58, 683–70 – Va. – D1 – Col Basso.

96–7 – V.I/II – D1 – Bg. bis zu 101; NA gleicht an 
716–7 an.

214 – V.I/II – D1 – erneutes p.
442 – V.I/II – D1 – mf bereits zu 1; NA gleicht an 

542 an.
477–9 – V.I/II – D1 – Bg. zu 6–9; NA gleicht an 587–9 an.
Nach 78 – alle St. – D1 – Doppelstrich.
793–5 – Marte – Libretto – fälschl. potesse statt potes-

si.
833–5 – Marte – D1 – Text: fälschl. aureste statt avre- 

ste; Libretto gibt aveste.

Aria (I/4) (Iride; S. 119–125)

Kopftitel in D1: Sung by Sig.ra Pompeati in La Caduta 
de Giganti.
Partituranordnung in D1: 1. Syst.: [V.I]; 2. Syst.: 
[V.II] bzw. T.  25–28 [Va.]; 3. Syst.: [Iride] bzw. 
T. 1–11 [Va.]; 4. Syst.: [B.]; in T. 37–46, 58–79 und 
103–125 3. Syst.: [Va.] und somit 4. Syst.: [Iride] 
und 5. Syst.: [B.]; ab T. 117 ist in allen St. zu Be-
ginn des Mittelteils nur ein Tonart-Vorzeichen  
vorgezeichnet; das zweite, im weiteren Verlauf als 
Akzidenz notierte  ergänzt die NA ohne weitere 
Kennzeichnung an der Akkolade.

1–94, 111–4, 182–5, 202–21, (25–28), 371–4, 391–4, 411–4, 
522–5, 542–5, 58–62, 67–74, 831–4, 851–4, 871–4, 982–5, 
1002–101, 104–1094, 1111–4, 113, 117–120 – V.II – 
D1 – Uniss[on]o mit V.I.

10–24, (29–36), 43–58, 63–66, 76–103, 112–116, 121–
137 – Va. – D1 – Col Bass[o].

51–5, 71–5 – V.I,(II) – D1 – Bg. zu 1–6; NA gleicht an 
analoge Stellen an.

19–201 – V.I – D1 – Bg. fälschl. bis zu 202.
273–4, 291–2, 751–2, 772–3 – Iride – D1 – mit Bg.
441–5, 461–5, 1221–5, 1241–5 – V.II – D1 – Bg. zu 1–6; NA 

gleicht an analoge Stellen an.
591 – Va. – D1 – erneutes f.
754 – V.I – D1 – mit f.
891–5 – V.I – D1 – Bg. zu 1–6; NA gleicht an analoge 

Stellen an.
Nach 116 – alle St. – D1 – Doppelstrich.
1222 – Iride – D1, Libretto – Text: a bzw. à statt 

han[no].
1272, 1292, 1322, 1352 – Iride – D1, Libretto – Text: a 

bzw. à statt ha.

Aria (I/7) (Marte; S. 126–131)

Kopftitel in D1: Sung by Sig:r Jozzi in La Caduta de 
Giganti.
Partituranordnung in D1: 1. Syst.: [V.I]; 2. Syst.: 
[V.II] bzw. T. 39–43 und 75–78 [Va.]; 3. Syst.: [Mar-
te] bzw. T. 13–183. Zählzeit [Va.]; 4. Syst.: [B.]; ab T. 79 
3. Syst.: [Va.] und somit 4. Syst.: [Marte] und 5. 
Syst.: [B.].

(1–12), (19–40), 44–74, 77–78, 82–99 – Va. – D1 – Col 
Bass[o].

5–63, 106–176, 33, 352–6, 372–6, 39–433, 574–58, 665–69, 
732–806 – V.II – D1 – Unis[ono] mit V.I.

111 – V.I,(II) – D1 – Vorschlag fälschl. g’’ statt f’’.
211 – Marte – D1 – Text: dal statt del; NA folgt Li-

bretto.
281 – V.I – D1 – mit Vorschlag.
451 – V.II – D1 – fälschl. h’ statt d’; NA gleicht an 

21 und 201 an.
614–623 – Marte – D1 – Text: fälschl. imporo statt im-

pero; NA folgt Libretto.
Nach 81 – alle St. – D1 – Doppelstrich.
825–833 – Marte – D1 – Text: fälschl. in Sano statt 

insano; NA folgt Libretto.
861 – Marte – D1 – Text: fälschl. tuo statt tua; NA 

folgt Libretto.

