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Vorwort

Der vorliegende Band vereinigt eine Auswahl von Referaten der Tagung »Die Familie Stamitz
und die europaische Musikermigration im 18. Jahrhundert«, die am 17. und 18. Juni 2017
im Palais Hirsch in Schwetzingen stattfand. Aus Anlass des 300. Geburtstags von Johann
Stamitz veranstalteten die Forschungsstelle Geschichte der Siidwestdeutschen Hofmusik im
18. Jahrhundert der Heidelberger Akademie der Wissenschaften und die Staatliche Hoch-
schule fiir Musik und Darstellende Kunst Mannheim gemeinsam dieses Symposium, das
unter der Leitung von Prof. Dr. Silke Leopold und Prof. Dr. Panja Miicke stand.

Bei der Vorbereitung der Tagung wollte man neue Wege beschreiten. Einladungen ergin-
gen zum einen an WissenschaftlerInnen, die sich schon seit langerer Zeit mit der Thematik
der Tagung beschiftigten. Zum anderen wurden explizit junge WissenschaftlerInnen moti-
viert, Fragestellungen zu entwickeln und Themenvorschldge fiir Referate einzureichen. Es
wurde ein Call for Papers publiziert, der sich speziell an den wissenschaftlichen Nachwuchs
richtete. Die Forschungsstelle veranstaltete dann fiir die InteressentInnen am 10. Juni 2016
einen Workshop in Schwetzingen, bei dem die Vorschlage diskutiert, Probleme erdrtert und
Themen konkretisiert wurden.

Die HerausgeberInnen mochten sich bei allen TeilnehmerInnen ganz herzlich fir die
Beitrdge bedanken. Der Dank gilt aber auch Johannes Kniichel fiir die redaktionelle Mit-
arbeit an diesem Band, der Stadt Schwetzingen, die die Raumlichkeiten fiir die Tagung zur
Verfiigung stellte, sowie der Heidelberger Akademie der Wissenschaften und der Staatlichen

Hochschule fir Musik und Darstellende Kunst Mannheim fiir die Finanzierung der Tagung.

Schwetzingen, im April 2021

Die HerausgeberInnen

Fabian, Sarah Denise et al.: Vorwort, in: Sarah-Denise Fabian et al. (Hrsg.), Johann Stamitz
und die européische Musikermigration im 18. Jahrhundert, 1. Heidelberg: Heidelberg
University Publishing, 2021 (Schriften zur Siidwestdeutschen Hofmusik, Band 4).
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Silke Leopold (Heidelberg)/Panja Miicke (Mannheim)

Einleitung

Uber die Sesshaften und die Migranten in der Musikgeschichte

Die Geschichtswissenschaften, auch die Musikgeschichtswissenschaften, sind Kinder des
19. Jahrhunderts und damit jener Epoche, in der das Konzept des Nationalstaats das Maf}
aller Dinge zu sein schien — zunéchst als Idee, fur die es sich lohnte, Blut zu vergief3en, spéter
als politische Realitat. Es darf deshalb nicht verwundern, dass sich der nationale Gedanke
schon zu Beginn des 19. Jahrhunderts in die Musikgeschichtsschreibung verirrte. Johann
Nikolaus Forkels Biographie tiber Johann Sebastian Bach aus dem Jahre 1802, die erste ihrer
Art, endete mit einer emphatischen Beschworung eines deutschen Vaterlandes, das es zu
diesem Zeitpunkt noch nicht einmal in Ansétzen gab: »Und dieser Mann der grofite musi-
kalische Dichter und der groite musikalische Declamator, den es je gegeben hat, und den es
wahrscheinlich je geben wird — war ein Deutscher. Sey stolz auf ihn, Vaterland; sey auf ihn
stolz, aber, sey auch seiner werth!«*

In der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts wirkte sich der Wettstreit der Nationen um
die politische und kulturelle Hegemonie in Europa auch auf die Wissenschaft von der Musik
aus. Emblematisch hierfiir sind die Untertitel, die Hugo Riemann den letzten beiden Teilen
seines Handbuch der Musikgeschichte gab. Zwischen 1904 und 1913 verdffentlichte Riemann
insgesamt zwei Bénde in finf Teilen, deren erste Die Musik des klassischen Altertums, Die
Musik des Mittelalters (bis 1450) und Das Zeitalter der Renaissance, bis 1600 betitelt waren.
Danach wurde Riemann expliziter. Der vierte trug den Titel Das Generalbasszeitalter: Die
Monodie des 17. Jahrhunderts und die Weltherrschaft der Italiener, den fiinften nannte er Die
Musik des 18. und 19. Jahrhunderts: Die grofSen deutschen Meister.” Bedenkt man, dass zwi-
schen dem dritten und dem vierten Teil ein Zeitraum von fiinf Jahren klafft, so mag es schei-
nen, als habe sich auch Riemann, am Vorabend des Ersten Weltkrieges, den nationalistischen

Stromungen seiner Zeit nicht ganz entziehen kénnen.

1 Nikolaus Forkel, Uber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke, Leipzig 1802, Nachdruck
Frankfurt/Main 1950, S. 69.

2 Hugo Riemann, Handbuch der Musikgeschichte, Bd. 1,1 Leipzig 1904; Bd. 1,2 Leipzig 1905; Bd. 2,1 Leipzig
1907; Bd. 2,2 Leipzig 1912; Bd. 2,3 Leipzig 1913.

Leopold, Silke und Miicke, Panja: Einleitung. Uber die Sesshaften und die Migranten in der
Musikgeschichte, in: Sarah-Denise Fabian et al. (Hrsg.), Johann Stamitz und die européische
Musikermigration im 18. Jahrhundert, 3-8. Heidelberg: Heidelberg University Publishing,
2021 (Schriften zur Siidwestdeutschen Hofmusik, Band 4).
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Emblematisch ist auch der Werdegang der grof3en Denkmailerausgaben Ende des 19. Jahr-
hunderts. Urspriinglich als eine internationale Publikation (unter der Fithrung Guido Adlers,
des spiteren Wiener Ordinarius) mit dem Titel Monumenta historiae musices konzipiert, scher-
te die preuflische Musikwissenschaft alsbald aus und begann 1892 mit einer Reihe namens
Denkmdler deutscher Tonkunst. Wie sich Niccolo Jommelli dorthin verirren konnte, hitte frei-
lich ebenso einer Erklarung bedurft wie die Verdffentlichung italienischer Oratorien, wenn sie
von urspriinglich deutschsprachigen Komponisten wie etwa Johann Adolf Hasse aus Berge-
dorf stammten. Guido Adler konterte 1894 mit der Griindung der Denkmdler der Tonkunst
in Osterreich und heilte mit diesem Titel den Geburtsfehler der preulischen Reihe, indem er
Osterreich nicht als einen stilistischen, sondern als einen geographischen Ort definierte. »In
Osterreich« konnten alle Flamen, Italiener, Franzosen, Bohmen ihre Musik machen, ohne dass
diese als »deutsche Tonkunst« vereinnahmt wurde. Die Herausgeber der deutschen Denk-
méler nahmen sich diese Idee zu Herzen: Im Jahre 1900 begriindeten sie eine zweite Reihe
mit dem Titel Denkmadler der Tonkunst in Bayern. Nun konnten die Werke von Evaristo Felice
dall’Abaco oder Johann Stamitz verdffentlicht werden, ohne die Frage beantworten zu miis-
sen, was an den Concerti grossi des Italieners oder den Sinfonien des Bohmen »deutsch« sei.’

Dabei ist die Musikgeschichte Europas zu allen Zeiten, selbst wihrend der »Weltherr-
schaft der Italiener«, in weit hdherem Mafle von Migration geprigt gewesen als von Sess-
haftigkeit. Mag es auch zu allen Zeiten bedeutende Musiker gegeben haben, deren Wirken
sich in einem engen geographischen Rahmen vollzog — Claudio Monteverdi gehort ebenso
dazu wie Henry Purcell oder Johann Sebastian Bach —, so erweist sich die Zahl der Migran-
ten unter den Musikern doch als deutlich grofier. Auch die Musikermigration war, so unter-
schiedlich sie sich auch entwickelte, immer von dem Verhéltnis von Angebot und Nachfrage
gepragt. Im 15. und 16. Jahrhundert gehorten die Kathedralen des frankoflimischen Raums
zu den musikalischen Kaderschmieden Europas. Aber es gab nicht geniigend Arbeitsplétze
fur die bestens ausgebildeten Musiker. Gleichzeitig wuchs der Bedarf an guten Musikern in
den aufstrebenden Fiirstentiimern Italiens und am pépstlichen Hof, der nach seiner Riick-
kehr von Avignon nach Rom auch kulturell neue Zeichen setzen wollte. Es darf daher nicht
iiberraschen, dass das Musikleben in Italien iiber mehrere Generationen hinweg von Mu-
sikern aus dem Norden gepréigt war. Prominenteste Vertreter dieser Migrationswelle sind

etwa Josquin Desprez, Adrian Willaert und spéter noch Orlando di Lasso. An der Wende

3 Ausfiihrliche Bemerkungen zu diesem Thema finden sich bei: Silke Leopold, »Musikwissenschaft und
Migrationsforschung. Einige grundsitzliche Uberlegungenc, in: Migration und Identitit. Wanderbewe-
gungen und Kulturkontakte in der Musikgeschichte (= Analecta Musicologica 49), hg.v. ders. und Sabine
Ehrmann-Herfort, Kassel u.a. 2013, S. 30-39.
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vom 17. zum 18. Jahrhundert kehrte sich der Strom der musikalischen Migranten gleichsam
um. In Italien, vornehmlich in Neapel, bildeten die Konservatorien so viele Musiker aus, dass
der italienische Markt sie nicht aufnehmen konnte. Sie gingen dorthin, wo sie mit offenen
Armen empfangen wurden, nach Wien, Miinchen oder Dresden, aber auch in die grofien
Stadte wie London, Hamburg oder Leipzig. Und sie scherten sich nicht um jene Grenzen, die
der Krieg der Konfessionen im Reich gezogen hatte. Katholische Singer aus Italien sangen
in evangelischen Kirchen in Deutschland, ebenso wie protestantische Musiker in Rom die
Orgel spielten. Welchem Bekenntnis ein Komponist anhing, musste nicht unbedingt eine
Rolle bei der Vergabe von Kompositionsauftrigen spielen, was sich am deutlichsten bei
Georg Friedrich Handel beobachten lasst: Kein anderer Komponist hat wohl in so vielen
Konfessionen geistliche Musik geschrieben — in der reformierten, der evangelischen, der
katholischen und der anglikanischen.

Im 18. Jahrhundert war die Musikermigration dartiber hinaus Teil einer héfischen Kultur,
die sich das Beste von iiberall her zu holen trachtete. Unter den Fiirsten des Heiligen R6-
mischen Reiches, den politischen und militarischen Schwergewichten ebenso wie den klei-
nen, eher unbedeutenden Duodezfiirstentimern, herrschte eine lebhafte Konkurrenz um die
glanzendste Hofhaltung: Gliicklich der Fiirst, der italienische Sanger, franzdsische Téanzer,
deutsche Tastenmusiker und béhmische Geiger sein eigen nennen konnte. Wiirde man die
Lebensgeschichten von Musikern einmal nicht von ihrer Herkunft, sondern von ihren Wir-
kungsstitten aus beurteilen, so wiirde man wohl feststellen, dass die Mehrzahl von ihnen
eine Spur der Migration durch weite Teile Europas zog. Und so gilt auch und insbesondere
fur die Musikgeschichte, was Stephen Greenblatt 2010 so formulierte: »The reality, for most

of the past as once for the present, is more about nomads than natives.«*

Musikermigration am kurpfilzischen Hof

Im Blick auf die Musikermigration bildet der kurpfalzische Hof in Mannheim einen iiblichen
wie uniiblichen Fall gleichermaflen. Auf der einen Seite versammelte man unter Kurfiirst
Carl Theodor zwischen 1747 und 1778 europaische Spitzenkréfte in der Mannheimer Hofka-
pelle — hier finden sich Musiker bohmischer, italienischer, elsédssischer und niederlédndischer
Herkunft. Dass es eine Anwerbung externer Krafte gegeben haben muss, zeigt sich im jahr-

zehntelangen kontinuierlichen Neuzugang von béhmischen und italienischen Musikern.

4 Stephen Greenblatt, »Cultural mobility. An Introduction«, in: Cultural Mobility. A Manifesto, hg.v.
dems., Ines Zupanov u.a., Cambridge 2010, S. 1-23, hier: S. 6.
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Auf der anderen Seite setzte man aber in Mannheim wesentlich stiarker als an anderen Hofen
auf interne Personalentwicklung durch die Ausbildung geeigneter junger Musiker. Diese
entstammten oft den zugewanderten Musiker-Familien und wurden je nach Begabung in
Instrumentalspiel, Ballett, Gesang und Komposition unterwiesen. Dass man in Mannheim
dabei auch einige Madchen fiir die Opernbithne oder das Ballett schulte, diirfte eine wei-
tere Besonderheit sein. In der Bliitezeit der Kapelle ab den 1750er Jahren verzeichnen die
Mitgliederlisten des Mannheimer Orchesters zahlreiche Migranten der zweiten und dritten
Generation, deren Familien in Mannheim sesshaft geworden waren. Wie uns oft zitierte
zeitgendssische Quellen zur Spielweise des Orchesters deutlich machen, gehorte die fun-
dierte, auf homogenen Klang ausgerichtete Musiker-Ausbildung zu den Erfolgsfaktoren der
Mannheimer Orchesterkultur. In diesen Zusammenhang muss noch etwas Anderes erwéhnt
werden: Offenbar ermunterte der Kurfiirst die Musiker zur Mobilitat und sah Auslandserfah-
rungen als tragende Sdule der Orchesterqualitit an. Besonders talentierte Nachwuchsmu-
siker wurden grofiziigig mit Stipendien ausgestattet und zur weiteren Qualifizierung nach
Italien geschickt, andere erhielten langere Freistellungen, um Konzertreisen vor allem nach
Paris zu unternehmen.’

Dass man in Mannheim einen héfischen Sonderweg beschritt und das Orchesterpersonal
durch gezielte Ausbildung vor Ort qualifizierte, vermerkt schon ein anonymer Bericht in
Johann Adam Hillers Wéchentlichen Nachrichten und Anmerkungen, die Musik betreffend im
Jahr 1767:

Thro Churfiirstl. Durchl. von der Pfalz haben bishero nicht allein die Gelehrsamkeit, son-
dern auch andere Kiinste und Wissenschaften so sehr befordert, dafl Sie nicht néthig
haben ihre Virtuosen aus Osten und Westen zu verschreiben, sondern in IThrer eigenen
Residenz geschickte Leute aller Arten haben. Unter andern hat sich der Herr Christian
Canabich [!] mit seiner Geschicklichkeit gezeiget. Er ist erster Concertmeister am Chur-
furstl. Hofe. In der Violin und Composition ist er seine Geschicklichkeit dem Unterricht

des Herrn Steinmetzens [ Johann Stamitz] schuldig; solche hat er hernach in Italien durch

5 Vgl grundlegend zur Mannheimer Hofkapelle: Die Mannheimer Hofkapelle im Zeitalter Carl Theodors,
hg.v. Ludwig Finscher, Mannheim 1992; Mannheim — Ein Paradies der Tonkiinstler (= Quellen und Studien
zur Geschichte der Mannheimer Hofkapelle 8), hg.v. Ludwig Finscher, Barbel Pelker und Ridiger Thom-
sen-Fiirst, Frankfurt am Main u.a. 2002 und Bérbel Pelker, »Die kurpfalzische Hofmusik in Mannheim
und Schwetzingen (1720-1778)«, in: Siiddeutsche Hofkapellen im 18. Jahrhundert. Eine Bestandsaufnah-
me (= Schriften zur Siidwestdeutschen Hofmusik 1), hg.v. Silke Leopold und Béarbel Pelker, Schwetzingen
2014, S. 195-366, online-Publikation Heidelberg 2018, urn:nbn:de:bsz:16-heiup-book-347-3, letzter Zu-
griff: 16.11.2020.
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Anweisung des Herrn Jomelli vermehrt. [...] Der zweyte Concertmeister am Churfiirstl.

Hofe ist Herr Joseph Toeschi, er kommt gleichfalls aus der Steinmetzischen Schule.®

Christian Cannabich ist ein ,Paradebeispiel” fiir erfolgreiche Personalentwicklung in Mann-
heim: 1731 als Sohn des Hofmusikers Matthias Cannabich geboren, wurde er durch Johann
Stamitz im Violinspiel unterrichtet und ab 1746 Kapellmitglied. 1752 reiste er mit einem kur-
furstlichen Stipendium fiir drei Jahre nach Italien (u.a. mit Unterricht bei Niccolo Jommelli
und Giovanni Battista Sammartini), um dann 1758 zum Konzertmeister und 1773 zum Direk-
tor der Instrumentalmusik aufzusteigen. Mehrere lingere Reisen fiithrten Cannabich nach
Paris, bevor er mit Carl Theodor 1778 nach Miinchen tibersiedelte. Carl Joseph Toeschi fallt
ebenfalls durch umfangreiche Reisetatigkeit auf: Als Sohn des romischen Musikers Alessan-
dro Toeschi 1731 in Ludwigsburg geboren, zog er mit dem Vater nach Mannheim um. Nach
einer Ausbildung bei Stamitz wurde er 1750 Kapellmitglied und bekleidete ab 1758 die Posi-
tion eines Konzertmeisters und ab 1773 die des Kabinettsmusikdirektors. Zwischen 1758 und
1773 weilte er mehrfach in Paris; 1778 folgte auch Toeschi dem Kurfiirsten nach Miinchen.
Johann Stamitz ist fiir die Anfangsphase des Orchesters von kaum zu iiberschitzender
Bedeutung, was im Ausdruck »Steinmetzische Schule« den passenden Ausdruck findet. Und
er ist einer der mobilen bohmischen Musiker, der aufgrund der groflartigen finanziellen Be-
dingungen und kiunstlerischen Entwicklungsmdoglichkeiten, die ihm der Mannheimer Hof
bot, schlief8lich in der Kurpfalz sesshaft wurde. Johann Stamitz wurde am 19. Juni 1717
im bohmischen Némecky Brod/Deutschbrod (Havlicktv Brod) geboren. Entsprechend der
angesehenen gesellschaftlichen Position seines Vaters, der als Stadtrat, Organist und Kauf-
mann tétig war, erhielt er in den Jahren 1728 bis 1734 eine vielfaltige und fundierte Ausbil-
dung am Jesuitengymnasium in Jihlava/Iglau und fiir ein Jahr an der (ebenfalls von Jesuiten
geleiteten) Prager Universitat. Die folgenden Wanderjahre liegen immer noch weitgehend
im Dunkeln. Ein Dresden-Aufenthalt darf vermutet werden, belegt ist jedoch erst ein Kon-
zert 1742 im Umfeld der Frankfurter Kronungsfeierlichkeiten fiir Kaiser Karl VIL In der
Frankfurter Concert-Chronik wird er als »der beriihmte Virtuose Stamitz« angekiindigt, der
sich als Komponist und Solist auf »der Violin, Viola d’amore, Violoncello und Contre-Violon

Solo horen lassen wird«’.

