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Andrea Ammendola

Im ausgehenden 18. Jahrhundert entstand 

eine musikalische Bearbeitungspraxis mit 

dem Ziel, „aus der ehrfurchtsvollen Lie-

be eines musikalischen Enkels, der das ver-

blichene Bild des Grossvaters in das bes-

te und schönste mit modernem Wissen und 

Können erreichbare Licht zu rücken.“2 Be-

günstigende Faktoren dafür waren einer-

seits die Herausbildung eines Werkekanons, 

und andererseits die Auffassung, vergan-

gene Kompositionen dem aktuellen Zeitgeist 

anpassen zu wollen. Der für den mitteldeut-

schen Raum als Pionier dieser Bearbeitungs-

praxis geltende Leipziger Thomaskantor und 

Kapellmeister Johann Adam  Hiller äußerte 

sich 1776 in der Vorrede seiner deutschen 

Bearbeitung des Stabat mater von Giovan ni 

Battista Pergolesi wie folgt:

„Der Fleiß so manches berühmten und bra-

ven Componisten, der täglich neue Stücke, 

in allerley Art, hervorbringt, ist allerdings 

zu loben. Wenn wir aber alles vorhergegan-

gene Gute darüber ganz vergessen; wenn 

wir die kleine Mühe scheuen, ihm diejenige 

Gestalt zu geben, die es nach unseren Ver-

fassungen haben soll, so handeln wir un-

gerecht.“3

„…per farne conoscere il merito“.
Fortunato Santinis Bearbeitungspraxis1

Die von  Hiller angesprochenen zeitge-

mäßen Veränderungen betreffen zum einen 

den Gesamtumfang – das jeweilige Werk 

wird um einige Nummern gekürzt oder es 

werden Streichungen innerhalb der Stücke 

vorgenommen –, zum anderen die Instru-

mentation sowie harmonisch-melodische 

Zusammenhänge. Außerdem spielten prag-

matische Gründe für die Assimilierung von 

Musik vergangener Epochen an aktuelle 

Kontexte eine entscheidende Rolle. Mit den 

Worten Gernot  Grubers gesprochen, „[galt] 

Wirkung beim aktuellen Publikum zu er-

reichen als wichtigeres Ziel, als den ur-

sprünglichen Willen eines Komponisten zu 

rekonstruieren. Hiermit tritt eine für das 

19. Jahrhundert spezifi sche Spannung zwi-

schen Wirkungs- und Werkästhetik auf den

Plan.“4 Als Ausdruck dieses Spannungsver-

hältnisses entwickelte sich in der ersten

Hälfte des 19. Jahrhunderts – gewisser-

maßen als Gegengewicht – eine Strömung

mit einer deutlich veränderten Geisteshal-

tung, die gemeinhin unter dem Begriff des

Historismus subsumiert wird.5 Statt älteren

Werken ein modernes Gewand zu geben,

betrachtete man sie nun als Unikate und
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einzigartige Kunstwerke aus ihrer Zeit her-