Duetto (I/11) (Iride, Giove; S. 132–143)

Kopftitel in D1: Duetto Sung by Sig.ra Pompeati & 
Sig.r Monticelli in / La Caduta de’ Giganti.
Partituranordnung in D1: 1. Syst.: [V.I]; 2. Syst.: 
[V.II]; 3. Syst.: [Iride] bzw. T. 1–8 [Va.]; 4. Syst.: [Gio- 
ve]; 5. Syst.: [B.]; in T. 29–38, 58–65 und 116–124 
3. Syst.: [Va.] und somit 4. Syst.: [Iride], 5. Syst.: 
[Giove] und 6. Syst.: [B.].

Auftakt zu1–12, 33–366, 58–606, 93–97, 115–128 – V.II – 
D1 – Unis. mit V.I.

6–32, 37–57, 61–116, 122–144 – Va. – D1 – Col Basso.

46 – V.I,(II) – D1 – fälschl. 4tel statt 8tel.
122. Takthälfte – V.(II) – D1 – noch unisono mit V.I; NA 

gleicht an 68 an.
131 – V.II – D1 – erneutes p.
791 – V.I – D1 – erneutes p.
991 – V.I – D1 – f bereits zu 985.
Nach 128 – alle St. – D1 – Doppelstrich.
1341–3 – Iride – Libretto – s’ama statt t’ama.
1381–2, 1391–2, 1431 – Iride und 1411–2, 1431 – Giove – 

Libretto – ohne io.

Aria (II/5) (Giove; S. 144–150)

Kopftitel in D1: Sung by Sig.r Monticelli in La Caduta 
de Giganti; in Wn2: Del Sig:re Gluck.
Partituranordnung in D1: 1. Syst.: [V.I]; 2. Syst.: 
[V.II]; T. 1–21, 40–56 und 93–106 3. Syst.: [Giove] 
bzw. T. 1–17 und 43–44 [Va.]; 4. Syst.: [B.]; in T. 22– 
39 und 57–92 3. Syst.: [Va.] und somit 4. Syst.: [Gio-
ve] und 5. Syst.: [B.]; in Wn2: 1. Syst.: [V.I]; 2. Syst.: 
[V.II]; 3. Syst.: [Va.]; 4. Syst.: [Giove]; 5. Syst.: [B.].
Wn2 – ohne Generalbassbezifferung.

1–4, 16–282, 37–42, 44–62, 79–80, 87–106 – Va. – D1 
– Col Bass[o].

1–4, 16–282, 372–42, 44–62, 79–80, 85–104, 107–109 – 
Va. – Wn2 – col basso.

12–6 – V.I – D1 – Bg. vmtl. aus Platzgründen eher 
zu 4–6.

5–9 – V.I,II, Va. – D1 – ohne Dynamik.
91–2 – Va. – Wn2 – ohne Bg.
111 – V.I – Wn2 – vmtl. wegen Seitenwechsel er-

neutes p; V.II – ohne p.
112–4, 5–7, 152–4, 5–7 – V.I,II – D1, Wn2 – Bg. zu 2–7; NA 

gleicht an 22 und 113 an.
142–3 – Va. – D1 – ohne Bg.
161 – V.I – Wn2 – fälschl. mit Verlängerungspunkt.
166 – V.I – Wn2 – ohne tr.
17/18 – alle St. – D1 – ohne Doppelstrich und .
181, 871 – (Va.), B. – Wn2 – ohne p.
201 – V.I – D1 – ohne pp.
222–4 – V.I – Wn2 – Bg. nur zu 2–3.
24 – V.I,II – D1 – ohne   .
271 – V.I – D1 – ohne p.
282–4 – V.I – D1 – ohne Bg.
302, 311, 323, 33–35 – V.I – D1 – ohne Dynamik.
303, 313 – V.II – D1 – ohne f.
31–32 – Va. – Wn2 – ohne Dynamik.
351–3 – V.I – Wn2 – Bg. nur zu 1–2.
383. Zählzeit – (Va.), B. – D1 – ohne Fermate.
3812 – Giove – D1 – fälschl. 16tel statt 32stel.
39–40 – Giove – D1 – Text: fälschl. consola statt con-