6 Anon., »Manheim [!]«, in: Johann Adam Hiller, Wéchentliche Nachrichten und Anmerkungen die Musik
betreffend, 21. September 1767, Leipzig 1767, S. 92.

7  Zitiert nach Peter Gradenwitz, Johann Stamitz. Leben — Umwelt — Werke (= Taschenbiicher zur Musik-
wissenchaft 94), Wilhelmshaven 1984, Teil 1, S. 76-77.
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Ob Stamitz 1741 oder 1742 bereits in Mannheim angestellt war, ist noch nicht abschlie-
Bend geklart. Dokumentiert ist er 1743 als Konzertmeister am kurpfalzischen Hof, als er eine
erhebliche Gehaltszulage erhielt. Der néchste Karriere-Schritt erfolgte 1750 mit der Beforde-
rung zum Instrumentalmusikdirektor und 2. Hofkapellmeister. Stamitz iibernahm zahlreiche
Aufgaben fir den Auf- und Ausbau der Mannheimer Hofkapelle, die von 23 Musikern 1743
auf 65 Mitglieder in Stamitz’ Todesjahr 1757 erweitert wurde. Er wirkte als Orchesterleiter
und Violinlehrer fiir eine ganze Geiger-Generation (Ignaz Franzl, Christian Cannabich, Carl
Joseph und Johann Toeschi). Stamitz tat sich als Virtuose hervor, als Komponist von Konzer-
ten und ca. 60 Sinfonien. Er legte auf diese Weise den Grundstein fir den Ruhm der Mann-
heimer Hofkapelle, die in den 1760er und 1770er Jahren ihre quantitative wie qualitative
Bliitezeit erleben sollte.

Heute wiirde man Stamitz als einen Arbeitsmigranten bezeichnen: Aus einem Brief des
Biirgermeisters von Némecky Brod/Deutschbrod aus dem Jahr 1769 geht hervor, dass er
»vor zeithen in Bohmen als virtuoser Musicus eine Convenabl Salarisirte Condition gesu-
chet, in nicht Erfindungsfall aber sich in das Pfaltzische nacher Manheim begeben - und bei
Erworbung einer dergleichen Condition sich alldaselbst sesshaft gemacht haben sollte.«® Das
einst von zahlreichen hochkarétigen Adelskapellen gepragte Musikleben in B6hmen war im
Zuge der Schlesischen Kriege fast zum Erliegen gekommen. Zur selben Zeit bauten die mitt-
leren und grof3en européischen Hoéfe, die im kulturellen Machtekonzert eine vordere Position
einnehmen wollten, ihre Orchester aus und waren auf der Suche nach musikalischen Fach-
kréften. Sie boten hoch- bis hochstdotierte Stellen fiir qualifizierte Kiinstler und hervorragen-
de berufliche Perspektiven. Diese Push- und Pull-Faktoren diirften die breite Migrationsbe-
wegung bohmischer Musiker im 18. Jahrhundert ausgelost oder zumindest verstarkt haben.

Durch die Erlangung einer angesehenen Position in der Hofkapelle konnte sich Stamitz
innerhalb weniger Jahre finanziell, kulturell und strukturell integrieren — durch seine Heirat
1744 mit Maria Antonia Linenborn diirfte seine soziale Verankerung in Mannheim noch-
mals deutlich gestdrkt worden sein. Langere Konzertreisen fiihrten ihn 1751 und 1754/55
nach Paris, wo er im Concert spirituel als Virtuose und Komponist auftrat und die Konzerte
bei Alexandre Jean Joseph Le Riche de la Poupliniére leitete. Durch diese Konzerttatigkeit
und die Erlangung eines koniglichen Druckprivilegs trug er zur Verbreitung des Ruhms der
Mannheimer Hofkapelle ebenso bei wie zum Transfer der Mannheimer kompositionstech-
nischen Neuerungen. Der in Mannheim sesshaft gewordene Stamitz wurde wenige Jahre

spater durch erneute Phasen von Mobilitat zum Multiplikator der Mannheimer Musikkultur.

8 Zitiert nach Gradenwitz, Johann Stamitz, Teil I, S. 75.



Gwendolyn Déring (Mainz)
Johann Stamitz und seine Ausbildung bei den Jesuiten

Zur Bedeutung linderiibergreifender Netzwerke fiir Migrationsprozesse
im 18. Jahrhundert

Die Familie Stamitz gilt gemeinhin als Beispiel fiir eine gelungene kulturelle Integration.
Um die Ursachen hierfiir zu erschlieflen, ist eine intensive Auseinandersetzung mit den
zentralen Stationen in der Biographie Johann Stamitz’ erforderlich. Gerade iiber die Jahre
vor seiner Ankunft am kurpfalzischen Hof ist jedoch wenig bekannt.' Konzentriert man sich
zunichst weniger auf die Liicke in Stamitz’ Biographie,” sondern umgekehrt auf bekannte
Fakten, erweist sich das Wissen um seine Ausbildung am Iglauer Jesuitengymnasium als
vielversprechender Ausgangspunkt fiir weitere Uberlegungen.® Ausschlaggebend hierfiir
sind die enge Vernetzung des Ordens bzw. der Kollegien an internationalen Standorten*
sowie die feste Verankerung der Musik im Lehrplan sowie im Schulalltag.” Tatsachlich neue
faktische Erkenntnisse im Sinne der konkreten SchlieBung der erwahnten biographischen

Liicke sind zumindest zum jetzigen Zeitpunkt aufgrund der Quellenlage schwer zu erzielen.®

1 Vgl Peter Gradenwitz, Johann Stamitz. Leben — Umwelt — Werke (= Taschenbiicher zur Musikwissen-
schaft 93/94), 2 Bde., Wilhelmshaven 1984, 1. Bd., S. 7.

2 Diese Liicke betrifft den Zeitraum von 1735-1741 (vgl. ebd., S. 68).

3 Mehrfach wird in der vorhandenen Forschungsliteratur die »hohe Qualitit im musikalischen Unterricht«
(Art. »Iglau [Jihlava]«, in: Lexikon zur deutschen Musikkultur. Bohmen, Mdhren, Sudetenschlesien, 1. Bd.,
Miinchen 2000, Sp. 1043-1050 [Klaus-Peter Koch], hier Sp. 1045) am Iglauer Jesuitengymasium betont
(vgl. auch Gradenwitz, Johann Stamitz, 1. Bd., S. 68).

4 Vgl Peter C. Hartmann, Die Jesuiten, Miinchen 2001, S. 19-22; Art. »Kolleg«, in: Enzyklopddie der Neuzeit,
6. Bd., Stuttgart 2007, Sp. 869-872 (Alexandra Weber), hier Sp. 872.

5 Vgl. z.B. Hartmann, Die Jesuiten, S. 62-65; P. Alois Kroess SJ, Geschichte der bohmischen Provinz der Ge-
sellschaft Jesu, 3. Bd.: Die Zeit von 1657 bis zur Aufhebung der Gesellschaft Jesu im Jahre 1773, neu bearb.
und erg. v. P. Karl Forster SJ, Prag 2012, v.a. S. 384-385; Gradenwitz, Johann Stamitz, 1. Bd., S. 72; Art.
»Jesuiten, in: Enzyklopddie der Neuzeit, 6. Bd., Stuttgart 2007, Sp. 7-15 (Peter Walter/ Melanie Wald),
v.a. Sp. 13-14; Jaroslav Smolka, »Einleitung in das Kapitel: Musik bei den Jesuiten«, in: Bohemia jesuitica
1556-2006, hg. v. Petronilla Cemus, in Zusammenarbeit mit Richard Cemus SJ, 2. Bd., Prag 2010, S. 983-989,
hier S. 987.

6  Auch Friedrich Carl Kaisers u. a. in der Universitits- und Landesbibliothek Darmstadt (Musiklesesaal bio
S 59, Bde. 1-3) als Kopie einsehbare Dissertation Carl Stamitz (1745-1801), 1. Bd.: Biographische Beitrdge,
2.Bd.: Das symphonische Werk, 3. Bd.: Thematischer Katalog der Orchesterwerke, Diss. Univ. Marburg 1962
(mschr.), liefert keine weiteren Erkenntnisse tiber die Leerstellen in der Biographie seines Vaters. Eine
online-Publikation dieser Arbeit ist geplant.

Déring, Gwendolyn: Johann Stamitz und seine Ausbildung bei den Jesuiten. Zur Bedeutung
landeriibergreifender Netzwerke fiir Migrationsprozesse im 18. Jahrhundert, in: Sarah-Denise
Fabian et al. (Hrsg.), Johann Stamitz und die européische Musikermigration im 18. Jahrhundert,
9-29. Heidelberg: Heidelberg University Publishing, 2021 (Schriften zur Stidwestdeutschen
Hofmusik, Band 4). DOL: https://doi.org/10.17885/heiup.786.c10432
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Keinesfalls ausgeschlossen ist jedoch, dass Positionen wie die, dass Stamitz in den Jahren ab
1735 als reisender Virtuose tatig war, durch weitere Quellenfunde zukinftig noch fundierter
begriindet werden kénnen.’

Zur Anniherung an die beschriebene Fragestellung wird in den nachfolgenden Ausfiih-
rungen bereits Bekanntes aus neuem Blickwinkel betrachtet und miteinander in Beziehung
gesetzt. Der gewihlte Ansatz zeichnet sich dadurch aus, dass Stamitz’ Biographie und damit
auch die Faktoren seines Gangs nach Mannheim in einen weiteren Kontext eingebettet werden,
der sich von der blolen Suche nach faktischen Rahmendaten distanziert und insbesondere
die Bedeutung von Institutionen mit internationalen Beziehungen fiir derartige Schritte in
den Biographien einzelner Musiker hinterfragt. Vor diesem Hintergrund wird die potentielle
Funktion des Jesuitenordens als linderiibergreifendes Netzwerk mit Vermittlerrolle einer
genaueren Betrachtung unterzogen und den Umstdnden der Anstellung Stamitz’ am kur-
pfélzischen Hof gegeniibergestellt. Dabei soll untersucht werden, inwiefern die Ausbildung
an der Jesuitenschule die Weichen fiir seine spatere Tatigkeit stellen konnte.

Zur methodischen Unterstiitzung der Analyse wird dabei auf aus der Historischen Netz-
werkforschung stammende Ansétze zuriickgegriffen.® Da in diesem Rahmen eine umfassende
Diskussion des Forschungsgebiets selbst in Bezug auf die Fragestellung weder intendiert ist
noch Raum findet, beschrinkt sich die Auseinandersetzung hiermit auf einen kurzen Abriss
der Bandbreite der vorhandenen Herangehensweisen mit ihren Chancen und Problemen sowie
die Auswahl eines Modells, dessen Anwendung einen Erkenntnisgewinn im Hinblick auf das

vorliegende Beispiel verspricht. Ganz grundsitzlich sei vorangestellt, dass die Historische

7 Vgl. Art. »Stamitz (Familie)«, in: MGG2, Personenteil 15, Kassel u. a. 2006, Sp. 1301-1314 (Bérbel Pelker/
Riidiger Thomsen-Fiirst/ Ludwig Finscher), hier Sp. 1304.

8 TFolgende Arbeiten geben einen guten Uberblick {iber den aktuellen Forschungsstand und die Ausrich-
tung des Forschungsgebiets: Simone Derix, »Vom Leben in Netzen. Neue geschichts- und sozialwissen-
schaftliche Perspektiven auf soziale Bewegungen, in: Neue Politische Literatur 55 (2011), S. 185-206;
Morten Reitmayer/Christian Marx, »Netzwerkansétze in der Geschichtswissenschaft«, in: Handbuch
Netzwerkforschung (= Netzwerkforschung 4), hg.v. Roger HauBlling und Christian Stegbauer, Wiesbaden
2010, S. 869-880; Marten Diiring u.a. (Hg.), Handbuch Historische Netzwerkforschung. Grundlagen und
Anwendungen (= Schriften des Kulturwissenschaftlichen Instituts Essen [KWI] zur Methodenforschung 1),
Berlin 2016; Marten Diiring / Ulrich Eumann, »Historische Netzwerkforschung: Ein neuer Ansatz in den
Geschichtswissenschaften«, in: Geschichte und Gesellschaft 39 (2013), S. 369-390. Eine Bibliographie
mit neueren Forschungsbeitragen zum Thema wird auf folgender Plattform bereitgestellt: »Historical
Network Research. Network Analysis in the Historical Disciplines«, 2017, online-Ressource: http://
historicalnetworkresearch.org, letzter Zugriff: 10.10.2017 (vgl. auch Christian Marx, »Forschungsiiber-
blick zur Historischen Netzwerkforschung. Zwischen Analyse und Metapher«, in: Handbuch Historische
Netzwerkforschung. Grundlagen und Anwendungen [= Schriften des Kulturwissenschaftlichen Instituts Essen
[KWI] zur Methodenforschung 1], hg.v. Marten Diring u.a., Berlin 2016, S. 63-84, hier S. 67).
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Netzwerkforschung in sich duflerst heterogen ist,” was sich auf die diszipliniibergreifende
Anwendung auch durch »Sozial-, Wirtschafts-, Politik- und Kommunikationswissenschaft-
lerInnen«*® zuriickfiihren lasst. Die Fiille unterschiedlicher Ansatze erstreckt sich bei der An-
wendung im kulturwissenschaftlich-historischen Bereich von der »streng sozialwissenschaft-
lichen Anwendung in quantifizierender Form«** bis zur Nutzung im »rein metaphorischen«*?
Sinne. Insofern ist es bspw. moglich — der urspriinglichen Herkunft des Forschungsgebiets
aus den Sozialwissenschaften entsprechend™ — Netzwerkanalyse im engeren Sinne zu be-
treiben und hierbei auf spezielle Softwarelosungen zuriickzugreifen.** Auf der anderen Seite
der Achse ist die Beschaftigung mit Beziehungsgeflechten zwischen Einzelpersonen und
grofleren Strukturen wie Verbanden oder Einrichtungen' angesiedelt, bei der eine begrenzte
Anzahl an Akteuren sowie die direkte Kontextualisierung anhand von Quellenbefunden im
Vordergrund stehen. Die Wahl des Ansatzes ist von Fall zu Fall wiederum abhéngig von der
dezidierten Fragestellung sowie der jeweiligen Quellensituation und deren Potenzial zur
Aufstellung analysierbarer Datensitze.*®

Christian Marx nimmt eine Einteilung der Historischen Netzwerkforschung in vier Kern-
gebiete vor: »Religion und Kultur (1), Familie und Verwandtschaft (2), politische Netzwerke (3)
und 6konomische Verflechtungen (4)«.'” Das vorliegende Beispiel bestatigt die Auffassung
des Autors, »[e]ine exakte Abgrenzung der Teilgebiete [...] [sei] nicht mé6glich, weil inner-
halb eines Netzwerks stets unterschiedliche Ressourcen und Informationen gleichzeitig

flieBen«.*® So steht der erste Bereich zwar im Hinblick auf die gesellschaftlichen Kreise, in

9 Vgl. Matthias Bixler, »Die Wurzeln der Historischen Netzwerkforschung«, in: Handbuch Historische
Netzwerkforschung. Grundlagen und Anwendungen (= Schriften des Kulturwissenschaftlichen Instituts Essen
[KWI] zur Methodenforschung 1), hg.v. Marten Diiring u.a., Berlin 2016, S. 45-61, hier S. 45-46.

10 Ebd., S. 46.
11 Marx, »Forschungsiiberblick zur Historischen Netzwerkforschung, S. 83.
12 Ebd.

13 Vgl. Christian Nitschke, »Die Geschichte der Netzwerkanalyse«, in: Handbuch Historische Netzwerk-
forschung. Grundlagen und Anwendungen (= Schriften des Kulturwissenschaftlichen Instituts Essen [K WI]
zur Methodenforschung 1), hg.v. Marten Diiring u.a., Berlin 2016, S. 11-29, hier S. 11.

14 Vgl. Marx, »Forschungsiiberblick zur Historischen Netzwerkforschung, S. 63; Bixler, »Die Wurzeln der
Historischen Netzwerkforschungx, S. 45.

15 Vgl. Marx, »Forschungsiiberblick zur Historischen Netzwerkforschung, S. 63.

16 Vgl. ebd., S. 65. In der »historiographischen Forschungspraxis« herrscht der zweitgenannte Ansatz - u. a.
aufgrund von Quellenproblemen — deutlich vor (Reitmayer/ Marx, »Netzwerkansatze in der Geschichts-
wissenschaft, S. 869, vgl. auflerdem S. 873).

17 Marx, »Forschungsiiberblick zur Historischen Netzwerkforschung, S. 66.
18 Vgl. ebd.
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denen sich Stamitz wihrend seiner Ausbildung und seiner Anstellung am kurpfalzischen
Hof bewegte, klar im Vordergrund, aufgrund der vielféltigen Einflussnahme der Jesuiten im
weltlichen Bereich ist damit jedoch auch untrennbar eine politische Dimension verbunden.
Schliefilich ergeben sich bei einer grundsatzlich moéglichen Erweiterung des Untersuchungs-
gegenstands auf die berufliche Entwicklung der S6hne Stamitz’ sowie das Wirken anderer
Musikerfamilien mit Migrationshintergrund in Mannheim auch Ankntipfungsméglichkeiten
zum zweiten Teilbereich.