aus. Dieses ambivalente Verhältnis zwi-

schen einer das Kunstwerk als unverän-

derliches Unikat begreifenden Sichtweise 

einerseits und Modernisierungsbestrebun-

gen andererseits manifestiert sich in viel-

leicht einzigartiger Weise in der Person Fe-

lix Mendelssohn Bartholdys. Neben seiner 

bildungsbürgerlichen, aufklärerischen Er-

ziehung war der Kontakt zu Carl Friedrich 

Zelter und der Berliner Sing-Akademie für 

seine Auseinandersetzung mit alter Musik 

entscheidend. Neben dem Bemühen um die 

Wiederbelebung Bachscher Werke – es sei 

nicht zuletzt an die legendäre Aufführung 

der Matthäuspassion im Jahre 1829 erin-

nert6 – sind es insbesondere  Händelsche

Werke, mit denen er schon früh in Berüh-

rung kam und sich zeitlebens auseinander-

setzte.7 So brachte  Mendelssohn ab 1833 als 

städtischer Musikdirektor in Düsseldorf im 

Rahmen der Niederrheinischen Musikfeste 

vor allem  Händels Oratorien (oder Teile da-

von) zur Aufführung und war darüber hin-

aus als Herausgeber dieser Werke tätig.8

Mendelssohn nimmt eine Scharnierstel-

lung zwischen einer von deutlichen Eingrif-

fen geprägten Praxis und einer (im späten 

19. Jahrhundert) sich manifestierenden, 

den Werkbegriff idealisierenden Sichtwei-

se ein. Hier wird „das Original zum Fetisch 

erhoben und Revision und Bearbeitung zu 

Erb-Sünden erklärt.“9 Wenngleich  Mendels-

sohn in London Händelsche Autographe 

studieren konnte und tendenziell ein ‚Werk-

treue‘-Verfechter war – dies ist vornehm-

lich durch seine Mitwirkung bei der Heraus-

gabe von  Händelwerken bezeugt –, richtete 

er für Aufführungen dennoch eine zusätz-

liche Orgelstimme ein und orientierte sich 

an der gängigen Praxis seiner Zeit.10 Neben 

den Einfl üssen  Zelters und der Sing-Aka-

demie zu Berlin waren auch  Mendelssohns

Reisen in den Jahren 1829 bis 1833 nach 

London, Heidelberg, Wien, Frankreich und 

Italien richtungsweisend für seinen Um-

gang mit älteren Werken. So begegnete er 

in Rom u.a. dem römischen Abbate Fortu-

nato Santini. In Mendelssohns Reisebrie-

fen berichtet er eingehend über sein posi-

tives Verhältnis zu Santini, mit dem er sich 

insbesondere über deutsche Kirchenmusik 

von  Bach und Händel austauschte.11

Fortunato Santinis Schaffen als Kompo-

nist und Bearbeiter fremdsprachiger Werke 

stand stets im Schatten seiner Haupttätig-

keit als Musiksammler. So ist der bereits zu 

Lebzeiten entstandene, und latent bis of-

fenkundig geäußerte Vorwurf einer kopf-

losen Sammelwut zum Teil bis in die Ge-

genwart erhalten geblieben. Erst als im 20. 

Jahrhundert Santinis Sammlung der Wis-

senschaft zugänglich gemacht wurde, be-

gann eine Revision dieses Bildes. Mit einem 
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Beitrag Friedrich  Smends aus dem Jahre 

1928, dessen Titel bezeichnenderweise „Zur 

Kenntnis des Musikers Fortunato Santini“12

lautet, wurde erstmals seine Bearbeitungs-

praxis anhand der fragmentarischen Bear-

beitung der Bachschen Johannespassion in 

den Blick genommen. Santinis Bestreben 

war es, deutsche und englische (SANT Hss. 

3616, 3980) geistliche Musik alter Meister 

in Italien bekannt zu machen. Er dokumen-

tierte seine Motivation durch mannigfache 

Anmerkungen auf den Titelblättern seiner 

Bearbeitungsmanuskripte wie „per favore 

[oder: farne] conoscere il merito“ (SANT 

Hss. 1883–1885) oder „per favore conos-

cere il bello“ (SANT Hs. 1875).

Deutschsprachige Werke standen im Zen-

trum von Santinis Bearbeitungstätigkeit. 

Neben Werken Johann Sebastian  Bachs,

Carl Heinrich Grauns, Joseph  Haydns, Wolf-

gang Amadeus Mozarts waren es vor allem 

Händelsche Werke, mit deren Bearbeitung 

er schon in frühen Jahren begann. Auf dem 

Titelblatt seines lateinisch bearbeiteten Ju-

bilate Deo von  Händel notiert er: „e tradot-

to in Latino l’an 1809“ (SANT Hs. 1876). 