solar.
421 – V.I – Wn2 – ohne Strich.
431–3 – Va. – D1 – ohne Bg.
436, 856 – V.I – D1 – ohne tr.
442 – V.I,II – Wn2 – ohne Strich.
50, 59 – V.I,II – Wn2 – ohne   .
512–52, 533–54 – Giove – D1 – Text: fälschl. aghocchi 

statt a gl’occhi.
562–4 – V.II – D1 – ohne Bg.
565–7 – V.II – D1 – Striche statt   .
65–69 – V.II, Va. – Wn2 – ohne Dynamik.
653, 661, 673, 681, 693, 702 – V.I – D1 – ohne Dynamik.
653–661, 671–2 – Va. – D1 – ohne Bg.
702 – V.I – Wn2 – p bereits zu 1.
71, 75, 78 – V.II – Wn2 – ohne Dynamik. 
712 – V.I – D1 – erneutes p.
72 – Va. – D1 – ohne   .
722–6 – V.II – Wn2 – ohne   .
724 – Giove – Wn2 – ohne tr.
752 – V.I – Wn2 – f statt poco f.
77 – Va. – D1 – punkt. Halbenote mit Fermate statt 

8tel-8telpause -4telpause-4telpause.
77 – B. – D1 – zusätzliches p.
771. Zählzeit – V.I,II – D1 – Fermate eher zu 1 statt zur 

8telpause.
771–4 – Giove – Wn2 – wegen fehlerhafter Textver-

teilung Bg. zu 2–4.
793, 802 – V.I und 832 – V.II – D1 – ohne p.
814, 854 – V.I – D1 – ohne Strich.
825–8 – V.II – Wn2 –    statt Striche.
86–902 – Giove – Wn2 – Text: Seguirò più fido ogn’ora 

statt Mi vedrai fra l’armi ancora; NA folgt D1 
und Libretto.
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Nach 86 – alle St. – D1, Wn2 – Doppelstrich.
872–4, 883–892 – Giove – Libretto – trall’armi statt fra 

l’armi.
942–3 – Giove – Wn2 – ohne Bg.
981–2, 5–6 – Giove – D1 – mit Bg.
1041 – V.I, (Va.), B. – Wn2 – f statt poco f.
105 – V.I,II, Va. – Wn2 – ohne Fermate.
106 – V.I,II – D1 – ohne Fermate.
Nach 106 – alle St. – Wn2 – ohne Doppelstrich.
1096 – V.II – Wn2 – fälschl. e’ statt d’.
Nach 115 – Wn2 – hinter der Akkolade Da Capo 

al segno.

Aria (II/9) (Giove; S. 150–156)

Kopftitel in D1: Sung by Sig.r Monticelli in La Caduta 
de’ Giganti; Umschlagtitel in B1: D dur (rechts da-
von alte Sign.: N:J:#31) / Aria: E’uguale ad’un tor-
mento,, [sic] / à / Violino primo / Violino Secondo / 
Viola / Soprano / e / Basso. del Sigr Gluck, links davon 
Notenincipit von anderer Hand.
Partituranordnung in D1: 1. Syst.: [V.I]; 2. Syst.: 
[V.II] bzw. T. 14–20, 28–37 und 46–47 [Va.]; T. 1– 
37, 46–50 und 82–102 3. Syst.: [Giove] bzw. T. 1– 
13, 82–862. Zählzeit [Va.]; 4. Syst.: [B.]; in T. 38–45 und 
51–81 3. Syst.: [Va.] und somit 4. Syst.: [Giove] und 
5. Syst.: [B.].
Stimmenbezeichnung in B1: Violino Primo.; Violino 
Secondo.; Viola; Violoncello.; Soprano e Basso; Violino 
è Voce.

Auftakt zu1–7, 10–24, 28–37, 40–453, 462–47, 52, 56–63, 
66–71, 76, 80–86 – V.II – D1 – Unis. mit V.I.

1–10, 17–27, 383–40, 48–59, 64–66, 722–80, 863. Zähl-

zeit–102 – Va. – D1 – Col Basso.

82 – V.I, (Va.), B. – D1 – f bereits zu 1; V.II – B1 – 
mit f.

185–7, 195–7 – V.II – B1 – mit Strichen.
213, 233, 483 – Giove – Libretto – ch’io statt che.
283–292, 303–312, 335–343, 365–373, 532–3, 552–3, 644–

653, 675–683, 705–713, 733–742, 743–752, 764–774 
– Giove – Libretto – sapea statt potea.