Gerade in der Migrationsforschung lassen sich Herangehensweisen aus dem Methoden-
katalog der Netzwerkforschung'® oft mit Aussicht auf eine profundere sowie klarer struk-
turierte Analyse der Faktoren fiir die Entscheidung zur Auswanderung und den Verlauf der
Integration am Zielort einsetzen.”* Am Beispiel Stamitz’ und der Jesuiten soll nachfolgend
untersucht werden, inwiefern »netzwerkartige Sozialbeziehungen«?* die »Uberbriickung
religios-kultureller und ethnischer Schranken«** erméglichen kénnen. Hierbei soll auch er-
griindet werden, warum das Risiko einer »sozialen Marginalisierung«** im Fall Stamitz’ eher
gering war und sich keine akute »Bedrohung [...] [seiner] soziokulturellen Identitdt«** ergab.
Ubergeordnetes Ziel ist es hierbei, den Fokus von »der Eindimensionalitit personenorientierter

Erzéhlstrange«? hin zu den »Beziehungen zwischen den untersuchten Akteuren«?¢ zu richten,

19 Auch Marx beobachtet diese Tendenz und weist darauf hin, dass hierbei nicht zwingend immer der
»netzwerkanalytische[...] Impetus der formalisierten Datenerhebung und Quantifizierung« (Marx,
»Forschungsiiberblick zur Historischen Netzwerkforschung, S. 72) zum Tragen kommt.

20 Folgende Auflistung stellt eine kleine Auswahl an entsprechenden Arbeiten dar: Sonja Haug/Sonja
Pointner, »Soziale Netzwerke, Migration und Integration, in: Sozialkapital. Grundlagen und Anwendun-
gen, hg.v. Axel Franzen/Markus Freitag, Wiesbaden 2007, S. 367-396; Markus Gamper /Linda Reschke
(Hg.), Soziale Netzwerkanalyse in Wirtschafts- und Migrationsforschung, Bielefeld 2010; Sonja Haug/Edith
Pichler, »Soziale Netzwerke und Transnationalitat. Neue Ansitze fiir die Historische Migrationsfor-
schung, in: 50 Jahre Bundesrepublik — 50 Jahre Einwanderung. Nachkriegsgeschichte als Migrationsge-
schichte, hg.v. Jan Ohliger u. a., Frankfurt am Main/New York 1999, S. 259-284; Hermann Beyer-Thoma,
»Netzwerke und Migration. Wanderungen von Gelehrten aus dem evangelischen Franken nach Russland
im 18. und frithen 19. Jahrhundert«, in: Uber die trockene Grenze und iiber das offene Meer. Binneneuropdi-
sche und transatlantische Migration im 18. und 19. Jahrhundert, hg.v. Mathias Dahlmann /Dittmar Beer,
Essen 2004, S. 133-165.

21 Reitmayer/Marx, »Netzwerkansitze in der Geschichtswissenschaft«, S. 871.
22 Ebd.

23 Ebd, S. 872.

24 Ebd.

25 Ebd,, S. 876.

26 Ebd.
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wodurch eine »Verbindung von Mikro- und Makroebene«*” bzw. zwischen » Handlungs- und
Strukturebene«®® hergestellt werden kann. Einige im Hinblick auf Migrationsprozesse spe-
zifische Aspekte konnen u.a. Sonja Haugs Arbeiten zum Thema Sozialkapital entnommen
werden.” Nach Haug und Pointner ist » [d]as Sozialkapital [...] als einflussreiche unabhangige
Variable fiir die Migrationsentscheidung«*® zu verstehen. Dariiber hinaus ldsst sich eine deut-
liche Wirkung auf den Integrationsprozess feststellen.’* Der Begriff des Sozialkapitals wird
dabei wie folgt definiert und kann auf zwei verschiedenen Ebenen Anwendung finden - auf

der von Einzelpersonen und von Kollektiven:

Fiir die Entscheidung zur Migration ist das Sozialkapital eine wesentliche Dominante, da
es als Ressource aufgefasst werden kann. Das Ausmaf} dieser Ressourcen am Herkunfts-
und Zielort tragt zur Migrationsentscheidung bei. Hierbei ist zu beriicksichtigen, dass
Sozialkapital einerseits bei einem mikroanalytischen Ansatz die Ressourcenausstattung
eines Individuums charakterisiert, andererseits bei einem makroanalytischen Ansatz aber
auch als Kollektivgut, d.h. als Ressource einer Gruppe, Gemeinschaft oder Gesellschaft

definiert wird.*®

In diesem Sinne kénnen sich auf den »Vergleich zwischen der Hohe des Sozialkapitalstocks
des Ziel- und des Herkunftsortes«** konkrete Pldne zur Migration griinden. Motivierend

wirken u. a. die Aussicht auf so neu entstehende »Handlungsoptionen«.** Um dieses Modell

27 Marx, »Forschungsiiberblick zur Historischen Netzwerkforschung, S. 84.
28 Ebd.; vgl. auch Reitmayer/Marx, »Netzwerkansitze in der Geschichtswissenschaft«, S. 876.

29 Vgl. Haug/Pichler, »Soziale Netzwerke und Transnationalitit«; Haug/Pointner: »Soziale Netzwerke,
Migration und Integration«. Haugs und Pointners Beitrag konzentriert sich zwar am Beispiel von Mi-
grationsbewegungen seit der Nachkriegszeit hauptséchlich auf »die sozialen Netzwerke der Migranten
und [...] soziale Ursachen der Migration, [es geht] weniger um dkonomisch oder politisch verursachte
Migration« (ebd., S. 368), dennoch bietet dieses Konzept mit dem Kernthema des Sozialkapitals insbe-
sondere im Hinblick auf die Funktion und Nutzung sozialer Netzwerke aufschlussreiche Ankniipfungs-
moglichkeiten an das vorliegende historische Beispiel.

30 Haug/Pointner, »Soziale Netzwerke, Migration und Integration, S. 367, 388.

31 Vgl ebd., S. 367.

32 Haug/Pointner, »Soziale Netzwerke, Migration und Integration, S. 368.

33 Ebd., S. 369, vgl. auch S. 367; Marx, »Forschungsiiberblick zur Historischen Netzwerkforschung, S. 73.

34 Haug/Pointner, »Soziale Netzwerke, Migration und Integration, S. 369.
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konstruktiv auf die vorliegende Fragestellung anwenden zu kénnen, sei der Analyse der
Umsténde der Migration Stamitz’ unter Beriicksichtigung der internationalen Vernetzung
des Jesuitenordens ein kurzer Abriss der bekannten biographischen Rahmendaten sowie der
Voraussetzungen in Bohmen - vor allem die Ausbildungsméglichkeiten und das Musikleben
betreffend — vorangestellt.

Stamitz wurde 1717 im heutigen Havlickav Brod (Deutschbrod) geboren und getauft.>
Auch iiber die Herkunft seiner Vorfahren ist Naheres bekannt: Viterlicherseits kam seine
Familie aus dem heutigen Maribor in Slowenien (Marburg an der Drau), der Vater seiner
Mutter stammte urspriinglich aus dem Regensburger Umfeld und war von dort nach B6hmen
ausgewandert.*® Zunachst besuchte Stamitz die Normalschule in Deutschbrod. Diese zahlte zu
den 18 Schulen, die der von Jesuiten geleiteten Prager Universitit angehorten.*” Es ist davon
auszugehen, dass Stamitz seine erste musikalische Ausbildung von seinem Vater erhielt, der
ebenfalls Musiker war.*® Im Anschluss daran wechselte er an das Jesuitengymnasium in Iglau,
wo er sich bis 1734 authielt.** Danach war er fir ein Jahr als Philosophiestudent an der Prager
Universitat immatrikuliert.*® Somit ist zwar recht sicher, dass Stamitz von seinem Vater sowie
durch die Patres am Iglauer Jesuitengymnasium in die musikalischen Grundlagen eingefiihrt
wurde, unklar bleibt jedoch, wer ihm weiteren Geigenunterricht erteilte und wo er Kenntnisse

im Komponieren erwarb.** Fiir die Zeit zwischen 1735 und 1741 existieren keine gesicherten

35 Vgl. Gradenwitz, Johann Stamitz, 1. Bd., S. 51; Art. »Stamitz (Familie)«, in: MGG2, Sp. 1301.
36 Vgl. Gradenwitz, Johann Stamitz, 1. Bd., S. 51.

37 Vgl. ebd., S. 66; Art. »Stamitz (Stamic)«, in: Lexikon zur deutschen Musik-Kultur. Bohmen, Mdhren, Su-
detenschlesien, 2. Bd., Miinchen 2000, Sp. 2622-2634 (Peter E. Gradenwitz), hier Sp. 2623. Bei Charles
Burney ist im Kapitel tiber Bohmen zu lesen, »daf8 nicht nur in jeder grossen Stadt, sondern auch in
allen Dorfern, wo nur eine Lese und Schreibeschule ist, die Kinder beyderley Geschlechts in der Musik
unterrichtet werden« (Charles Burney, Tagebuch seiner Musikalischen Reisen durch Bohmen, Sachsen,
Brandenburg, Hamburg und Holland, iibers. v. Johann Joachim Christoph Bode, 3. Bd., Hamburg 1773,
neu hg. v. Christoph Hust in der Reihe Documenta musicologica, Erste Reihe: Druckschriften-Faksimiles 19,
Kassel u.a. 2003, S. 2). In diesem Zusammenhang wird auch die Schule in Deutschbrod genannt: »Von Zeit
zu Zeit steht in diesen Landschulen ein grofl Genie auf, wie z.E. in Teutschbrodt, dem Geburtsorte des
grossen Stamitz. Sein Vater war Cantor an der Stadtkirche; und der nochmals wegen seiner Komposition
und als Geiger so beriihmte Stamitz, ward in der gemeinen Stadtschule, unter Knaben von gewo6hnlichen
Talenten erzogen, die unbekannt lebten und starben« (ebd., S. 7).

38 Vgl. Gradenwitz, Johann Stamitz, 1. Bd., S. 66; Art. »Stamitz (Stamic)«, Sp. 2623-2624.

39 Vgl. Gradenwitz, Johann Stamitz, 1.Bd., S. 66; Art. »Stamitz (Familie)«, Sp. 1301; Art. »Stamitz (Stamic)«,
Sp. 2623-2624.

40 Vgl. Gradenwitz, Johann Stamitz, 1. Bd., S. 68; Art. »Stamitz (Familie)«, Sp. 1301; Art. »Stamitz (Stamic)«,
Sp. 2624.

41 Vgl. Gradenwitz, Johann Stamitz, 1. Bd., S. 68. In der Reihe italienischer Musiker, die sich tiber einen
langeren Zeitraum in Prag authielten, hebt Gradenwitz Carlo Tessarini hervor und weist dariiber hinaus
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Nachweise iiber Stamitz’ Aufenthaltsort sowie seine Tétigkeit. So ist beispielsweise nicht
geklart, wann er Bohmen genau verlie3.*” In einem Brief des Deutschbroder Biirgermeisters
an die Kinder Stamitz’ aus dem Jahr 1769* erfahren wir jedoch etwas tiber seine Motivation,
Bohmen zu verlassen: Als Konsequenz seiner erfolglosen Suche nach einer adiaquaten Ta-
tigkeit in Bchmen muss er den Suchradius iiber sein Heimatland hinaus erweitert haben.**

Wann Stamitz seine Position am kurpfilzischen Hof antrat, ist nicht zweifelsfrei durch
Zahlungsbelege oder dhnliche Dokumente iiber die Dienstverhéaltnisse am Hof nachgewiesen.*
Einem Brief, den Stamitz 1748 an den Baron von Wallbrunn schrieb, ist zu entnehmen, dass
Stamitz die Leitung des kurpfilzischen Orchesters nun im achten Jahr innehabe. Demnach
miisste der Dienstbeginn am kurpfélzischen Hof im Jahr 1741 anzusetzen sein.*® Spétestens
1742 lasst sich seine Ansassigkeit im Mannheimer Umfeld jedoch nachweisen, denn in die-
sem Jahr beteiligte er sich musikalisch an den Feierlichkeiten zur Kaiserkronung Karls VII.
in Frankfurt am Main.*” Eine Quelle aus dem Jahr 1743*® gibt Auskunft iiber eine Gehalts-
erhohung, die letztendlich nahelegt, dass Stamitz bereits seit einiger Zeit am Hof anwesend
gewesen sein muss.*’

Ist die genaue Datierung seiner Kompositionen prinzipiell mit Problemen behaftet,* schafft
der Blick auf deren lokale Verbreitung grofiere Klarheit: So wird ein Grofteil von Stamitz’

Werken im Bereich der Kirchenmusik seiner frithen Lebensphase in Bochmen zugeordnet, da

auf »Stilahnlichkeiten (hauptséchlich im Formalen)« (ebd., S. 73) zwischen Tessarinis und Stamitz’ Kom-
positionen hin. Vor diesem Hintergrund und in Anbetracht der Tatsache, dass auch Tessarini Violinist
war, ware eingehender zu iiberpriifen, ob Tessarini Stamitz wihrend seines studienbedingten Aufenthalts
in Prag unterrichtet haben konnte.

42 Vgl. ebd., S. 68; Art. »Stamitz (Familie)«, Sp. 1301.

43 Brief des Deutschbroder Biirgermeisters an Carl, Anton und Francisca Stamitz vom 24. Juli 1769, Statni
usttedni archiv Praha, sign. CG Publ. 1765-1773, ] 3/63, fol. 2-11.

44 Vgl. Gradenwitz, Johann Stamitz, 1. Bd., S. 73, 75; Art. »Stamitz (Stamic)«, Sp. 2624.

45 Vgl. Gradenwitz, Johann Stamitz, 1.Bd., S. 75-79; Art. »Stamitz (Familie)«, Sp. 1301; Art. »Stamitz (Stamic)«,
Sp. 2625.

46 Vgl. den Brief Johann Stamitz’ an den Baron von Wallbrunn vom 29. Februar 1748, Hauptstaatsarchiv
Stuttgart, A 21 Bii 612; vgl. auch Gradenwitz, Johann Stamitz, 1. Bd., S. 76 u. S. 78-79; Art. »Stamitz
(Familie)«, Sp. 1301.

47 Vgl. Gradenwitz, Johann Stamitz, 1. Bd., S. 76-77; Art. »Stamitz (Familie)«, Sp. 1301; Art. »Stamitz (Stamic)«,
Sp. 2625.

48 Beleg tiber Gehaltserhohung, Bayerisches Hauptstaatsarchiv Miinchen, Staatsverwaltung 910, Conferenz
Protocolla 1743.

49 Vgl. Gradenwitz, Johann Stamitz, 1. Bd., S. 79; Art. »Stamitz (Familie)«, Sp. 1301; Art. »Stamitz (Stamic)«,
Sp. 2627.

50 Vgl. Art. »Stamitz (Familie)«, Sp. 1303-1304.
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diese beispielsweise im Gegensatz zur Missa solemnis D-Dur ausschliefilich in Bibliotheken
ehemals bohmischer Gebiete entdeckt wurden.”* Diese Beobachtung ist wiederum als ein
Indiz dafiir zu werten, dass Stamitz’ musikalische Ausbildung hauptséchlich im Umfeld des
Jesuitenordens zu verorten ist.

Wesentliche Impulse und Unterstiitzung erhielt das Musikleben in B6hmen zur Zeit
Stamitz’ einerseits vom Adel und andererseits von den Jesuiten.”” Im Zusammenhang mit
der vorliegenden Fragestellung wird der Fokus im Folgenden auf die Musikausiitbung und
-vermittlung der Jesuiten gelegt. Musik nahm an allen Jesuitenkollegien eine besondere
Stellung ein und an einigen Gymnasien waren sogar spezielle Schulen hierfiir eingerich-
tet.”®> Bemerkenswert ist, dass die damit verbundenen musikalischen Darbietungen nicht
ausschliefilich im privaten Raum der Ausbildungsstétten verblieben, sondern landesweite
Anerkennung erfahren konnten.’* Da sich das Zentrum des Ordens selbst in Rom befand,
war auch die Musikausiibung auf italienische hin.”® Dies hatte beispielsweise das Engagement
italienischer Komponisten nach Béhmen und die bevorzugte Auffithrung von italienischen
Werken zur Folge.*®

Beschaftigt man sich mit den Biographien anderer — insbesondere bohmischer — Musiker
bzw. Komponisten, gelangt man schnell zu der Feststellung, dass neben Stamitz viele weitere
Vertreter dieser Profession eine vergleichbare Ausbildung im Umfeld von jesuitischen oder
anderen geistlichen Institutionen erhielten.”” Mit Frantisek Vaclav Mica, Florian Gassmann,
Franz Tuma, Franz und Johann Georg Benda sowie Christoph Willibald Gluck seien beispiel-

haft nur einige wenige Namen genannt.’®

51 Vgl. Gradenwitz, Johann Stamitz, 1. Bd., S. 72; Art. »Stamitz (Familie)«, Sp. 1306.
52 Vgl. Gradenwitz, Johann Stamitz, 1. Bd., S. 69.

53 Vgl. ebd., S. 72; Katefina Bobkova-Valentova, »Studienstiftungen fiir Schiller der Jesuitenschulen der
Bohmischen Ordensprovinz«, in: Schulstiftungen und Studienfinanzierung. Bildungsmdzenatentum in den
béhmischen, Osterreichischen und ungarischen Ldndern, 1500—-1800 (= Verdffentlichungen des Instituts fiir
Osterreichische Geschichtsforschung 58), hg.v. Joachim Bahlcke / Thomas Winkelbauer, Wien/Miinchen
2011, S. 231-251. In diesem Aufsatz leistet die Autorin einen ganz wesentlichen Uberblick iiber die Aus-
richtung sowie vor allem die finanzielle Trégerschaft der Jesuitenschulen in Béhmen. Bobkova-Valentova
betont, dass die Griindung spezieller Musikschulen eher eine Besonderheit der »Polnischen [...] [und]
Litauischen Provinz« (ebd., S. 234-235) war.

54 Vgl. Gradenwitz, Johann Stamitz, 1. Bd., S. 72.

55 Vgl. ebd. So ist Kroess der Annahme, dass »[a]uch die italienische Oper [...] in den b6hmischen Kollegien
bekannt und in der Ubung gewesen« (Kroess SJ, Geschichte, S. 384) ist.