Als Übersetzungssprache waren sowohl das 

Lateinische als auch das Italienische mög-

lich. Um eine höhere Verständlichkeit bei 

seinen Landsleuten zu garantieren, wähl-

te er für die Bearbeitung Händelscher Ora-

torien stets das Italienische wie etwa beim 

Messia, Giuda Maccabeo oder Sansone. Da-

bei ist auffällig, daß diese Bearbeitungen 

unvollständig bleiben. So bearbeitet er ei-

nerseits, wie beim Messia, nur den ersten 

Teil, oder andererseits, wie beim Sanso-

ne, vorwiegend Chöre. Quantitativ ist oh-

nehin eine klare Präferenz der Chöre fest-

zustellen. Bereits in seinem Katalog von 

1820 bietet er sämtliche Chöre der eng-

lischen Werke  Händels in lateinischer oder 

italienischer Übersetzung an: „N.B. Tutti li 

Cori delle Opere Inglesi di questo inimitabi-

le Autore si possono avese [sic!] ad libitum 

tradotti in Latino, o in Italiano.“13

Es ging ihm in erster Linie darum, die Mu-

sik Händels und anderer deutscher Meister 

für ein italienisches Publikum zugänglich zu 

machen. Den Schlüssel dazu sah er in der 

Übertragung des Textes, indem er die Origi-

naldichtung in eine italienische zu transfe-

rieren versuchte. Santini bemühte sich vor-

nehmlich um eine inhaltlich angemessene, 

d.h. sinngemäße und verstehbare Überset-

Abb. 32
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zung. Hier zeigen sich zahlreiche wörtliche 

Übertragungen, die, wenn möglich, auch 

syntaktisch mit dem Originaltext überein-

stimmen. Die übrige Textbehandlung be-

wegt sich im Bereich der sinngemäßen 

Übersetzung. Dabei unbeachtet bleibt in 

der Regel die für eine adäquate Textun-

terlegung wichtige Kongruenz der Silben-

zahl. Die Folge ist, dass der italienische 

Text nicht dem ursprünglichen Notat ange-

passt wird, sondern viceversa. Hinsichtlich 

der musikalischen Bearbeitungspraxis kann 

festgehalten werden, dass Santini weit-

gehend dem Original folgt. Er übernimmt 

sämtliche Schlüssel und behält auch die 

Satzfolge exakt bei. Werden aber Eingriffe 

innerhalb der musikalischen Faktur vorge-

nommen, sind diese meist textlich begrün-

det. Neben Vokalverschleifungen kommt es 

vor allem in Folge von Silbenüberschüssen 

zur Teilung von Notenwerten. Daher bleibt 

er deutlich hinter der allgemein üblichen 

und zu Beginn skizzierten gängigen Bear-

beitungspraxis seiner Zeit zurück.

Santinis (in Partitur und Einzelstimmen 

überlieferte) Bearbeitungen von Werken 

deutscher Meister sind vornehmlich in sei-

nem Musikzirkel erklungen. Jedoch ge-

schah deren Verbreitung in einem begrenz-

ten Rahmen. Dafür spricht der Umstand, 

dass sie nur handschriftlich überliefert sind 

und nicht in Form von Druckausgaben, die 

für eine weitreichendere Popularität hätten 

sorgen können. So konnten sich seine itali-

enischen Bearbeitungen im Musikleben Ita-

liens denn auch nicht durchsetzen – wei-

tere mögliche Ursachen sind im fehlenden 

Interesse des Publikums, im Ressentiment 

gegenüber einer als allzu deutsch geltenden 

Musik oder schlicht in der fehlenden Infra-

struktur für Aufführungen zu suchen. San-

tini selbst beklagt in einem Brief an Gus-

tav Wilhelm  Teschner aus dem Jahre 1847, 

dass nur sehr Wenigen der deutsche Stil ge-

falle und er glaube, dass die ‚Schwere‘ je-

ner Musik dafür verantwortlich sei: „molto, 

ma molto pochi coloro ai quali (dico il per 

lo disgrazia) piace lo stile tedesco, credo io 

perché troppo diffi cile.“14 Das titelgebende 

Zitat – in freier Übersetzung „Um die Be-

deutung [dieses Werkes] bekannt zu ma-

chen“ – ist Ausdruck für Santinis pragma-

tische, das Kunstwerk in den Vordergrund 

stellende Sichtweise, die weder durch re-

gionale, sprachliche noch durch konfessio-

nelle Grenzen beeinfl usst wurde.
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