371 – V.I – B1 – mit Vorschlag.
382 – V.I, Va. – D1 – f bereits zu 1; V.II, Vc. – B1 – 

mit f.
461 – V.I/II – D1 – mit f.
516–8 – V.II – B1 – mit Strichen.
621, 671 – B. – D1 – Generalbassbezifferung erst zu 2.
721 – V.II – B1 – mit Strich.
722–4 – (Va.), B. – D1 – Bg. eher zu 1–4.
722–5 – V.II – D1 – Bg. eher zu 1–5.
775 – V.II – D1 – tr bereits zu 4.
782 – V.I – D1, B1 – f bereits zu 1; V.II, Va., Vc. – B1 

– mit f.
802, 3 – V.I – B1 – mit Strich.
Nach 86 – alle St. – D1 – Doppelstrich.
87–91, 100 – V.II – B1 – mit Dynamik.
892 – V.I – D1, B1 – p eher zu 1; NA gleicht an üb-

rige St. an.
903, 912 – Va., Vc. – B1 – mit Dynamik.
931, 2 – V.I – D1, B1 – d’’ statt c’’.
101–102 – (Va.) – D1 – col Basso; NA gleicht an 

V.I,II an und folgt darin B1.
102 – V.I,II – D1 – zwei 4telpausen statt Ganzepau-

se. 

ARTAMENE

Aria (I/2) (Padmane; S. 161–167)

TA ist nur fragmentarisch erhalten und überliefert 
die T. 108–148 der Arie.
Kopftitel in D2: Sung by Sigra Pompeati. 
nell’Artamene. Del Sig.r Gluck; Umschlagtitel in B2: 
A. dur. (rechts davon alte Sign.: N:J:#24) / ARIA: 
(dahinter von ders. Hand wie die Tonart:) nell Ar- 
tamene / Se crudeli tanto siete,, [sic] / à / 2. Violini / Vi-
ola / Soprano / e / Basso / del Sigr Gluck, links davon 
Notenincipit von anderer Hand.
Partituranordnung in TA: 1. Syst.: [V.I]; 2. Syst.: 
[V.II]; 3. Syst.: [Va.]; 4. Syst.: [Padmane]; 5. Syst.: 
[B.]; in D2: 1. Syst.: [V.I]; 2. Syst.: [V.II]; T. 1–40 und 
115–148 3. Syst.: [Padmane] bzw. T. 1–16 und 141–
148 [Va.]; 4. Syst.: [B.]; in T. 41–114 3. Syst.: [Va.] 
und somit 4. Syst.: [Padmane] und 5. Syst.: [B.].
Stimmenbezeichnung in B2: Violino Primo.; Violino 
Secondo.; Viola; Violoncello.; Violino è Voce.
TA – ohne Generalbassbezifferung.

1–4, 54–16, 21, 32, 50–522, 53–57, 66, 103, 107–114, 
(141–148) – V.II – D2 – Unis[ono] mit V.I.

(17–52), 67–88, 96–105, (115–140) – Va. – D2 – Col 
bas.[so].

(108–114, 141–148) – V.II – TA – unisono mit V.I.
(115–140) – Va. – TA – col Basso.

12–4 – V.I,(II) – D2 – Bg. nur zu 3–4; NA gleicht an 
1412–4 an und folgt darin B2.

55–7, 65–7, 75–7, 535–7, 545–7, 555–7, 1075–7, 1085–7, 1095–7 – 
V.I,(II) – D2 – Striche statt Punkten.

Nach 16 – alle St. – D2 – ohne Doppelstrich.
241–2, 691–2 – Padmane – D2 – Bg. zu 1–3, was der 

Textunterlegung widerspricht.
311 – Padmane – B2 – mit tr.
41 – V.I – B2 – mit p.
461–5 – V.I – D2 – Bg. zu 1–6; NA gleicht an analoge 

Stellen an und folgt darin B2.
501–6 – Padmane – D2 – Bg. zu 1–8.
611–3 – Padmane – D2 – mit Bg.
1041–2 – Padmane – D2 – Bg. zu 1–3, was der Textun-

terlegung widerspricht.
108, 109 – Va. – TA – Bg. statt   .
1101 – V.I,(II) – D2 – ohne tr.
1111–5, 1451–5 – V.I,(II) – TA – Bg. zu 1–6.
1143. Zählzeit – alle St. – TA – Fermate über dem 

Doppelstrich notiert.
Nach 114 – alle St. – TA, D2 – Doppelstrich.
1212–1221, 1262–1271 – Vc. – B2 – mit Bg.
124 – V.II – TA – irrtüml. Notentext aus 123 erneut 

notiert, durchgestrichen und im Syst. darun-
ter Korrektur eingetragen mit dem Zusatz 2 
als Zeichen für die V.II-St.