56 Vgl. Gradenwitz, Johann Stamitz, 1. Bd., S. 72.
57 Vgl. ebd., S. 67-68.
58 Vgl. ebd., S. 67.
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Angesichts der Fiille an musikalischer Aktivitat in Béhmen erscheint es paradox, dass viele
dort anséssige Musiker emigrierten, um anderswo eine Anstellung zu erhalten oder ihren
Lebensunterhalt als reisende Virtuosen zu verdienen.”” Grund war nicht etwa ein Mangel
an kultureller Initiative: Die Verfiigbarkeit von Musikern in B6hmen war sehr grof}, offene
Stellen wurden jedoch aufgrund der Vorliebe fiir italienische Kompositionen haufig mit an-
gesehenen italienischen Musikern besetzt.*

Obwohl bedauerlicherweise keine Quellen zur musikalischen Aktivitit im Iglauer Jesuiten-
gymnasium, das Stamitz 1728/29 bis 1733 /34 besuchte, vorliegen, wissen wir aus Beschrei-
bungen®! von der lebendigen Musikausiibung in dieser Ausbildungseinrichtung.®* Alle Schiiler
erlernten seit dem Ende des 17. Jahrhunderts mehrere Instrumente und waren dariiber hinaus
in musikalische Darbietungen involviert.®> Aulerdem gab es dort eine Auffithrungstradition
des jesuitischen Schuldramas.®* Was die Auffithrungsbedingungen der Jesuitendramen betrifft,
ist allgemein eine deutliche Institutionalisierung zu beobachten — wurden diese zunéchst unter
freiem Himmel aufgefiihrt, konzipierte man zu diesem Zweck spéter eigens geraumige Sile.*
Auch das Iglauer Jesuitengymnasium verfiigte mit seinem 1727 fertiggestellten Neubau iiber
einen solchen Saal, der mit einem Fresko ausgestattet war, das den Parnass, Apollo und die neun
Musen abbildete.*® Dass das Iglauer Jesuitengymnasium im Hinblick auf den Unterricht iber
sehr gute Ressourcen verfiigte, belegt auch die Tatsache, dass es eines der wenigen Kollegien

war, denen fir die sechs anwesenden Klassen auch jeweils ein Lehrer zur Verfiigung stand.*’

59 Vgl. Gradenwitz, Johann Stamitz, 1. Bd., S. 69-73.
60 Vgl. ebd., S. 73.

61 Julius Wallner, Geschichte des k. k. Gymnasiums zu Iglau, 2. Teil: Geschichte des Gymnasiums unter den
Jesuiten. 1625-1773, Iglau 1883; ders.: Geschichte des k. k. Gymnasiums zu Iglau, 2. Teil: Fortsetzung und
Schluf3. Geschichte des Gymnasiums unter den Jesuiten. 1625-1773, Iglau 1884. Nachfolgend ein Beispiel
aus etwas fritherer Zeit, in dem u. a. auch die représentative Funktion der Musik zum Ausdruck kommt:
»Am 20. Mai [1637] kam Ferdinand III. nach Iglau. Er besuchte den Gottesdienst in der Jesuitenkirche,
an deren Portal das Collegium ihn ehrfurchtsvoll empfieng. Er begriifite allergnadigst dieselben mit
freundlichem Winken. Darnach wurde ihm im Collegium ein Frithstiick serviert, bei welchem die musik-
kundigen Z6glinge des Seminariums die Tafelmusik besorgten. Der Kaiser horte nicht nur wohlgefallig
zu, sondern lief} auch denselben ein ansehnliches Geschenk reichen« (2. Teil, S. 46).

62 Vgl. Gradenwitz, Johann Stamitz, 1. Bd., S. 68; Art. »Iglau (Jihlava)«, Sp. 1045-1046. Auch sein Bruder
Anton Thaddéus Johann Nepomuk besuchte das Iglauer Jesuitengymnasium (1733-1739). Unter Leitung
der Jesuiten stand das Gymnasium im Zeitraum von 1624 bis 1773.

63 Vgl. Gradenwitz, Johann Stamitz, 1. Bd., S. 68.

64 Vgl. ebd.; Art. »Iglau (Jihlava)«, Sp. 1045.

65 Vgl. Kroess SJ, Geschichte, S. 384.

66 Vgl. ebd., S. 336.

67 Vgl. ebd., S. 301.
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Doch durch welche Faktoren konnte der Jesuitenorden in B6hmen solch grofien Einfluss
auf das Bildungssystem ausiiben und auf welcher strukturellen Grundlage war die Aktivitat
eines derartigen internationalen Netzwerkes moglich? Ein ganz grundsatzliches Alleinstel-
lungsmerkmal des Jesuitenordens war der Verzicht auf strikte duf3ere Regeln wie eine ge-
meinsame Ordenstracht und ein Leben inmitten der Abgeschiedenheit der Klostermauern.*®
Von groflerer Prioritat waren Ziele wie Ausbildung und Mission.*® Dies erméglichte eine
genauere Anpassung der Aufgaben an die jeweiligen Fahigkeiten des Einzelnen und somit
insgesamt eine grofBere »Flexibilitat«”® innerhalb der Ordensgemeinschaft. Nicht zuletzt ent-
stand so die fiir den internationalen Charakter des Ordens erforderliche »Mobilitét«”* seiner
einzelnen Mitglieder. Bereits seine gesellschaftliche Funktion ist bemerkenswert, denn die
Bildungseinrichtungen anderer Ordensgemeinschaften waren vornehmlich auf die Ausbildung
der eigenen Seminaristen ausgerichtet.”” Ganz im Gegensatz hierzu zielten die Bestrebungen
der Jesuiten vielmehr auf die Unterstiitzung einer breiteren Offentlichkeit ab — also zum einen
von Schiilern, die einen Beruf auflerhalb der Kirche anstrebten, und zum anderen von Kindern
aus weniger vermogenden Familien.”> Durch die Ausbildung in den Jesuitenschulen konnten
die Schiiler eine fundierte Bildung erlangen, die sie zu einem nachfolgenden Studium - hiufig
auch an einer jesuitischen Universitat — befahigte und so den Weg zu einer Laufbahn in der
Kirche oder im administrativen Bereich ebnete.”* Umgekehrt hatte die Leitung der Gymnasien
auch Riickwirkungen auf den Orden, denn hierdurch kamen die Jesuiten mit allen Facetten

des kulturellen Lebens - speziell auch mit dem weltlichen Bereich - in Kontakt.”

68 Vgl. Hartmann, Die Jesuiten, S. 19-20.

69 Vgl. ebd.

70 Ebd., S. 20.

71 Ebd.

72 Vgl. Bobkova-Valentova, »Studienstiftungenc, S. 231.

73 Vgl. Hartmann, Die Jesuiten, S. 69-70; Art. »Kolleg«, Sp. 871. Trotz der Sonderstellung des Jesuitenordens
in diesem Bereich darf nicht vergessen werden, dass auch andere Gemeinschaften wie »die Doktrinarier
[...], die Piaristen [...], die Oratorianer [...] sowie die Laienkongregation der Schulbriider des Johann
Baptist de La Salle« und die »Ursulinen [...], Lothringische[n] Augustiner-Chorfrauen der Congregatio
Beatae Mariae Virginis [...], Engl. Fraulein [...] und Devotessen/Jesuitessen« (Art. »Klosterschule«, in:
Enzyklopddie der Neuzeit, 6. Bd., Stuttgart 2007, Sp. 826-832 [Johannes Kistenich], hier Sp. 827) Erzie-
hung und Ausbildung zu ihren wesentlichen Pflichten z&hlten. Besonderheit der Jesuiten war jedoch die
internationale Etablierung von Kollegien, wohingegen die anderen genannten Orden eher eine verstarkte
Prisenz an »regionale[n]« (ebd.) Standorten zeigten.

74 Vgl. Bobkova-Valentova, »Studienstiftungen, S. 231-232; Gradenwitz, Johann Stamitz, 1. Bd., S. 66-68;
Art. »Kolleg«, Sp. 871-872.

75 Vgl. John W. O’Malley, Eine kurze Geschichte der Jesuiten, iibers. aus dem Franzésischen v. Cornelia M.
Knollmeyer, Wiirzburg 2015, S. 11.
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Welch grofle Relevanz die Musik an den Jesuitenschulen hatte, zeigt der Umstand, dass
bei der Bewerbung um ein Stipendium als zweites Kriterium gleich nach einer gewissen
Bediirftigkeit hinsichtlich der Ausbildungskosten musikalisches Vorwissen bzw. Talent her-
angezogen wurde.”® Hinreichend fiir die florierende musikalische Aktivitit des Ordens, die
bis zu dessen Verbot (1733) andauerte, war sein gewichtiger Einfluss in Politik und Gesell-
schaft, der wiederum auf der engen Vernetzung der verschiedenen Sitze und mitunter auf der
Nahe zu machtigen Herrschern beruhte.”” Bildeten theoretische Betrachtungen iiber Musik
traditionell als »Disziplin des Quadriviums«’® einen obligatorischen Teil des Lehrplans, so
hatte die praktische Musikausiibung einerseits wegen des zeitbedingten Bildungsideals und
andererseits aufgrund der Notwendigkeit einer aktiven Mitwirkung am Gottesdienst gleich-
falls eine grofle Relevanz in den Jesuitengymnasien.”” Nicht nur im liturgischen Kontext,
sondern auch im Rahmen der 6ffentlichen Pramienverleihung zum Schuljahresende, der Jahr-
hundertfeiern, der Declamationes musicae und der Schuldramen erklang Musik.** Auflerdem
war der italienische Operntypus gelaufig.®* Ein typisches Merkmal des Jesuitendramas war
der zunehmend grofle Anteil an Musik u.a. in Form von Chéren und z.T. auch gesungenen
Oden oder Hymnen.* Auffallend ist nicht nur die rege Musikpraxis an sich, sondern auch
das Bestreben, die gespielten Stiicke moglichst an den auleren Rahmen anzupassen. So war
beispielweise die anlassbezogene Komposition neuer Stiicke fiir akademische Feiern tiblich.*®
Keinesfalls zu unterschétzen ist dariiber hinaus die repréasentative Funktion solcher musika-
lischen Aktivitaten, denn durch derartige Auffithrungen sollte hiufig auch das Wohlwollen
einflussreicher Vertreter aus dem kirchlichen und weltlichen Bereich erregt werden.** Von

diesen Einsatzbereichen abgesehen war die musikalische Aktivitdt der Schiiler jedoch nicht

76 Vgl. Bobkova-Valentova, »Studienstiftungenc, S. 244.
77 Vgl. Art. »Jesuiten, Sp. 15.

78 Ebd., Sp. 13.

79 Vgl. ebd.

80 Vgl. Kroess SJ, Geschichte, S. 363, 370 u. S. 384-391.
81 Vgl ebd., S. 384.

82 Vgl. Hartmann, Die Jesuiten, S. 62; Kroess, Geschichte, S. 384; Art. »Jesuitendramac, in: Enzyklopddie der
Neuzeit, 6. Bd., Stuttgart 2007, Sp. 16—19 (Werner Wilhelm Schnabel), hier Sp. 17; Art. »Jesuiten«, Sp. 13.
Viele der Stiicke aus dem schulischen Auffithrungskontext waren »in Auftritte eingeteilt« — hier alter-
nierten Rezitativ und Arie — und wiesen »einen Prolog, Epilog sowie ein bis zwei Chore« (Adolf Scherl,
»Zur Geschichte der Erforschung des Jesuitentheaters in der b6hmischen Ordensprovinz«, in: Bohemia
Jesuitica 1556—2006, hg.v. Petronilla Cemus, in Zusammenarbeit mit Richard Cemus SJ, 2. Bd., Prag 2010,
S. 909-915, hier S. 907) auf.

83 Vgl. Art. »Jesuiten, Sp. 13.
84 Vgl. ebd., Sp. 13-14.
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auf das unmittelbare Umfeld des Ordens beschrinkt: Sie brachten sich mancherorts in wei-
teren Kirchen oder bei weltlichen Festivitdten mit musikalischen Beitragen ein, um so eine
Gegenleistung bei den Forderern der Jesuitengymnasien zu erbringen.®

Das Wissen um das reichhaltige Musikleben in den Ausbildungseinrichtungen des Ordens
lasst zwar Schliisse auf die Art und Qualitat der musikalischen Ausbildung Stamitz’ zu, doch
welche weiteren - insbesondere auf sozialer Ebene angesiedelten — Voraussetzungen am
Herkunfts- und Zielort lagen Stamitz’ reibungslosem Transfer zugrunde? Um dieser Frage
nachzugehen, wird mittels der vorhergehenden Ausfithrungen zur Historischen Netzwerk-
forschung ein Erklarungsmodell entwickelt, das eine Relation zwischen Stamitz als nicht
isoliert handelndem Individuum und dem Netzwerk der Jesuiten herstellt. Hierzu gilt es, das
zu untersuchende Netzwerk niher im Hinblick auf seine Dichte etc. zu charakterisieren und
Eigenschaften seiner Funktionsweise herauszuarbeiten.

In der einschlédgigen Literatur wird bereits auf sprachlicher Ebene vielfach auf die enge Ver-
flechtung und weite Ausbreitung des Jesuitenordens hingewiesen. So ist die Verwendung des
»Netzwerk«**-Begriffs insbesondere im Zusammenhang mit den zahlreichen Schulgriindungen
haufig anzutreffen. Die Reichweite erstreckte sich im Zuge der Missionierungsbestrebungen
tiber Europa hinaus bis nach »Nord- und Stidamerika sowie [...] Asien«.*” Doch worauf lasst
sich diese Haufung zuriickfithren? Ein ganz maf3geblicher Vorzug diirfte das »von Ignatius
[von Loyola] vorgeschriebene [...] Gratuitatsprinzip«®® gewesen sein, durch das sich die Jesui-
tenkollegien von anderen Schulen unterschieden.® Sie funktionierten nach dem Prinzip von
»Stiftungsschulen«® und wurden demnach nicht aus Steuergeldern finanziert — ein grofier
Anreiz fir »Fiirsten und Stadte«”* zur Unterstiitzung im Rahmen der Aufbauphase dieser
Bildungseinrichtungen. Als verbindungsstiftend im Sinne einer Verstarkung des Netzwerks
der Jesuiten fungierte auflerdem die Giiltigkeit einer gemeinsamen »Studienordnung«,’” der

»Ratio studiorum«,” denn durch die Ausbildung nach humanistischem Bildungsideal mit

85 Vgl. Bobkova-Valentova, »Studienstiftungenc, S. 234.

86 Siehe hierzu bspw. Art. »Kolleg«, Sp. 872.

87 Ebd.

88 Hartmann, Die Jesuiten, S. 35; vgl. auch Art. »Kolleg«, Sp. 871-872.
89 Vgl. Hartmann, Die Jesuiten, S. 35.

90 Ebd.

91 Ebd.

92 Art. »Jesuiten, Sp. 9.

93 Ebd.
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Schwerpunkt u. a. auf Latein, Griechisch und Philosophie®* verband die Schiiler der Jesuiten-
schulen eine gemeinsame Grundhaltung. In seinen Ausfithrungen zur musikalischen Aktivitat
der Jesuiten in Mahren spricht Vladimir Maras von einem »Ausstrahlungsmodell«,” nach
dem sich die Alumni nach ihrem Abschluss »iiber einen grofien Landstrich verteilten [...]
und so in ihren neuen Wirkungskreisen bzw. Bruderschaften frither geschépfte Erfahrungen
iibertragen konnten«.’® Durch diesen Effekt konnten sich die Netzwerkstrukturen noch weiter
ausdehnen und dariiber hinaus muss bedacht werden, dass von dieser Wertegrundlage auch
eine integrationsfordernde Wirkung ausging.

In diesem Zusammenhang kommt zunichst die Frage auf, inwiefern es Gemeinsamkeiten
oder eventuell sogar Verbindungen zwischen Stamitz’ Lebensumfeld in Iglau und dem am
kurpfilzischen Hof gab, die ihm die Adaption erleichtert und den Ortswechsel begiinstigt
haben konnten. Aus etwas spaterer Zeit, und zwar aus dem Jahr 1761, stammt ein Beleg fiir
den Kontakt zwischen den Jesuiten in Gebieten nahe des Rheins — insbesondere auch den
Mannheimer Jesuiten — sowie den Patres in Bohmen: So ist ein Faszikel der rheinischen
Jesuiten in Besitz des Burg-Archivs in Prag.”” Neben diesem Dokument verfiigt das Archiv
iiber keine weiteren Quellen deutscher Provenienz.”® Da demnach hochstwahrscheinlich kein
umfangreicherer Transfer eines Sammlungsteiles stattgefunden hat, ist von einem direkten
Austausch zwischen einzelnen Personen oder Institutionen auszugehen. Der Umstand, dass
Carl Theodor von Jesuitenpatres, namlich von Franz Seedorf und Nikolaus Staudacher, unter-
richtet wurde,” weist darauf hin, dass die beiden Milieus sich in vielerlei Hinsicht dhnlich
gewesen sein miissen — umso mehr, wenn man die kiinstlerisch-wissenschaftliche und theo-
logische Schwerpunktsetzung bei der Ausbildung des Kurfiirsten'® bedenkt. Diese kultur-
orientierte Erziehung diirfte nicht zuletzt einen essentiellen Grundstein fir die Forderung
der Hofkapelle unter Carl Theodor gelegt haben. Aufgrund des groflen Mitbestimmungs-

rechtes, das Seedorf am kurpfalzischen Hof innehatte, gilt es als wahrscheinlich, dass er die

94 Vgl. Art. »Jesuiten, Sp. 9.

95 Vladimir Manas, »Die Musiktétigkeit der frommen Bruderschaften in Mahren in der frithen Neuzeit«,
in: Studia Musicologica Academiae Scientiarum Hungaricae 46 (2005), S. 69-80, hier S. 79.

96 Ebd.

97  Archiv Prazského hradu, Prov. ad Rhenum inferiorem, Faszikel 440; vgl. Gradenwitz, Johann Stamitz,

1.Bd., S. 79.
98 Vgl ebd.
99 Vgl. ebd., S. 79, 85.
100 Vgl. ebd.
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Einsetzung Stamitz’ in Mannheim anregte'** Seedorf nahm eine einflussreiche, angesehene
Rolle im hofischen Kontext ein.’* Da die Jesuiten z.T. an verschiedenen Héfen gleichzeitig
als Beichtviter des ansassigen Herrschers agierten, ist dariiber hinaus die Einflussnahme
auf bzw. ihre Involvierung in politische Entscheidungen'®® hervorzuheben, denn diese weist
letztendlich darauf hin, wie vielschichtig die Verkniipfungen und Querbeziehungen einerseits
innerhalb der Ordensstrukturen waren und wie weit diese andererseits iiber die jesuitische
Gemeinschaft im engeren Sinne hinausreichten. Ganz im Sinne des Netzwerkgedankens
ist der Austausch iiber besonders talentierte Musiker zwischen B6hmen und Mannheim
vorstellbar und so erscheint im Fall Stamitz’ die Funktion Seedorfs als »Broker [...]« bzw.