1272–1283 – (Va.), B. – TA – Bg. nach Akkoladen-
umbruch nur zu 1281 angedeutet.

1281–3 – V.II – TA – ohne Bg.
1341–2 – Padmane – TA – ohne Bg.
1351–1363 – (Va.), B. – D2 – Bg. vmtl. aus Platzgrün-

den nur zu 1352–1363.
1361–3 – V.I – TA – Bg. eher zu 2–3.
1421–3 – Va. – TA – Bg. eher zu 1–2.
1483. Zählzeit – Va., B. – TA – ohne Fermate.

Aria (I/5) (Tamur; S. 167–173)

Kopftitel in D2: Sung by Sig.ra Frasi. nell’Artamene.
Partituranordnung in D2: 1. Syst.: [V.I/II] Unisoni; 
2. Syst.: [B.] Viole col Basso; ab T. 29 2.  Syst.: [Ta-
mur] und somit 3. Syst.: [B.]; in T. 57–82 2. Syst.: 

[Va.] bzw. in T. 105–120 [V.II] und somit 3. Syst.: 
[Tamur] und 4. Syst.: [B.].

1–50, 52–104, 111–1161 – V.II – D2 – unisono mit 
V.I.

1–59, 64–69, 74–120 – Va. – D2 – Col Basso.

142 – V.I,(II) – D2 – p erst zu 3; NA gleicht an 652 an.
41–423, 45–463, 49–505, 70–713, 76–775, 80–813, 84–

855 – Tamur – Libretto – Nè il comprende statt 
né l’intende.

721–6, 821–6, 1151–6 – V.I,(II) – D2 – Bg. nur zu 1–5.
Nach 98 – alle St. – D2 – Doppelstrich.

Aria (I/7) (Cosra; S. 173–179)

Kopftitel in D2: Sung by Sig:r Jozzi Nell Artamene.
Partituranordnung in D2: 1. Syst.: [V.I/II] Uniss.o; 
2. Syst.: [Va.] bzw. T. 32–48 und 69–96 [V.II]; 3. 
Syst.: [Cosra]; 4. Syst.: [B.].

1–31, 393–68, 70, 73–74, 77–78, 883–153 – V.II – D2 
– Uniss.o mit V.I.

5–9, 23–48, 58–62, 68–97, 99–105, 113–117, 129–135 
– Va. – D2 – col Bass[o].

152–6 – V.I,(II) – D2 – Bg. nur zu 3–6; NA gleicht an 
1192–6 und 1502–6 an.

Nach 18 – alle St. – D2 – ohne Doppelstrich.
201–2 – Cosra – D2 – Bg. zu 1–3, was der Textunterle-

gung widerspricht.
393–403 – V.I,(II) – D2 – Bg. zu 392–3 und 401–3; NA 

gleicht an 883–893 an.
561–4 – Cosra – D2 – Bg. nur zu 2–4.
902–913 – (Va.), B. – D2 – Bg. bis zu 921; NA gleicht 

an 1012–1023 an.
Nach 122 – alle St. – D2 – Doppelstrich.
1292–3 – V.I,(II) – D2 – Bg. zu 1–3.
134 – Cosra – D2 – fälschl. mit #.

Aria (II/7) (Artamene; S. 180–185)

Kopftitel in D2: Sung by Sigr Monticelli Nell Artamene 
Del Sig.r Gluck.
Partituranordnung in D2: 1. Syst.: [V.I]; 2. Syst.: 
[V.II]; 3. Syst.: [Artamene]; 4. Syst.: [B.], darunter 
in T. 1 Generalvermerk Viole Col Basso.

59–63, 69–74 – V.II – D2 – Uniss.o mit V.I.

Nach 7 und 82 – alle St. – D2 – ohne Doppelstrich.
164 – Artamene – D2 – bereits hier  vor cis’’.
343 – Artamene – D2 – fälschl. Verlängerungspunkt 

vor der Note statt 16tel-Vorschlagsnote.
Nach 41 – alle St. – D2 – Doppelstrich.
42–81 – alle St. – D2 – -Takt vorgeschrieben, aber 

20 T. lang sechs 8tel pro T. notiert; NA ergänzt 
Taktstriche.

84 – V.I – D2 – Bg. zu 1–7; V.II – Bg. zu 2–6; NA gleicht 
an 2 an.

Aria (III/2) (Artamene; S. 185–191)

Kopftitel in D2: Sung by Sig.r Monticelli. nell’Artamene.
Partituranordnung in D2: 1. Syst.: [V.I]; 2. Syst.: 
[V.II]; 3. Syst.: [Va.I/II]; 4. Syst.: [Artamene]; 5. 
Syst.: [B.].

1–3, 5–11, 13–23, 25–32, 36–47, 49–66, 68–77 – 
Va.I,II – D2 – Viole con i violini bzw. Con V.V.

17–18, 25–28, 33–41, 562–61, 68–71, 76–77 – V.II – 
D2 – Unis. mit V.I.
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85–109 – Va. – D2 – Col Basso.

61–3 – V.I,II, (Va.I,II) – D2 – Bg. eher zu 1–2.
211, 491–2, 641 – Artamene – D2 – Text: vò statt vuò; 

NA folgt Libretto.
Nach 84 – alle St. – D2 – Doppelstrich.

Aria (III/6) (Cosra; S. 192–196)

TA ist nur fragmentarisch erhalten und überliefert 
die T. 1–40 der Arie.
Akkoladenvorschrift in TA: Aria; Kopftitel in D2: 
Sung by Sig.r Jozzi Nell Artamene.
Partituranordnung in TA und D2: 1. Syst.: [V.I]; 2. 
Syst.: [V.II]; 3. Syst.: [Cosra]; 4. Syst.: [B.], davor 
in TA Generalvermerk Viole col Basso bzw. in D2 
unterhalb des Syst. in T. 1 Viole Col Basso.
TA – ohne Generalbassbezifferung; Schreibweise 
der Tempovorschrift Gratioso.

62–66 – V.II – D2 – Uniss.o mit V.I.

91–3 – V.I,II – TA – zusätzl. Bg. zur   .
131–4 – V.II – TA – Bg. nur zu 2–4. 
171 – V.II – D2 – Vorschlag fälschl. gis’’ statt fis’’.
17 – Cosra – TA – irrtüml. zunächst Notentext der 

V.II notiert, Korrektur vmtl. von Glucks Hand 
durchgeführt.

191–3 – Cosra – TA – ohne Bg., der irrtüml. in der 
V.II-St. notiert wurde.

20 – V.II – TA – irrtüml. Notentext der Sgst. notiert; 
NA folgt D2.

263–27 – Cosra – D2 – Text fälschl. amabite statt 
amabile, was vmtl. aus der an dieser Stelle 
schlecht leserlichen Textunterlegung Glucks 
in TA resultiert.

273 – Cosra – TA, D2 – gis’ statt a’.
302–5 – V.II – TA – ohne Bg.
311–3 – V.I,II – TA und V.I – D2 – Bg. nur zu 1–2; NA 

gleicht an 35 an, wo Bg. in TA nachträgl. zu 1–3 
verlängert wurde.

495 – V.I – D2 – p bereits zu 3.
781–3 – V.I – D2 – Bg. eher nur zu 1–2.
Nach 103 – alle St. – D2 – Doppelstrich.
110–1131, 120–122 – Cosra – Libretto – l’amato Sen 

statt l’amato ben.

ISSIPILE

Aria (I/11) (Learco; S. 201–207)

Kopftitel in D3: Aria nel Il Demofonte – Sigr Ricciarelli
Partituranordnung und Stimmenbezeichnung in 
D3: 1. Syst.: Trav: bzw. T. 43–64 und 86–102 [V.I]; 
2. Syst.: Viol:[ini]; 3. Syst.: Corni bzw. T. 44–64 und 
86–102 [Va.]; 4. Syst.: Viola bzw. T. 44–64 und 86–
102 [Learco]; 5. Syst.: [B.]; in T. 22–43, 65–83 und 
103–124 5. Syst.: [Learco] und somit 6. Syst.: [B.].