»Vermittler«*°*

durchaus plausibel, zumal die Beispiele anderer »Staatsleute, Kiinstler oder
Wissenschaftler«,'*® die eine Anstellung am Mannheimer Hof erhielten, auf Verbindungen zu
den Jesuiten zuriickzufiihren sind.'*® In diesem Zusammenhang sei exemplarisch der Jesuit
Christian Mayer genannt, der 1752 »auf Empfehlung seines [Carl Theodors] Beichtvaters
Pater Franz Seedorf [...] auf den neu eingerichteten Lehrstuhl fiir Experimentelle Physik an
die Universitat Heidelberg«'®” berufen wurde.

Diesen Prozess darf man sich jedoch nicht als einseitige Aufforderung seitens Mannheim
bzw. der Jesuiten vorstellen. Stamitz’ Annahme des Angebots lasst auf sein Bewusstsein fiir
die Attraktivitit dieser Position schlieen und setzt eine vorhergegangene Abwagung zwi-
schen den zukunftsbezogenen Perspektiven am Herkunfts- und Zielort voraus. Durch seine

Entscheidung nutzte er aktiv die fiir ihn als Absolvent eines Jesuitengymnasiums verfiigbaren

101 So gibt es bspw. Nachweise fiir die gemeinsame Organisation musikalischer Beitrdge im Rahmen von
Feierlichkeiten. Auch die Griindung eines Seminarium musicum nach Heidelberger Vorbild weist auf
eine enge Zusammenarbeit zwischen Hof und Orden hin (vgl. ebd., S. 79).

102 Vgl. ebd.
103 Vgl. Art. »Jesuiten, Sp. 10.

104 Marten Diiring/Florian Kerschbaumer, »Quantifizierung und Visualisierung. Ankniipfungspunkte in
den Geschichtswissenschaften«, in: Handbuch Historische Netzwerkforschung. Grundlagen und Anwen-
dungen (= Schriften des Kulturwissenschaftlichen Instituts Essen [KWI] zur Methodenforschung 1), hg.v.
Marten Diiring u.a., Berlin 2016, S. 31-43, hier S. 32.

105 Gradenwitz, Johann Stamitz, 1. Bd., S. 84-85.
106 Vgl. ebd.

107 Jens Dannehl, »Paris, Mannheim, Heidelberg: Der Weg zweier Globenpaare durch die Kurpfalz«, in:
Der Heidelberger Karl-Theodor-Globus von 1751 bis 2000. Vergangenes mit gegenwdrtigen Methoden fiir
die Zukunft bewahren (= Mathematisch-naturwissenschaftliche Klasse der Heidelberger Akademie der
Wissenschaften 14), hg.v. Willi Jager u. a., Berlin/Heidelberg 2004, S. 5-29, hier S. 14. Stamitz’ Berufung
nach Mannheim erfolgte zwar noch vor Carl Theodors Amtsantritt, also wihrend der Regierung des
Kurfiirsten Karl Philipp, was das beschriebene Szenario jedoch nicht ausschlie3t, da Seedorf bereits ab
1733 in Mannheim war (vgl. Gradenwitz, Johann Stamitz, 1. Bd., S. 85-86).
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Ressourcen des entsprechenden Netzwerks und griff so als Individuum auf die existierenden
Strukturen zu. Insgesamt hat sich bestatigt, dass Stamitz’ kulturelle Integration aufgrund fir
ihn giinstiger Ausgangsbedingungen - zum einen seiner fundierten allgemeinen sowie spe-
ziell musikalischen Ausbildung am Iglauer Jesuitengymnasium und zum anderen passender
Voraussetzungen am Zielort Mannheim - gelingen konnte. Einen ganz wesentlichen Beitrag
hierzu leistete die Netzwerkstruktur des Jesuitenordens.

Konkret im Zusammenhang mit Mannheim ware weitergehend interessant, inwiefern sein
Wirken am kurpfilzischen Hof als Pull-Faktor fiir die nachfolgende Generation — also bspw.
Benda - wirken konnte. Uber das Beispiel Stamitz’ hinaus bleibt die Frage offen, inwieweit
die Ausbildung an Jesuitengymnasien allgemein fiir die Migration préadestinierte — also die
Frage nach der Relation zwischen den beiden Komplexen Ausbildung und Migration. Denk-
bar waren etwa eine quantitative Auswertung hinsichtlich des Anteils von Musikern mit
Migrationshintergrund in Hofkapellen und weitere Analysen in anderen beruflichen Feldern
unter Miteinbeziehung der begrifflichen Diskussion von >Heimat« und >Internationalitat«
sowie der entsprechenden vermittelnden bzw. aufnehmenden Netzwerke. Auf dieser Basis
konnte wiederum néher eruiert werden, ob man Migration damals in Bezug auf bestimmte
Berufsgruppen als Normalfall betrachtete bzw. derartige Transferprozesse generell als etwas
Alltagliches auffasste.
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Andpreas Trobitius (Marburg)
Johann Stamitz’ Missa Solemnis in D

Provenienz, Stil, Rezeption

»Ein Musterbeispiel fiir gegliickte Migration« — bezieht man diese Aussage ganz konkret
auf das musikalische Schaffen von Johann Stamitz, so wird man zunéchst an die Gattung
Sinfonie denken: Ausgehend von den in Mannheim gepflegten bzw. bekannten Gattungen
der italienischen Opernsinfonia und Konzertsinfonie entwickelte Johann Stamitz mit substan-
tieller Integration bohmischer Volksmusikelemente eine neue Gattung, die als Mannheimer
Sinfonie in die Musikgeschichtsbiicher eingegangen ist.' In Bezug auf die Kirchenmusik
erschlie3t sich die Argumentation nicht auf den ersten Blick. Dies hat mehrere Griinde:
Zunichst ist offensichtlich, dass das (Euvre von Stamitz in diesem Bereich vergleichsweise
klein ist. Zudem kann man durchaus behaupten, dass von der Kirchenmusik, vom Oratorium
vielleicht einmal abgesehen, nicht solch eine Strahlkraft ausging. Die Gattungen dieser Zeit,
in der man Fortschrittliches suchte und fand, waren Sinfonie und Konzert innerhalb der
Instrumentalmusik, sowie die Oper im Bereich der Vokalmusik. Doch auch in der Mannhei-
mer Kirchenmusik konnte die Qualitat und die Klangfiille des kurpfalzischen Hoforchesters
bewundert werden. So schilderte auch Wolfgang Amadeus Mozart seine ersten Eindriicke
dieses Orchesters im viel zitierten Brief vom 4. November 1777 von einer konzertanten
Messauffithrung.? In Bezug auf Stamitz’ einzig bekannte Ordinarium-Vertonung, seiner
Missa solemnis in D, sucht man nach solch prominenten Berichten vergeblich. Abgesehen
von den musikalischen Quellen und der Ankiindigung einer Auffithrung stehen uns keine
direkten historischen Informationen zur Verfiigung. In dem vorliegenden Aufsatz méchte
ich der misslichen Quellensituation zum Trotz zeigen, dass Stamitz vor allem mit diesem
Werk zu einem Vermittler, wenn nicht gar zu einem Pionier des Fortschritts in der Mann-

heimer Kirchenmusik geworden ist.

1 Vgl z.B. Ludwig Finscher, »Mannheimer Orchester- und Kammermusik«, in: Die Mannheimer Hofkapelle
im Zeitalter Carl Theodors, hg.v. Ludwig Finscher, Mannheim 1992, S. 146-150, oder: Peter Gradenwitz,
Johann Stamitz. Leben — Umwelt — Werke (= Taschenbiicher zur Musikwissenschaft 94), 2. Bd., Wilhelmshaven
1984, S. 319-331.

2 Vgl. Mozart. Briefe und Aufzeichnungen. Gesamtausgabe, hg.v. der Internat. Stiftung Mozarteum Salzburg,
ges.u.erl. von Wilhelm A. Bauer u. Otto Erich Deutsch, 2. Bd., Kassel u.a. 1962, S. 101.
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II.

Immer dann, wenn ein einziges Werk im Mittelpunkt der Betrachtung steht, stellt sich die
Frage, in welchem Umfeld, zu welchem Anlass und ganz konkret, in welcher Zeit es entstan-
den ist. Schaut man auf den Mannheimer Stamitz, so spielt die Kirchenmusik fiir ihn kaum
eine Rolle, im Gegenteil, in diesem Bereich scheint er sich nicht kompositorisch nach seinen
Vorstellungen verwirklichen zu kénnen. Das lag zum einen an der Struktur des Musiklebens
in Mannheim, die eine strikte Aufgabentrennung vorsah: Fir die Komposition von geistli-
cher Musik war ausschliefilich der Kapellmeister zustandig.? Es scheint auch so, dass ihn die
Kirchenmusik nicht besonders reizte. Das suggeriert jedenfalls die bekannte Korrespondenz
zwischen Stamitz und dem Stuttgarter Hof aus dem Jahre 1748.* Stamitz’ durchaus selbstbe-
wusste Forderungen als Antwort auf das Stuttgarter Abwerbungsgesuch beinhalten namlich
zudem eine sehr genaue Vorstellung vom gewiinschten Tatigkeitsfeld, das ausdriicklich nicht
die Komposition von geistlicher Musik beinhaltet. Warum aber komponierte Stamitz dann
wihrend oder vor seinem Parisaufenthalt 1754 /55 ein Ordinarium-Missae? Ich méchte diese
Kernfrage in drei Aspekte untergliedern. Eine fiir mich entscheidende Frage ist, wann genau
Stamitz diese Messe geschrieben hat und fir welche Auffithrungsmoglichkeit sie gedacht
war. Anschlieflend untersuche ich, wie der Stil der Messe konstituiert ist und schlief8lich,
welche Rezeption sie erfahren hat. Alle drei Bereiche hingen stark miteinander zusammen

und koénnen schliellich einige wichtige Schlussfolgerungen in Bezug auf die Messe bieten.

III.

Wann hat Stamitz seine Messe also geschrieben? Neben den tiberlieferten musikalischen
Quellen haben wir lediglich eine Notiz iiber eine Auffithrung dieser Messe. Sie diente als
Ausgangspunkt jeder Datierung und kann, solange keine weiteren Informationen gefunden
werden, nach wie vor wichtigster Orientierungspunkt sein. In den Annonces, affiches et avis
divers wird am 3. Juli 1755 die Auffithrung in der Eglise des Jacobins angekiindigt.” Genauere

Quellenuntersuchungen von Peter Gradenwitz haben ergeben, dass diese Veranstaltung sehr

3 Vgl z.B. Jochen Reutter, »Die Kirchenmusik am Mannheimer Hof«, in: Die Mannheimer Hofkapelle im
Zeitalter Carl Theodors, hg.v. Ludwig Finscher, Mannheim 1992, S. 104.

4 Vgl. Eugene K. Wolf, »Driving a Hard Bargain. Johann Stamitz’s Correspondence with Stuttgart (1748)«,
in: Festschrift Christoph-Hellmut Mahling zum 65. Geburtstag (= Mainzer Studien zur Musikwissenschaft 37),
hg.v. Axel Beer u.a., 2. Bd., Tutzing 1997, S. 1553-1570.

5 Vgl Gradenwitz, Stamitz, 1. Bd., S. 131.

32



JOHANN STAMITZ’ MISSA SOLEMNIS IN D

aufwendig (d. h. kostenintensiv) vorbereitet wurde. So wurde die Inneneinrichtung der Kirche
ab Juli 1755 griindlich saniert und ein Knabenchor engagiert.° Wenn man davon ausgeht, dass
diese Auffithrung tatsichlich stattgefunden hat (einen Bericht davon gibt es nicht), so stellt
sich weiterhin die Frage, wann genau Stamitz die Messe komponiert hat: Noch in Mannheim,
oder in seiner Pariser Zeit von 1754-17557 Bisherige Datierungsversuche gingen davon aus,
dass die Messe noch in Mannheim entstanden sein muss, also vor dem Herbst 1754. Laurenz
Liitteken etwa nimmt mit iiberraschender Bestimmtheit die Mannheimer Hofkirche als Ort
und den Beginn der 1750er Jahre als Entstehungszeitpunkt der Messe an. Als Indiz fir die
Annahme wird jedoch lediglich das Fehlen des >Benedictus< herangezogen.” Diese Argumen-
tation ist symptomatisch fiir die Datierung in die Mannheimer Zeit. Zu bedenken wiére, dass
das Fehlen des >Benedictus<, auch wenn Mozart in dem schon erwihnten Brief an seinen
Vater dies als Mannheimer Besonderheit hervorhebt, im europaischen Kontext keineswegs so
genuin Mannheimerisch ist. Man konnte in diesem Zusammenhang beispielsweise die Messen
Marc-Antoine Charpentiers nennen, die in Paris zu der Zeit, als Stamitz in die franzdsische
Metropole kam, das Maf} aller Dinge waren, wenn es um konzertante Kompositionen des Or-
dinarium ging und das, obwohl der Komponist schon ein halbes Jahrhundert zuvor gestorben
war. Bei der iiberwiegenden Zahl der sonstigen, stark am Choral orientierten Messkompositio-
nen dieser Zeit in Paris, kann man kaum von konzertanten Werken sprechen. Dass, gerade im
Vergleich zu Italien und dem katholischen Reichsgebiet, die Anzahl der Messkompositionen
in Frankreich insgesamt sehr gering war, liegt auch daran, dass diese Gattung insgesamt im
Schatten des Grand Motet steht.* Wenn man nun die Messen Charpentiers ansieht, die, wie
schon erwahnt, maf3geblich das Repertoire in Frankreich bestimmten, wenn es um die Auf-
fuhrung konzertanter Messen ging, so sticht direkt die Missa Assumpta est Maria ins Auge,
die auf eine Vertonung des >Benedictus< zugunsten einer Orgelimprovisation verzichtet.’
Geht man noch etwas weiter in der Musikgeschichte zuriick, so gilt es als genuin romische
Tradition, das >Benedictus< zugunsten einer Orgelimprovisation herauszulassen, etwa in den

Messen Orazio Benevolis, in denen das >Benedictus< immer fehlt. Paolo Lorenzani, dessen

6 Vgl ebd, S. 132.

7 Vgl. Laurenz Liitteken, »Konfession und Sakularisierung. Zu den Schwierigkeiten der Musikgeschichts-
schreibung mit der Kirchenmusik des 18. Jahrhundert«, in: Musik aus Klostern des Alpenraums. Bericht
iiber den Internationalen Kongress an der Universitit Freiburg (Schweiz), 23. bis 24. November 2007 (= Pu-
blikationen der Schweizerischen Musikforschenden Gesellschaft I 55), Bern 2010, S. 18.

8 Vgl z.B. Horst Leuchtmann und Siegfried Mauser (Hg.), Messe und Motette (= Handbuch der musikalischen
Gattungen 9), Laaber 1998, S. 210.

9 Vgl Ginther Massenkeil, »Marc-Antoine Charpentier als Messenkomponist«, in: Colloquium Amicorum.
Joseph Schmidt-Gorg zum 70. Geburtstag, hg.v. Siegfried Kross und Hans Schmidt, Bonn 1967, S. 231.
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Schiiler, kommt dann ja auch nach Paris, um im Rahmen seiner Anstellung am Hofe Ludwigs
XIV. ebenso mit seinen Messen die franzosische Musik nachhaltig zu beeinflussen.'® Allerdings
soll hier nicht der Versuch unternommen werden, ein eindeutiges Abhangigkeitsverhaltnis
zu konstruieren, welches das Herauslassen des >Benedictus< im mehrstimmig komponierten
Ordinarium als Import von Rom nach Paris interpretieren wiirde. Die Beispiele mogen aber
zeigen, wie weit verbreitet diese liturgische Praxis war und wie wenig man im europdischen
Rahmen von einer genuin Mannheimer Sitte sprechen kann. Insofern scheidet fiir mich diese
Begriindung als Datierungsindiz aus, zumal man ja auch umgekehrt, freilich ebenso schwach,
argumentieren konnte: Stamitz habe das >Benedictus< herausgelassen, da es in Paris iiblich
war, an dieser Stelle stattdessen die Sakramentsmotette O salutaris hostia zu setzen. Verstarkt
wiirde diese Behauptung sogar dadurch, dass von Stamitz solch ein Werk vorliegt, das, zu-
mindest wenn es nach dem Herausgeber der Messe Eduard Schmitt geht, in zeitlicher Nahe
zur Messe komponiert wurde. So ist es auch Schmitt, der den Entstehungszeitraum der Messe
explizit wahrend des Parisaufenthaltes, also innerhalb der Jahre 1754/1755, annimmt.**

Vielleicht hilft es also weiter, wenn man sich das Umfeld anschaut, in dem Stamitz in
Paris tatig war. Als er 1754 nach Paris kam, war er schon langst kein Unbekannter mehr. Am
12. April 1751 war dort eine seiner Sinfonien aufgefithrt worden, zu der er méglicherweise
selbst angereist war.'”> Auch zu dem einflussreichen Steuerpéchter Jean-Joseph Le Riche de
la Poupliniére hatte Stamitz schon lange vor seinem einjahrigen Aufenthalt in Paris Kontakt
und leitete dann dessen Privatorchester. Diese Position brachte neben der tippigen Vergiitung
und dem Prestige (Vorgénger von Stamitz war Rameau) auch weitere Vorteile mit sich: Auf-
fithrungen im Rahmen des Concert spirituel konnten von Poupliniére vermittelt und Kontakte
zu Verlegern hergestellt werden. In der Tat kam es ja zu zwei Auffithrungen seiner Sinfonien
in den Concerts, zusatzlich sind heute noch Menuette bekannt, die Stamitz fir die Balle von
Poupliniére komponiert hat.*?

Wie kann man nun die Entstehung der Messe in dieses Umfeld einordnen? Den interes-
santen Gedanken, Stamitz habe seine Messe fiir die Auffithrung im Concert spirituel kompo-
niert, formuliert Jochen Reutter in seinem Aufsatz tiber die Kirchenmusik am Mannheimer

Hof.** Auf den ersten Blick verwundert diese Annahme, da in der Konzertreihe keine bzw.