Nach 2 und 124 – alle St. – D3 – ohne Doppelstrich.
121 – B. – D3 – fälschl. A statt H und entsprechend 

Generalbassbezifferung 7 statt 6; NA gleicht 
an 33, 76 und 114 an.

161–3 – Fl., V.I/II – D3 – Bg. nur zu 1–2; NA gleicht an 
801–3 und 1181–3 an.

Nach 21 – alle St. – D3 – Doppelstrich.
262–272, 692–702, 1072–1082 – Learco – D3 – Text: di 

versa statt diversa.
38 – Fl. – D3 – punkt. Halbenote statt Halbenote-

4telpause; NA gleicht an 17, 81 und 119 an.

411 – B. – D3 – Generalbassbezifferung fälschl. 64  
statt 6.

433–442, 863–872 – Learco – D3 – Text: a dopra statt 
adopra.

781–4, 821–4, 1201–4 – Va. – D3 – Bg. nur zu 2–4; NA 
gleicht an 181–4 an.

81 – Cor.I,II – D3 – punkt. Halbenote statt Halbe-
note-4telpause; NA gleicht an 38 und 119 an.

833 – B. – D3 – vmtl. fälschl. d statt H; NA gleicht 
an 19, 40 und 121 an.

99 – Va. – D3 – fälschl. e’ statt d’.
1101 – Cor.II – D3 – fälschl. c’’ statt d’’.
1161–3, 1201–3 – Fl. – D3 – Bg. vmtl. aus Platzgrün-

den nur zu 2–3.
1221–4 – Fl. – D3 – Bg. nur zu 2–4; NA gleicht an 841–4 

an.

Aria (II/1) (Eurinome; S. 208–212)

Titel in L: Ombra diletta del Caro Figlio / Aria / Del 
Sig: / D: Cristofaro Gluk: / n. ii.
Partituranordnung und Stimmenbezeichnung in 
L: 1.–2. Syst.: [V.I,II], T.  12–16, 23–31, 42–51 V:V: 
ed Oboé bzw. nur Oboé; 3. Syst.: [Va.], T. 173–20 
Fagotti, T.  362–39 [Fg.I,II]; 4. Syst.: [Eurinome]; 5. 
Syst.: [B.], T.  112–17 con Fagotto; die Ob.I,II.- und 
Fg.I,II-St. sind vmtl. aus Platzgründen in keinem 
eigenen Syst. notiert, stattdessen finden sich zw. 
1. und 2. Syst. und unter dem 5. Syst. die jewei-
ligen Hinweise zur Mitwirkung bzw. in T. 173–20 
und 362–39 im 3. Syst. der Notentext von Fg.I,II, 
während die Va. an diesen Stellen vmtl. col Basso 
geführt wird.

1–2, 12–16, 23–29, 392–462, (61–641) – V.II – L – 
Unis[ono] mit V.I.

1–2, 42–6, 12–151, (173–20), 21–23, 272–28, (362–39), 
40–67 – Va. – L – col Basso.

112 – (Fg.), B. – L – fälschl. c’ statt d’.
20–212 – Eurinome – L – Text: fälschl. l’avevesti statt 

l’avesti.
24–31, 43–51 – Fg.I,II – L – Col-Basso-Führung 

nicht explizit gefordert; NA ergänzt in Ana-
logie zu 11–17.

281 – (Ob.I,II),V.I,(II) – L – Vorschlag fälschl. d’’ 
statt c’’.

292–4 – Va. – L – fälschl. g’-f’-eis’ statt a’-g’-fis’.
432 – (Ob.I,II),V.I,(II) – L – fälschl. 4tel statt 8tel.
Nach 512. Zählzeit – alle St. – L – Doppelstrich.
Nach 67 – L – zw. Sgst.- und B.-Syst. D:C: subito 

und weiter rechts e poi sie[g]ue.

Aria (II/11) (Issipile; S. 213–216)

Kopftitel in A: Nr 5, daneben von anderer Hand 
Sigra Fumagalli in Praga.
Partituranordnung in A: 1.–2. Syst.: [V.I,II]; 3. 
Syst.: [Va.]; 4. Syst.: [Issipile]; 5. Syst.: [B.].

31–2 – V.II – A – Tilgung und Überschreibung von 
c’-c’ zu e’-f’.