10 Art. »Lorenzani«, in: MGG2, Personenteil 11, 2004, Sp. 468—470 (Albert La France).

11 Vgl. Eduard Schmitt (Hg.), Kirchenmusik der Mannheimer Schule. 2. Auswahl. Johann Stamitz (1717-1757)
(= Denkmdler der Tonkunst in Bayern. Neue Folge 3), Wiesbaden 1980, S. XI.

12 Vgl. Gradenwitz, Stamitz, 1. Bd., S. 125f.
13 Vgl ebd,, S. 126-131.
14 Vgl. Reutter, Kirchenmusik am Mannheimer Hof; S. 104.
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kaum liturgische Musik zur Auffithrung kam und die Konzerte ausschliefilich in den Tulle-
rien stattfanden, nicht in einer Kirche und die einzig nachweisbare Auffithrung von Stamitz’
Messe ja in der Jakobinerkirche erfolgte. Allerdings ist das Repertoire des Concert spirituel
moglicherweise erst aus der historischen Perspektive so klar charakterisierbar, es ist moglich,
dass Stamitz dies nicht bekannt war und er die Messe eigentlich fiir das Concert komponiert
hatte.® Das wiirde gleichzeitig bedeuten, dass die Messe nicht nach 1754 komponiert wurde.
Schaut man in das Inventar der Musikbibliothek von Pancrase Royer, der die Konzertreihe
von 1748 bis zu seinem Tod im Januar 1755 leitete, so findet man keine Werke von Stamitz.
Wenn er das Werk Royer vorgelegt hat, so wurde es abgelehnt. Die Stamitz-Sinfonien, die
wahrend Royers Amtszeit im Concert spirituel aufgefithrt wurden, kénnten sich unter den
anonymen als »fiir Hérner und Trompeten« bezeichneten befinden. Das ist auch deswegen
wahrscheinlich, da die Witwe von Royer dieses Inventar 1761 angefertigt hat und Royer
selten die Namen des Komponisten in den Noten vermerkt hat. Allerdings ist der Verbleib
der Noten, die im Inventar genannt werden, nicht bekannt. Eine andere Moglichkeit wére,
dass Stamitz die Noten Royer nur geliehen hat, das war eine durchaus tibliche Praxis. Wenn
Stamitz seine Missa erst nach Royers Tod eingereicht hat, so wurde sie vermutlich von Royers
Nachfolger Jean-Joseph Cassanéa de Mondonville abgelehnt, der 90 % seiner Konzerte aus
dem existierenden Repertoire zusammenstellte.** Eine Musikaliensammlung von Mondonville
oder zumindest ein Inventar davon ist nicht iiberliefert.

Insgesamt kann man sagen, dass in dem Concert spirituel eigentlich keine explizit liturgi-
sche Musik gespielt wurde, von ganz wenigen Ausnahmen abgesehen, wie etwa dem Requiem
von Jean Gilles und stattdessen haufig der auf Psalmen basierende Grand motet zum Einsatz
kam. Hatte also Stamitz seine Messe explizit fiir die Konzertreihe komponiert, so wire die Auf-
fuhrung in der Jakobinerkirche eine Notldsung gewesen. Man miisste dann die Komposition
der Messe tatsachlich auch noch in Mannheim annehmen. Nun wire ebenso eine Auffithrung
der Messe im Hause Poupliniéres denkbar. Da, wie schon erwéhnt, die Komposition von
Tanzen zu Ballen des musikliebenden Steuerpéchters zu Stamitz’ Aufgaben in Passy zihlte,
wire die Annahme durchaus plausibel, dass er auch mit einer Messe beauftragt wurde, die

dann in der Schlosskapelle aufgefithrt werden konnte.

15 Fur diesen und die folgenden Gedanken danke ich Beverly Wilcox fiir die wertvollen Informationen und
Hinweise.

16 Vgl. Beverly Wilcox, The music libraries of the Concert Spirituel. Canons, repertoires, and bricolage in
eighteenth-century Paris, zugl. Diss. University of California, Davis, Ann Arbor 2013.

17 Vgl. dazu auch Georges Cucuel, La Poupliniére et la musique de chambre au XVIIle siécle, Paris 1913, S. 315.

35



ANDREAS TROBITIUS

IV.

Wie sieht nun diese Messe eigentlich kompositorisch aus, wie sie uns in den musikalischen
Quellen iiberliefert ist? Auffélligstes Merkmal der Messe ist vermutlich ein »Mischstil«, aus
Teilen, die im klassischen Kirchenstil geschrieben sind und solchen Abschnitten, die die
neuesten kompositorischen Errungenschaften der Instrumentalmusik aufgreifen. Letzteres
hat Jochen Reutter den »sinfonischen Kirchenstil« genannt.'® Rein duflerlich spiegelt sich der
sinfonische Anspruch dieser Messe schon in der Besetzung: Die Streicher sind vierstimmig
(mit Bratsche) besetzt und auch die Blasergruppe umfasst neben den fiir feierliche Anlésse
obligatorischen Trompeten zwei Oboen (bzw. Floten), Hoérner sowie Fagotte. Diese Klangfille
war tatsachlich fiir die Mannheimer Kirchenmusik charakteristisch und wurde von Mozart
im erwahnten Brief gepriesen. Solche dufleren Voraussetzungen begiinstigten auch das sin-
fonische Komponieren. Bevor ich dies im Detail analysiere, zeigt eine kurze Ubersicht iiber
die einzelnen Teile des >Gloria<, auf welch engem Raum Stamitz in der Messe unterschiedliche

Kompositionstechniken eingesetzt hat (Tab. 1).

Tab. 1. Besetzungsiibersicht >Gloria«.

ABSCHNITTE >GLORIA< BESETZUNG

Gloria in excelsis Oboen, Horner, Chor

Et in terra pax Oboen, Horner, Chor

Laudamus te Floten, Fagotte, Sopran, Alt, Tenor Solo
Qui tollis peccata mundi Ohne Blaser, Chor

Quoniam tu solus sanctus Floten, Horner, Bass Solo

Cum Sancto Spiritu Oboen, Horner, Chor

Stamitz’ >Gloria« ist in sechs selbstdndige Teile untergliedert. Man kann im Grunde an der
Besetzung erkennen, in welchem Stil die Teile komponiert sind: Das >Qui tollis< ist ohne Blaser
besetzt und im »>stile antico< mit einer lediglich rudimentéren Streicherbegleitung komponiert.

Im >Laudamus te< sind Floten und Fagotte und im >Quoniam tu solus sanctus< Fléten und

18 Vgl. Jochen Reutter, »Kirchenmusik am Mannheimer Hof und sinfonischer Kirchenstil«, in: Kirchenmu-
sikalisches Jahrbuch 78 (1994), S. 63-82.
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Horner beteiligt und zudem Gesangssolisten. Die iibrigen Teile verwenden Oboen und Hoérner
und sind Chorstiicke. Gerade die beiden Solo-Teile, durch die Besetzung der Floten zusatzlich
gegeniiber den anderen Teilen hervorgehoben, orientieren sich in besonderem Mafle an den
neuesten Errungenschaften der Instrumentalmusik.

Ein anschauliches Beispiel hierfiir bietet die Bass-Arie >Quoniam tu solus sanctus« (Tab. 2).*

Tab. 2. Formiibersicht >Quoniam tu solus sanctus«.

1. Exposition I a T T.1-4
b T. 5-11
2. Exposition I a T T. 12-15
U b T-D T. 16-24
b"2 D T. 25-37
I c D T. 38-43
c2 T. 44-52
(c) T. 52-56
Mittelteil d Tp-T T. 56-72

Es ist erstaunlich, dass die Bestimmung der Form, welche Jochen Reutter fiir das Kyrie I einer
um 1760 in Mannheim entstanden Messe Franz Xaver Richters, vornimmt, im Grunde so auch

fur die Bass-Arie aus Stamitz’ Messe gelten kann:

19 Der Analyse liegt folgende Edition zugrunde: Schmitt, Johann Stamitz, S. 75-90.
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Auf den ersten Blick scheint sich die Form am Schema der konventionellen dreiteiligen
Arie zu orientierten. Bei genauerer Betrachtung von Materialdisposition und tonalem
Verlauf ergeben sich jedoch die Konturen eines von der zeitgendssischen Sinfonie be-
einflussten Solokonzertkopfsatzes mit doppelter Exposition, modulierendem Mittelteil
und Reprise. Klar erkennbar werden zwei tonale Ebenen in der Exposition, die dem
Konzertsatzprinzip folgend, in der ersten, der verkiirzten Orchesterexposition, in der
Tonika verharren, in der zweiten, der Vokalexposition, wie sie hier genannt sein soll, in
Tonika- und Dominantebene unterschieden ist. Den am Modulationsplan der dreiteiligen
Arie orientierten Mittelteil als Durchfithrung im Sinne der Marxschen Sonatensatztheo-
rie anzusprechen, wire sicherlich verfehlt, doch finden sich hier neben neuem Material
immerhin bevorzugt Abschnitte motivischer Variantenbildung und eine Ausweichung
in andere Tonarten. Die Reprise erweist sich als Wiederholung der Vokalexposition mit
variiertem Hauptthema, allerdings mit Verbleib in der Tonika und den dadurch bedingten

Modifikationen des Materials.?®

Die Orchesterexposition beginnt mit dem viertaktigen Hauptthema, das sich vor allem durch
den punktierten Auftakt und den Quartsprung in beide Richtungen charakterisiert. Dieser
Intervallsprung wird in den folgenden sechs Takten zunichst von der ersten Violine auf-
gegriffen, allerdings intervallverengt zur Terz und schlieBlich, um den Auftakt »bereinigt«
zu kleiner Sexte und zuriick zur Quarte variiert. Ein erster Hinweis darauf, wie die Blaser
schon selbstiandig an den sinfonischen Gestaltungsweisen beteiligt sind, findet sich erstmals
in Takt 7: Die erste Flote spielt die Umkehrung des in der ersten Violine erklingenden Inter-
valls und alle Blaser greifen gemeinsam in den Takten 7 und 8 den von der Violine >getilgten<
Auftakt auf. Diese sinfonische Integration der Blasinstrumente kann man auch an der Stelle
beobachten, an der das viertaktige Hauptthema nach dem Einsatz der Solostimme weiterge-
fihrt wird. Der auftaktige Oktav- bzw. Sextsprung in den Fléten bezieht sich zum einen auf
das motivische Geschehen der Orchesterexposition, zum anderen antizipiert es geradezu die
Weiterfithrung der Bassstimme und zwar nicht nur den Beginn mit dem grofien Intervall-
sprung, sondern zudem die Hochtone der jeweiligen Sequenzglieder. Denn die einzelnen Téne
der Melodielinie mit iibergebundenen halben Noten der Blaser stehen jeweils einen Takt vor
den entsprechenden Tonen in der Bassmelodie. Wie schon in der Orchesterexposition voll-

ziehen die Blaser also nicht die motivische Verarbeitung in der ersten Violine nach, sondern

20 Vgl. Reutter, Sinfonischer Kirchenstil, S. 69f.
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besitzen eine eigenstindige Funktion innerhalb der sinfonischen Struktur. Der darauffolgende
Abschnitt ab Takt 25 hat im Grunde die iiberleitende Funktion, endgiiltig zur Dominante zu
modulieren, denn das Ende des vorherigen Abschnitts wird noch als Halbschluss innerhalb
der Tonika wahrgenommen. Auch hier ist die erste Flotenstimme bemerkenswert: Diesmal
antizipiert sie nicht die Tone der Bassmelodie, sondern vollzieht sie eine Achtel spéter aug-
mentiert nach. Gleichzeitig ist sie auf melodischer Ebene an der Festigung der neuen Tonart
mit dem Changieren von Doppeldominante und Dominante beteiligt, in dem abwechselnd der
Quart- und Quintsprung erscheint. Nachdem die Bléser nach vier Takten dieses Abschnitts
pausieren, markiert ihr Einsatz die Passage, die sich tonartlich und thematisch als zweiter
Teil der Exposition ansprechen lasst. Interessant ist hier auch der Bezug zur Bassstimme:
Diesmal namlich spielen die Floten >colla voce« (die zweite Flote in der Unterterz), zumin-
dest die ersten beiden Takte. Insofern kann man schon eine Entwicklung feststellen, wie sie
fur Sinfonie- und Konzertsétze dieser Zeit typisch ist. Der zweite Teil wird etwas verliangert
wiederholt und miindet in Takt 52 in einem kurzen Orchesterzwischenspiel, das im Grunde
einfach nur das kadenzierende Ende dieser Passage darstellt und auf die abschlieffende Figur
der Bassmelodie rekurriert. Insgesamt sind die Blaserstimmen in der Exposition so eingesetzt,
dass sie stets den Beginn neuer Abschnitte markieren, nachdem sie innerhalb dieser Passagen
nach meist etwa vier Takten pausieren.

Der Mittelteil zeichnet sich auch dadurch aus, dass die Blaser wahrenddessen komplett
pausieren. Harmonisch bringt er durch den Cis-Dur-Septakkord in Takt 57 eine Ausweichung
nach fis-Moll, das aber bereits vier Takte spater innerhalb einer Sequenzbildung wieder als
Tonikaparallele der Grundtonart umgedeutet wird. Bemerkenswert am Mittelteil ist auch
der Sprung der kleinen Dezime in Takt 58 sowie die fallende kleine Sexte in der folgenden
Sequenz - Intervallspriinge, die in den zahlreichen Varianten der Exposition noch nicht
erschienen sind (mit Ausnahme der kleinen Sexte in Takt 6). Nach der Umdeutung von fis-
Moll als Tonikaparallele wird A-Dur wahrend der restlichen Durchfithrung nicht verlassen,
wenngleich in einem weiteren Sequenzabschnitt ab Takt 65 eine etwas seltsame Verbindung
von Nonakkord auf Septakkord entsteht.

Der Beginn der Reprise kennzeichnet sich durch das rhythmische Aufgreifen des Haupt-
themas aus der Exposition, dem Einsatz der Blaser sowie dem Beginn der dritten Durchfithrung
des Textes. Bemerkenswert ist in der Tat, dass Stamitz die Melodiefithrung des Hauptthemas
beinahe umkehrt. Dass beide Uberleitungsabschnitte aus der Exposition in der Reprise nicht
mehr auftauchen, erklart sich aus deren urspriinglich modulatorischer Funktion. So schlieft
sich nach etwas anderer Fortfithrung des Hauptthemas direkt der zweite Abschnitt der Ex-

position an, diesmal allerdings in der Tonika und ansonsten ohne wesentlichen Anderungen.
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Zusammenfassend kann man also in dieser Bass-Arie verschiedene Techniken erkennen,
die sich sonst eher in den Sinfonien finden lassen: Auf der formalen Ebene das Aufgreifen
von sinfonischen Prinzipien einer Exposition mit zwei tonalen Zentren, die in der Reprise
tonartlich angeglichen werden sowie von Modulation bzw. Ausweichung und neuer Varian-
tenbildung in einem Mittelteil. Auf der motivischen Ebene eine thematische Arbeit, die auf
die verschiedenen Teile des sinfonischen Apparates verteilt ist und, damit korrespondierend,
die besondere Rolle der Blaser, die zur Gliederung des Satzes und zur Kontrastbildung heran-

gezogen und somit als eigensténdiger Faktor in den sinfonischen Ablauf integriert werden.

V.

Wenn man nun von der Rezeption spricht, so sind, wie gesagt, direkte Reaktionen auf die Auf-
fithrung nicht mehr greifbar. Wohl aber kann man Aussagen in Bezug auf die Quellensituation
treffen und man kann zumindest Anklange an dieses Werk in Nachfolgekompositionen finden.
Dies zeigt sich z.B. in den musikalischen Quellen. Uberliefert ist die Messe in mehreren Ab-
schriften, wobei die Quelle Modena als eine vielsagende »italienische Bearbeitung«** gelten
kann. Das interessanteste Detail in all den Anderungen der Handschrift ist das Auslassen
ganzer Sitze. Ganz so willkiirlich, wie Schmitt dies sieht, geschieht die Auslese namlich nicht.
Man hat allein am >Gloria< gesehen, dass die einzelnen Teile Auflerst unterschiedlich gestaltet
sind, das >Qui tollis< etwa ist im »stile antico< komponiert, das >Quoniam tu solus sanctus«
enthalt modernste, aus der Instrumentalmusik stammende Elemente. Nun lasst die Quelle
in Modena genau diejenigen Teile heraus, die im strengen Kirchenstil ohne Blaserbesetzung
komponiert sind, also das >Christe«, das eben erw#hnte >Qui tollis< und den dritten Anruf
zum >Agnus Dei«. Insofern ist diese neue Zusammenstellung der Messe ein ziemlich aussage-
kraftiger Kommentar zur Wertschétzung der Musik: Nur die fortschrittlich komponierten Teile
wurden als aufbewahrungswert eingeschatzt, selbst wenn dann innerhalb eines Satzes wie
dem >Gloria< oder dem >Agnus< und im Grunde ja auch dem >Kyrie« einzelne Teile ganzlich
getilgt werden mussten und so lediglich ein eigentlich zur Auffithrung nicht mehr taugliches
Fragment entstand.

Neben den musikalischen Quellen ist aulerdem der Niederschlag dieser Komposition in
Nachfolgewerken im Umfeld von Stamitz, vor allem bei Richter und Francois-Joseph Gossec

bemerkenswert, der schliefilich die grof3e Bedeutung der Messe verdeutlicht, von der man in

21 Schmitt, Johann Stamitz, S. VIIL
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Bezug auf die Quellensituation (was Berichte iiber die Auffithrung angeht) eigentlich nicht
zwangslaufig schlieffen konnte.

Auch wenn »der von Zeitgenossen als Meister im Kirchenstil gerithmte« Richter in
Mannheim kaum als Komponist geistlicher Musik hervorgetreten war, die wenigen Messen
aus seiner Mannheimer Zeit orientieren sich stark an Stamitz’ Messe. Jochen Reutter hat
dies unter anderem in seiner Dissertation untersucht und herausgefunden, dass nicht nur
grof3formale Anlagen der Einzelsatze denen aus Stamitz’ Messe gleichen, sondern auch an
einigen prignanten Stellen das motivische Material. Selbst die starke Ubereinstimmung von
Fugenkonstruktionen verblufft Reutter und damit die Tatsache, dass »der konservative Kon-
trapunktiker Richter auf dem ihm eigensten musikalischen Terrain Anregungen eines in der
Fugenkomposition weniger beheimateten, mehr dem modernen Instrumentalstil zugewandten
Zeitgenossen gefolgt [ist]«.”

Dass Stamitz auch pragend auf Gossec eingewirkt hat, ist bekannt. Gossec hat nach seinem
Biografen Claude Role ebenso an der Auffithrung der Stamitz-Messe mitgewirkt und sein finf
Jahre spater komponiertes Requiem lésst, dhnlich wie die erwahnten Messen Richters, einen

deutlichen Einfluss von Stamitz’ Werk erkennen.?®

VL

Man kann also abschlieffend sagen, dass Stamitz’ Messe grofien Einfluss auf die kirchenmu-
sikalische Produktion in Paris und auch in Mannheim hatte und das, obwohl Stamitz nur
ein, zudem stilistisch hochst uneinheitliches Werk dieser Gattung komponiert hat. Insofern
mogen die Sitze fir das Concert spirituel gedacht gewesen sein, oder von vorne herein fiir die
Auffithrung in einer Kirche konzipiert gewesen sein; die Messe kehrte mit Stamitz gemeinsam
nach Mannheim zuriick und wurde augenscheinlich zum Ausgangspunkt der Werke Richters
und schliellich dem, was Reutter den »sinfonischen Kirchenstil« nennt, der dann spatestens
ab 1760 mit den Werken von Ignaz Holzbauer greifbar in Erscheinung tritt. Gleichzeitig bleibt
die Messe auch nach Stamitz’ Abreise in Paris und ist zumindest fiir Gossecs berithmtes
Requiem Inspirationsquelle. Die heute bekannten musikalischen Quellen zeigen nicht nur,

dass der Einfluss der Messe nicht auf die beiden erwahnten Musikmetropolen beschrinkt

22 Jochen Reutter, Studien zur Kirchenmusik Franz Xaver Richters (1709-1789) (= Quellen und Studien zur
Geschichte der Mannheimer Hofkapelle 1), zugl. Diss. Universitat Heidelberg 1990, Frankfurt a. M. 1993,
S. 350.

23 Vgl. Claude Role, Francois-Joseph Gossec (1734-1829). Un musicien a Paris, de I’Ancien Régime au roi
Charles X, Paris [u.a.] 2000, S. 316.
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blieb, sondern zudem, im Falle der Handschrift Modena, dass sehr genau das Fortschrittliche
dieses Werkes erkannt wurde.

Somit ergibt sich, dass Stamitz auch im Bereich der Kirchenmusik ein Pionier war: Denn
die Betrachtung der Messe hat gezeigt, dass Kompositionstechniken, die bisher erst fiir die
kirchenmusikalischen Werke der 1760er und 1770er Jahre in Mannheim ausgemacht wurden,

bereits sehr viel frither in diesem Werk zu finden sind.
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David Vondracek (Prag)
Der tschechische Blick auf Johann Stamitz

Vorliegender Beitrag wurde mit dem Ziel konzipiert, einen Uberblick tiber die Behandlung
von Johann Stamitz in der tschechischen Musikwissenschaft zu geben - eine Bestands-
aufnahme also, nicht mehr und nicht weniger. Ein solcher Gegenstandsbereich lieffe sich
ebenso als zu weit wie auch als zu eng gefasst kritisieren. Ist es nicht anmafiend, Aussagen
uber »die tschechische Musikwissenschaft« treffen zu wollen? Wonach entscheidet man, was
als >tschechisch« gelten kann?* — Bei der Textauswahl fielen diejenigen auf, in welchen die
Nationalitidtenfrage entweder vorkommt (Unterkapitel II) oder exponiert verhandelt wird
(Unterkapitel III). Doch mochte ich davor warnen, die tschechische Musikwissenschaft mit
dem Interesse an der Festschreibung nationaler oder wie auch immer gefasster Identitat
gleichzusetzen. Dies ist in der Diskussion zwar einer der Hauptstrange, den jedoch in der
deutschen oder in jeder anderen Forschung zu verfolgen, potentiell genauso interessant wire.
Wihlt man nur tschechische Textbeispiele, besteht die Gefahr, den Nationalismen Vorschub
zu leisten, die man eigentlich untersuchen wollte, indem man sie auf die Ebene der eigenen
Methodik transferiert (methodischer Nationalismus). Um diese Gefahr wissend weise ich da-
rauf hin, dass mein Beitrag ein Teilproblem in den Blick nimmt und dass dabei notwendiger

Weise verkiirzt und pointiert wird.

I. Forschungsfeld

Dass Johann Stamitz aus Bohmen stammte, ist bekannt. War er aber Tscheche, war er Deut-
scher oder Sudetendeutscher? (Oder Osterreicher?) Und kann sein Werk als Beitrag zur
tschechischen (National-)Musik gewertet werden? Ist mit der Antwort auf die erste Frage
(nach der nationalen Identitit) diejenige auf die zweite Frage (Werk) zwangslaufig vorgege-
ben? — Allein schon der Umstand, dass solche Fragen gestellt wurden, konnte berechtigte
Skepsis hervorrufen. Was wire mit einer Antwort darauf gewonnen? Erst wenn sich Fragen

betreffend der Biographie und Komponistenpersonlichkeit auf musikalische Sachverhalte

1  Erschwerend kommt die Unterscheidung zwischen béhmisch (als territorial definiertem Begriff) und
tschechisch (ethnisch oder national) hinzu, die historisch keinesfalls konsistent praktiziert wurde.
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umlegen lielen - und ob dies im konkreten Fall gelingen kann, erscheint fraglich® —, wire
damit auch eine musikwissenschaftliche Diskussion im engeren Sinne angestoffen, und nicht
etwa eine volkskundliche oder kulturpolitische.

Nicht erst in jiingster Zeit werden in der Musikwissenschaft einseitig nationale Sichtweisen
in Zweifel gezogen. Aufschlussreich kann das Beispiel des Komponisten Jacobus Handl Gallus
(1550-1591) sein, dem der nationale Blick zu einer Art Doppelexistenz im Musikschrifttum
verholfen hat: einerseits als deutscher Komponist, andererseits ab Mitte des 19. Jahrhunderts
als slowenischer, in dessen Namen man eine Ubersetzung des slowenischen Petelin (alter-
nativ auch Petelincek oder Petelinov) vermutete.’> Vor diesem Hintergrund werden sogar die
Namensvarianten, ahnlich wie bei Stamitz/ Stamic, zu einem Politikum, wobei Handl deutsch
konnotiert war, das lateinische Gallus dagegen anti-deutsch.* Obwohl ein Ursprung in der
slowenischen Form in schriftlichen Quellen’® nie nachgewiesen werden konnte, war die Suche
danach keinesfalls unsinnig. Sie fillt in eine Zeit, in der das slowenische Nationalbewusstsein
gerade erst im Entstehen begriffen war, und zwar vor dem Hintergrund der Ubermacht einer
germanozentrischen Weltdeutung, wie sie nicht nur in der Musikwissenschaft vorherrschend
war. Das heifit, in dieser Hinsicht gibt der Fall Handl Gallus vielmehr Auskunft iiber die Jetzt-
zeit der Diskussion um seine nationale Identitét, als iiber irgendetwas, das Handl Gallus’ Musik
innerhalb seiner Zeit betrifft. Dies muss man sich auch im Falle Stamitz’ vor Augen halten.

Belegbar ist, dass Handl Gallus sich selbst als >Carniolus«< bezeichnet hat, was sich auf die

heute in Slowenien gelegene historische Region Krain bezieht.

Dragotin Cvetko [...], the most important Slovenian musicologist of the second half of the
twentieth century, stated in his last study devoted to Gallus, published in 1991, that we
do not know if Handl, when stating he was a >Carniolus«, was referring to his birthplace

or to his nationality. He did admit, however, that the former was more likely.®

2 Dahingehende Versuche wurden von Hans Heinrich Eggebrecht unternommen, der an dieser Stelle hervor-
gehoben sei, neben weiteren in demselben Band: Eggebrecht, »Mannheimer Stil — Technik und Gehaltx,
in: Colloquium Musica Bohemica et Europaea, Brno 1970, hg.v. Rudolf Pe¢man, Brno 1972, S. 205-218.

3 Die Informationen in diesem Absatz entstammen Marc Desmet, »Constructing the Figure of a National
Composer«, in: Nationality vs Universality, hg.v. Stawomira Zeratiska-Kominek, Newcastle upon Tyne
2016, S. 40-64, wo u.a. auch die Forschung von Kamilo Masek/Camillo Maschek (1831-1859) referiert
wird.

4 Die sich durchsetzende Doppelform Handl Gallus deutet auf einen Kompromiss hin.

5 Dagegen gab es Hinweise auf dem Feld der oral history (siche Desmet, »Constructing the Figure, S. 55), die
in ihrer Glaubwiirdigkeit keinesfalls automatisch geringer eingestuft werden sollten als schriftliche Quellen.

6 Desmet, »Constructing the Figure«, S. 63.
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Weder Cvetko noch der hier zitierte Marc Desmet kommen aber auf die Idee, das Konzept
der Nationalitét in diesem Fall als anachronistisch zu hinterfragen oder etwa von dem der
Ethnie unterscheiden zu wollen. Bekanntlich hat erst Johann Gottfried Herder (1744-1803)
dem modernen Konzept der Nation zu einer wirkungsméchtigsten Formulierung’ verholfen,
auch wenn er nicht zum >Erfinder< der Nation iberhoht werden sollte.® Es ist zwar belegt,
dass Stamitz einem tschechisch-sprachigen Umfeld® entstammte, ob aber hinsichtlich seiner
Musik eine Herkunft aus irgendeinem anderen Teil Europas einen Unterschied zu seiner Her-
kunft aus Bohmen gemacht hitte, das lasst sich nicht mit Sicherheit abschitzen. Aus diesen
Griinden sind die Erwégungen zu Stamitz’ Nationalitat, die im Folgenden diskutiert werden,

unter ein grofles Fragezeichen zu stellen.

II. Vladimir Helfert und sein Vermichtnis

Als Fixpunkt fir die tschechische Musikwissenschaft konnen die Arbeiten von Vladimir
Helfert gelten, auf den man sich auch im Fall von Stamitz immer wieder bezogen hat. 1886 in
Planice bei Klatovy /Klattau geboren, studierte Helfert Geschichte, Geographie und Asthetik
in Prag, u.a. bei Otakar Hostinsky, und in Berlin, wo Johannes Wolf, Hermann Kretzschmar
und Carl Stumpf zu seinen Lehrern zéhlten. Nach seiner Habilitation tiber die Hofmusik in
Jaroméfice / Jarmeritz,' wurde 1921 das musikwissenschaftliche Seminar an der Briinner Uni-
versitit fiir ihn eingerichtet. 1926 wurde er dort zum au3erordentlichen, 1931 zum ordentlichen
Professor der Musikwissenschaft berufen. Schon bald nach Einmarsch der Nationalsozialisten
begann fiir Helfert, der Mitglied der Leva fronta gewesen war und sich dem Widerstand der ers-

ten Stunde anschloss,™ ein Leidensweg durch Gestapo-Gefangnisse und Konzentrationslager.

7 S. Johann Gottfried Herder, Ideen zur Philosophie der Geschichte der Menschheit, insb. 4. Bd., Stuttgart/
Tubingen 1828.

8 Die Wurzeln des modernen Nationalgefiihls kénnen vielmehr im Frankreich Ludwigs XIV. gesucht werden
(vgl. Wilhelm Seidel, »Der Streit um die italienische und die franzésische Oper um 1700«, in: Europdische
Musikgeschichte, hg. v. Sabine Ehrmann-Herfort u. a., Kassel u. a. 2002, bspw. S. 331), dies berechtigt aber
noch nicht, analog auf die deutschen, béhmischen oder andere Lander zu schlieflen.

9  S.Bohumir Stédron, » Zur Nationalitit von Jan Vaclav Stamic, in: Beitrige zur Musikwissenschaft 6 (1964),
passim, und Antonin Pospisil, Kolem Jana Vaclava Stamice, Havlickav Brod 1947, passim.

10 1924 im Druck erschienen: Vladimir Helfert, Hudba na Jaromérickém zamku, Frantisek Mic¢a 1696—1745,
Prag 1924.

11 S. Milan Kuna, Musik an der Grenze des Lebens, Musikerinnen und Musiker aus béhmischen Léndern in

nationalsozialistischen Konzentrationslagern, tibers.v. Eliska Novéakova, Frankfurt am Main 1993, S. 345,
insb. Fufinote 3.
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Zwischen 1939 und 1941 war er zuerst in Brinn, zuletzt in Woléw / Wohlau*? inhaftiert.
Nachdem er, fiir unheilbar krank befunden, zwischenzeitlich entlassen wurde und genesen
konnte, wurde er 1944 erneut festgesetzt und noch im April 1945 nach Terezin/Theresien-
stadt verlegt. Die kiinstlerisch produktive Zeit in der Grof3en Festung, die euphemistisch als
Theresienstadter Getto deklariert wurde, erlebte er freilich nicht mehr mit, da deren Protago-
nisten zu dieser Zeit grofitenteils nicht mehr am Leben waren, und da Helfert in der Kleinen
Festung fur politische Gefangene weilte. »Helfert erlebte noch die Befreiung«, wie Milan
Kuna schreibt, »aber das Leben in Freiheit war ihm nicht mehr vergénnt.«** Am 18. Mai 1945
starb er in Prag an Typhus.

Helfert, der selbst an der Institutionalisierung der Musikwissenschaft beteiligt war, hat
sein Studium, mit der Ausnahme der Berliner Zeit, noch iiberwiegend bei Nicht-Musikwis-
senschaftlern absolviert. Der Quellenarbeit widmet er sich mit dem fachlichen Kénnen des
ausgebildeten Historikers. Er studierte die Quellen zu Jifi/ Georg Bendas Gothaer Zeit so
intensiv, dass er die zu betrachtlichem Umfang angewachsene Studie zu diesem Komponisten
zu Lebzeiten nicht mehr fertigstellen konnte. Es erschienen zwei (Teil-)Bande zum musikali-
schen Umfeld Gothas zwischen 1750 und 1774.** Konzipiert wurden sie von Helfert als blofle
Vorarbeiten zu einem musikanalytisch arbeitenden Teilband, der eigentlichen Monographie
uiber Bendas Werk, der nie erschienen ist.*®

Vor diesem Hintergrund ist Helferts Forderung des Quellenstudiums verstindlich, wenn
er die 1936 entstandene Dissertation von Peter Gradenwitz iiber das Leben Johann Stamitz’
rezensiert: »Er hitte freilich unsere [d. h. tschechischen, D. V.] musikalischen Quellen studieren
miissen, die ein zuverldssiges Abbild unserer Musikkultur der Vergangenheit liefern. «** Helfert
macht Gradenwitz aber zudem zum Vorwurf, dass jener offensichtlich nicht die tschechische

Sprache beherrschte:

12 Das >Zuchthaus Wohlau« oder (urspriinglich?) >Jugendgeféingnis Wohlau« ist von der Stiftung EVZ als
Teil des nationalsozialistischen Lagersystems anerkannt (https://www.bundesarchiv.de/zwangsarbeit/
haftstaetten/index.php?tab=1). Rudolf Pe¢man schreibt falschlich »Wohlau (Olawa)« (Pe¢man, Viadimir
Helfert, Brno 2003, S. 228), allerdings handelt es sich bei Otawa/Ohlau um einen anderen Ort.

13 Kuna, Musik an der Grenze des Lebens, S. 350.

14 Band 1, Grundlagen (Zaklady) 1929, und »Des II. Teiles 1. Abteilung (Gotha 1750-1774)« (II. ¢ast, 1. dil
[Gota 1750-1774]) 1934.

15 S.Pe¢man, Viadimir Helfert, S. 83.

16 »Byl by ovSsem musel prostudovat nase hudebni prameny, které davaji spolehlivy obraz o nasi hudebni
kultufe v minulosti.« (Vladimir Helfert, »Peter Gradenwitz: Johann Stamitz«, in: Musikologie 1 [1938],
S. 162) [so nicht anders angegeben, eigene Ubersetzung aus dem Tschechischen D.V.].
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In der ganzen Arbeit Gradenwitz’ verblifft die Unkenntnis der tschechischen musik-his-
torischen Literatur, die seinem Gegenstand nahesteht. Dafiir gibt es heute [d.i. 1938] keine
Entschuldigung mehr. Es ist notig, einmal nachdriicklich zu sagen, dass ohne diese Kennt-

nis keine wissenschaftliche Arbeit iiber unsere musikalische Vergangenheit moglich ist."’

Wer biographische Informationen iiber Peter Em(m)anuel Gradenwitz sucht, findet ihn in
der Sekundarliteratur unterreprasentiert. Gradenwitz wurde 1910 in Berlin geboren, und als
er 1934 nach Prag kam, handelte es sich um eine Flucht vor den Nationalsozialisten. Nach
der Promotion bei Gustav Becking verlief3 er 1936 Prag in Richtung des britischen Mandats-
gebiets Paldstina, wo er spater zu einem bedeutenden Forscher iiber die Musik Israels werden
sollte und im Jahr 2001 verstarb.*®* Gradenwitz verfasste den Artikel zu Stamitz im Lexikon zur
deutschen Musikkultur in Bohmen, Mdhren, Sudetenschlesien, der jedenfalls eine Sensibilitét
fiir die Frage nach Stamitz’ Herkunft zeigt.”

Mit den small words, wie dem wiederholt vorkommenden >unsere«, gibt Helfert Auskunft
iiber seine Auffassung von Johann Stamitz, den er >unserers, d. h. der tschechischen musika-
lischen Vergangenheit zurechnet. Was sind aber >unsere< Quellen, die Helfert erwahnt und
iiberdies als »zuverlassig< bezeichnet? Er spricht nicht ausdriicklich von Quellen mit direktem
Bezug zu Stamitz. Solche, aber auch Quellen zu dessen musikalischem Umfeld, waren zu
Helferts Zeit nicht auffindbar. Zwar wurden seither Anstrengungen unternommen, um die
Quellenlage zu verbessern, unverandert bleibt aber der Befund eines geringen Anteils von
Instrumentalmusik;* dies macht eine direkte Beeinflussung zumindest auf diesem Feld un-

wahrscheinlich. Sofern es zu einem kulturellen Transfer gekommen ist, wird die Untersuchung

17 »V celé praci Gradenwitzové zarazi neznalost ¢eské hudebné-historické literatury, ktera stoji blizko jeho
pfedmétu. Na to dnes jiz neni omluvy. Nutno jednou diirazné fici Ze bez této znalosti neni mozna védecka
prace o problémech nasi hudebni minulosti.« (Helfert, »Peter Gradenwitz: Johann Stamitz«, S. 163).