51–5 – V.II – A – Tilgung und Überschreibung, da 
der ursprüngliche Notentext einen Ton tiefer 
notiert war.

7 – V.I – A – 4tel g’-4tel a’ mit Bg. korrigiert zu 8tel-
Vorschlag-Halbenote.

7 – Issipile – A – 4tel g’ getilgt und 4tel a’ korrigiert 
zu Halbenote; NA ergänzt Vorschlag in An-
gleichung an V.I.

10–11, 33–34, 51–54, 73 – Va. – A – leere Syst., was 
wohl Col-Basso-Führung meint.

132–141, 172–181 – B. – A – c zu H korrigiert.
133, 172–181 – V.II – A – f’ zu g’ korrigiert.
142 – Va. – A – vmtl. zweimal 8tel d’-8telpause zu 

Halbenote g’ korrigiert.
152–3 – V.I – A – Tilgung und Überschreibung, 

da vmtl. beide Noten zunächst eine Oktave 
höher notiert waren, worauf der verbliebene 
Bg. oberhalb des Syst. verweist.

191–3 – V.I – A – Bg. oberhalb und unterhalb des 
Syst.

212 – Va. – A – a’ zu g’ korrigiert.
252 – V.I – A – 4tel zu Halbenote korrigiert.
291 – V.II – A – g’ zu e’ korrigiert.
312 – Issipile – A – Tilgung und Überschreibung 

von f’’ zu d’’.
322–332 – V.II – A – Tilgung und Überschreibung 

von d’’-d’’-c’’ zu b’-b’-a’.
36–371 – V.I,II, B. – A – Tilgung und Überschrei-

bung in V.I von viermal g’ zu f’, in V.II von 
viermal h’ zu f’-g’-g’-g’ und in B. von d-d-d-f 
zu B-H-H-H.

*38–39 – V.II, Va. – A – leeres Syst. mit Notenkopf 
zu Beginn, was die Festlegung der Tonhöhe 
auf c’’ bzw. g’ und die Fortführung der rhyth-
mischen Figur wie im B. vermuten lässt.

451–4 – V.II – A – Bg. nur zu 3–4; NA gleicht an 411–4 
an.

Nach 502. Zählzeit – alle St. – A – ohne Schlussstrich.
552–3 – Va. – A – a-d’ zu f’-f’ korrigiert.
**553. Zählzeit–60 – V.II – A – ursprünglichen Noten-

text 

	 mit hellerer Tinte und somit vmtl. in einem 
späteren Arbeitsschritt durchgestrichen und 
geänderten Notentext wie in NA eingetragen, 
dabei in 60 vmtl. wegen Seitenwechsel irr-
tüml. mit Bg.

56–60 – Va. – A – jeweils punkt. Halbenote d’ 
durchgestrichen, was mit der Korrektur in 
552–3 Col-Basso-Führung bis einschl. 59 ver-
muten lässt; in 60 Notentext wie in NA ein-
getragen.

561 – Issipile – A – Halbenote zu punkt. 4tel kor-
rigiert.

571, 591 – Issipile – A – 4tel zu Halbenote korrigiert.
592, 64 – Issipile – Libretto – del statt al.
611–3 – V.II – A – Tilgung und Überschreibung, da 

alle drei Noten ursprünglich eine Oktave tie-
fer notiert waren.

621 – V.I – A – vmtl. zunächst b’ notiert und dann 
in e’’ geändert.

71–72 – A – oberhalb des 1. Syst. von anderer 
Hand Thurn.

Nach 78 – A – hinter dem Va.-Syst. DaCapo dal 
Segno.

Cavata (II/13) (Giasone; S. 217–218)

Akkoladentitel in L: Cavata.
Partituranordnung in L: 1.–2. Syst.: [V.I,II]; 3. Syst.: 
[Va.]; 4. Syst.: [Giasone]; 5. Syst.: [B.].
Spielanweisung vor dem 1. Syst.: Pizzicato, vor 
dem 2. Syst.: Del Mede[si]mo.

9, 11, 13–15, 172–18, 193–202, 22, 24, 26–28, 302–3, 32, 
34, 392–5 – V.II – L – Unis[ono] mit V.I.

Auftakt zu1–1, 4–5, 72–9, 11, 15, 24, 26–28, 36 – Va. – P 
– col Basso.
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