18 Laut Fred K. Prieberg wurde Gradenwitz »als Jude denunziert« (Prieberg, Handbuch Deutsche Musiker
1933-1945, Auprés de Zombry 22009, S. 2651).

19 Art. »Stamitz (Stamic), Johann Wenzel Anton (Jan Waczlav Antonin)«, in: Lexikon zur deutschen Musik-
kultur. Béhmen, Mdhren, Sudetenschlesien, 2. Bd., S. 1369-1370 (Peter E. Gradenwitz).

20 Jifi Vyslouzil schreibt, dass »die vorklassische Orchestersymphonie vom Typus eines Stamic in den
Archivquellen bohmischer territorialer Provenienz nicht belegt ist. Die heutigen tschechischen Archive
[Stand 1970, D.V.] legen tiber den Anteil der Instrumentalmusik an der Produktion und dem Repertoire
der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts iiberhaupt ein sehr armes Zeugnis ab.« (Vyslouzil: »Vorklassische
Phénomene in der Musik der bohmischen Lander und die Mannheimer Schule«, in: Colloquium Musica
Bohemica et Europaea, Brno 1970, hg.v. Rudolf Pe¢man, Brno 1972, S. 256-257).
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der Ausgangsseite dieses Transfers im stidtisch-biirgerlichen Deutschbrod, heute Havlickav
Brod, erheblich durch die Quellenlage erschwert.

Die tschechische Forschung griff auch auf Hugo Riemann zuriick, dessen Musiklexikon
1882 in erster Auflage erschienen war. Josef Srb (Debrnov) (1836—1904) fithrt in seiner tsche-
chischsprachigen Musikgeschichte als Literaturbeleg Riemanns Lexikon an, allerdings ohne
Jahreszahl oder Auflage zu nennen, iibernimmt aber bspw. nicht das falsche Geburtsjahr
Stamitz’ 1719, das noch in den ersten Auflagen bei Riemann stand.”

Wie ging aber Helfert vor? Folgender Passus Helferts aus seiner Studie zur Musik am
Jaroméfticer Hof, insbesondere zur Musik FrantiSek Vaclav Micas, der dort titig war, ist hiufig

zitiert worden:

Das Verhaltnis der Musik vom Typ Micas zu Mannheim lasst sich in dem Sinne formu-
lieren, dass dieses Verhiltnis einstweilen in allgemeinen musikalischen Charakteristika
eingerdumt werden kann. Die ersten Mannheimer Meister brachten aus B6hmen und
Mahren allgemeine Dispositionen mit, die Kenntnis der Sonatenform im ersten Stadium,
die Vorliebe fiir das Menuett und fiir die zyklische Form der Sinfonie, in der die Kom-
ponisten vom Typ Micas ihre eigenwillige musikantische Natur ausdriickten. Nach dem
heutigen Stand der Frage [1924, R.P.] ist es moglich, die Wurzeln der Mannheimer Meister

auf unserem Boden zu suchen.??

Helferts Beobachtungen fufiten auf der Sinfonie D-Dur (als >Sinfonie in Re< bezeichnet),
die er FrantiSek Vaclav Mica zuschreibt und auf die Zeit zwischen 1730 und 1735 datiert.
Gerade dieses Werk wirft eine ganze Reihe von Fragen auf. Frantisek Vaclav Mic¢a/Mitscha
(1694-1744) war zunachst Sanger, spater auch Kapellmeister in Jaroméfice nad Rokytnou

am Hof des Fiirsten Johann Adam von Questenberg. Ware die Sinfonie, die klingt, als sei sie

21 Josef Srb (Debrnov), Déjiny hudby v Cechach a na Moravé, Prag 1891, S. 84.

22 »Pomér hudby Micova typu k Mannheimu mozno [...] formulovati v ten smysl, Ze vztah tento mozno je
pripustiti zatim v povsechnych hudebnich rysech. Prvni mannheimsti mistfi piinesli si z Cech a Moravy
povsechné dispozice, znalost sonatové formy v prvnim stadiu, zalibu pro menuet a pro cyklickou formu
sinfonie, jiz vyjadfovali skladatelé Micova typu svou samorostlou muzikantskou povahu [...] Podle
dnesniho stavu otazky [1924, pozn. R.P.] moZno kofeny Mannheimskych mistru [...] hledati na nasi
pudé« (in dieser Form zitiert bei Pe¢man, »Pojeti hudby starsich stylovych epoch v hudebnévédném
odkazu Vladimira Helferta, in: Vladimir Helfert v ceském a evropském kontextu, hg.v. Rudolf Pe¢man,
S. 40. Es wurde anhand des Originals iiberprift: Helfert, Hudba na Jaromérickém zamku, S. 258).

50



DER TSCHECHISCHE BLICK AUF JOHANN STAMITZ

Sinfonia in D
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Abb. 1 (Jan) Frantisek Adam Mica (1746-1811), Sinfonie D-Dur, Edition von 1946, hier
falschlich noch Frantisek Vaclav Mi¢a zugeschrieben.

bereits an Haydn oder Mozart geschult, tatsdchlich um das Jahr 1730 herum entstanden, so
wire es wahrlich eine kleine Sensation (Abb. 1 u. Abb. 2). Dann fehlt aber immer noch ein
triftiger Grund, warum der junge Stamitz gerade mit diesem Werk in Kontakt gekommen
sein sollte, auch wenn Jaroméfice nad Rokytnou nicht besonders weit von Deutschbrod oder

Jihlava/Iglau entfernt liegt, wo Stamitz seine Ausbildung bei den Jesuiten erhalten hat.”

23 »Jaroméfice mit seiner spatbarocken Opernkultur ist zwar nur drei Schnellzughaltestellen von Deutsch-
brod entfernt, aber dies berechtigt uns nicht, historische Kommunikation analogisch zu rekonstruieren,
da die Uberlieferung eines Impulses aus der Schlokultur ins stidtische Milieu wohl komplizierter war als
ein blofler Transport durch den Raum.« (Jifi Fuka¢, »Biographische und quellenkundliche Gegebenheiten
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Abb. 2 (Jan) Frantisek Adam Mica (1746-1811), Sinfonie D-Dur, Edition von 1946 (vgl.
Abb. 1). Die Ausgabe enthélt auch als Faksimile eine Seite aus dem Quellenmaterial, auf des-

sen Grundlage die Autorschaft bestimmt wurde.

Warum hat dann aber Mica keine Werke von dhnlichem stilistischen Einschlag und Qualitét
und tberhaupt wenig Instrumentalmusik hinterlassen? In der Komposition war Mi¢a Auto-

didakt und am Hofe Questenbergs pflegte man vorwiegend die italienische Oper.* Vor allem

in der Musikgeschichte der bohmischen Lander in Beziehung zur Mannheimer Schule, in: Colloquium
Musica Bohemica et Europaea, Brno 1970, S. 229).

24 Vgl. Jana Perutkova, Der glorreiche Nahmen Adami. Johann Adam Graf von Questenberg (1678-1752) als
Forderer der italienischen Oper in Médhren, Wien 2015, passim.
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aber fir die Datierung fehlt jeder Anhaltspunkt. Lenka Pfibylova hat Frantiek Vaclav Micas
Autorschaft in Zweifel gezogen und die Sinfonie stattdessen Frantisek Adam Mica (1746-1811),
einem jiingeren Mitglied der Familie, zugeschrieben.?” Sie konnte Parallelen zwischen der
dreisitzigen Sinfonie und dem Streichquartett C-Dur Frantisek Adams®*® aufzeigen.

Die Verbindung zu den Mannheimern hat Helfert gleichsam aus dem Stegreif hergestellt,
ohne die Quellen auf der Mannheimer Seite studiert zu haben, anders als im Falle Gothas bei
Jiti Benda, was er in zwei Banden dargelegt hatte, anders auch als er spater von Gradenwitz for-
derte. Auf dieser Grundlage auf eine Entwicklungslinie »Mi¢a — Mannheimer Schule - Joseph
Haydn«*” zu schlieflen, war vorschnell und vergrobernd. Helfert scheint hier Hugo Riemann
nachzueifern und dabei dessen Fehler zu wiederholen, namlich indem er, wie Riemann, die
Mannheimer Schule in ihrer Bedeutung fiir die Entwicklung der Sonatenform verabsolutierte.”®

In folgender Hinsicht lasst Helfert in seiner Formulierung Vorsicht walten: Er behaup-
tete, nichts gefunden zu haben, auler musikalische Parallelen (»allgemeinen musikalischen
Charakteristika«®), deren Ursprung anhand der Quellen erst noch belegt werden miisse.
Die konkrete Verbindung wurde von Helfert bereits 1925 im Archiv fiir Musikwissenschaft

wieder relativiert:

Inwieweit Joh. Stamitz — und dasselbe gilt dann von Richter und Holzbauer - fiir ihre
Sinfonien durch die Schlo8sinfonien des Typus Mi¢a’s angeregt wurden, diese zur wei-
teren Entwicklungsstufe fortzufithren, dies zu erschlieffen, ist nach dem heutigen Stande

der erhaltenen Quellen vorlaufig unméglich. Hier befanden wir uns auf dem unsicheren

25 Dargestellt bei Pe¢man, »Vladimir Helfert a mannheimska skola, in: Sbornik praci filozofické fakulty
brnénské univerzity H, 11/12 (1976/77), S. 35-39, hier S. 38.

26 Frantisek Adam Mica, II. Quartetto, Ut majore (= Musica Antiqua Bohemical/ 6), Prag 1949. Eine Wieder-
holung dieser Darstellung an dieser Stelle erscheint mir entbehrlich.

27 »FrantiSek Vaclav Mi¢a — mannheimska skola — Joseph Haydn« (Pe¢man, »Pojeti hudby, S. 40 sowie
auch Pe¢man, Viadimir Helfert, S. 75).

28 »Er [Helfert] kannte den Standpunkt Riemanns gut, der die Bedeutung der Mannheimer Schule fur die
Geburt des sog. klassischen Stils und der Sonatenform verabsolutiert hatte. Dies hielt er fiir einseitig.
[...] Obwohl Helfert sich - im Vergleich z.B. mit [Zdenék] Nejedly - in diesem Sinne kritisch zu Hugo
Riemann verhielt, applizierte er doch dieselbe Methode, als er Frantisek Vaclav Mi¢a fiir den heimischen
Vorganger der Mannheimer hielt.«/»Znal dobfe stanovisko Riemannovo, ktery zabsolutizoval vyznam
mannheimské $koly pro zrod tzv. klasického slohu a sonatové formy. Povazoval je za jednostranné. [...]
Pfestoze vsak se Helfert — ve srovnani napf. s Nejedlym - stavél v tomto smyslu k Hugo Riemannovi
kriticky, aplikoval tutéz metodu, kdyz za domaciho pfedchiidce Mannheimskych povazoval Frantiska
Vaclava Micu.« (Pe¢man, »Pojeti hudby«, S. 40).

29 Wie Fufinote 22.
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Boden der Hypothesen, denn es fehlt das Hauptbeweismaterial: die Werke Stamitz’ und

seines Kreises aus der bdhmisch-mahrischen Zeit.*®

Inzwischen herrscht Einigkeit dariiber, dass Helferts Thesen, die auf der Grundlage dieses
einen problematischen Werks stehen, nicht haltbar sind. Seit der Arbeit Lenka Pfibylovas in
den 1970er Jahren sind in der Diskussion keine schlagenden Argumente mehr hinzugekom-
men. Dennoch wurden die Zusammenhénge, ohne nennenswerte neue Ergebnisse, weiterhin

wiederholt auf Tagungen®! und in der Literatur diskutiert, wie bspw. von Rudolf Pe¢man:

Die B6hmischen Lander entledigen wir [...] des sogenannten Primats bei der Entstehung
der Sonatenform, doch beleuchten wir dabei die Frage aus dem richtigen Winkel, welche
manche tschechische Musikologen noch immer zugunsten von Frantisek Vaclav Mica
entschieden sehen (vgl. die Diskussion in Musikologie II, 1949, S. 209-214 unter dem Titel

Die Sonatenform und das Mic¢a-Problem).*®

Man beachte, dass Rudolf Pe¢man im Jahr 2003 einen Text aus dem Jahr 1949 [!] als Lite-
raturbeleg bemiiht, um ein Problem unter tschechischen Musikologen zu illustrieren, das
seiner Ansicht nach ein gegenwartiges ist. Dies zeigt, wie iiberlebt die Diskussion zu diesem
Zeitpunkt bereits war.

Es fallt auf, dass in der Nachfolge Helferts das Interesse immer wieder zu Méhren zuriick-

kehrte.*® Dabei zeigt sich ein Problem, das Lenka Ptibylova erwahnt, ndmlich dass selbst im

30 Vladimir Helfert, »Zur Entwickelungsgeschichte der Sonatenform, in: Archiv fiir Musikwissenschaft 7
(1/1925), S. 143.

31 Zuletzt 2015, sieche Kamil Barton, »K odkazu Vladimira Helferta, hudebnévédna konference u pfileZitosti
70. vyro¢i amrti zakladatele brnénské muzikologie, Brno 18. listopadu 2015«, in: Hudebni véda LII
(3-4/2015), S. 413-414.

32 »Ceské zemé [...] zbavujeme takzvaného priméatu ve vyvoji sonatové formy, zaroven vsak osvétlujeme ze
spravného uhlu otazku, jez u nékterych ¢eskych muzikologt plati stale jesté za vyfesenou ve prospéch
Frantiska Vaclava Mi¢i (srov. diskuse v Musikologii, II, 1949, s. 209-214 pod nazvem Sondtovd forma a
micovsky problém). [Kursivierung original]« (Pe¢man, Viadimir Helfert, S. 76).

33 Havlickav Brod liegt an der Grenze zwischen dem béhmischen und dem méhrischen Raum, die seit dem
10. Jahrhundert meist in Personalunion regiert wurden, zudem stimmt die historische Grenzziehung mit
der heutigen Verwaltungsgliederung nicht tiberein.
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Fall, dass etwas in Mahren in die Musiksprache der Mannheimer eingeflossen wire, fraglich

ist, welche Aussagen tiber die Musik Mahrens dies zulief3e:

Die Mannheimer mochten die typischsten der Manieren - die sog. Mannheimer Rakete
und den Mannheimer Seufzer — zwar bereits in Méahren kennengelernt haben, doch
nicht als spezifisch mihrische Elemente, sondern im Zusammenhang mit den eindeutig
vorherrschenden Phanomenen der italienischen Melodik. Die Eigenart der méhrischen

Musiksprache kann in diesem Sinne als minimal gelten.**

Vor diesem Hintergrund ist es interessant, sich spatere Auflerungen Pe¢mans tiber Frantisek
Vaclav Mica anzusehen. Mica sei laut Pe¢man ein »deutlich unorigineller [ebenso tibersetz-
bar als >nicht urspriinglicher<] Komponist gewesen, der vor allem an auslandische Modelle
ankniipfte«.* Diese Aussage, neben weiteren dhnlichen, entspringt einerseits natiirlich der
Beobachtung mangelnder kompositorischer Fahigkeiten in Micas Partituren, anderseits
lasst sich gerechtfertigter Weise auch herauslesen, dass ein Ankniipfen an einheimische
Modelle asthetisch eher gebilligt wiirde. Was allerdings ein einheimisches Modell aus-
machen wiirde, ja ob es iberhaupt eins gegeben hat, das mit Recht so zu bezeichnen wire,
wird offengelassen.*

Johann Stamitz wiirde man dabei gerne zum Gewahrsmann fiir etwas machen, was in der
Heimat geschehen ist, doch erscheint er dafiir wenig geeignet, denn die Quellen lassen uns in

entscheidenden Aspekten und in der entscheidenden Zeit, als Migration in ihrer Prozessualitat

34 »Mannheimsti se s nejtypi¢téj$imi z manyr — s tzv. raketovym motivem a mannheimskym vzdechem
[...] - sice mohli setkat jiz na Moravé, avsak ne jako se specifickymi prvky moravskymi, nybrz v sou-
vislosti s naprosto prevladajicimi fenomény melodiky italské [...]. Osobitost hudebniho jazyka Moravy
Ize z hlediska tohoto kritéria povazovat za minimalni.« (Lenka Pfibylova, »Jesté k problému Vladimir
Helfert a mannheimska $kola, in: Sbornik praci filozofické fakulty brnénské univerzity/Studia minora
Facultatis philosophicae Universitatis Brunensis H, 11/12 [1976/77], S. 91-92).

35 »Mica byl skladatelem zna¢né nepuvodnim, jenz navézal hlavné na zahrani¢ni vzory« (Pe¢man,
Viadimir Helfert, S. 75). Wenn auch Mihren nicht der Definition einer Nation entspricht, so entspricht
die Argumentation Pe¢mans in analoger Weise Lockes three ideologies (siehe Unterkapitel IV), wenn
man betrachtet, wie die Begriffe >einheimisch« und >fremds, >méhrisch« und »italienisch« eingesetzt
werden.

36 Jifi Fukac stellt sogar die suggestive, skeptische »Frage, ob sich iberhaupt etwas ganz Wichtiges auf
unserem Terrain abspielen konnte, das unsere Emigranten bereits zu Hause im Sinne ihrer weiteren
Eroberungen ausstattete.« (Fuka¢, »Biographische und quellenkundliche Gegebenheiten, S. 229).
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beobachtbar wiirde, im Stich. Zudem wire es unterkomplex, kulturellen Transfer lediglich

als Ortswechsel beschreiben zu wollen.?’

III. Zunehmender nationaler Eifer

Nach dem Zweiten Weltkrieg machen sich neue nationalistische Tendenzen bemerkbar. Mit
einer ganzen Reihe von Beitrigen tat sich in der Diskussion Bohumir Stédron (1905-1982)
hervor, der ansonsten keinesfalls als nationaler Eiferer aufgefallen wire.*® Von 1932 bis 1938
war Stédron enger Mitarbeiter Helferts, 1963 wurde er zum Professor berufen.

Stédron bezieht sich seinerseits auf Rudolf Quoika (1897-1972) und (Karl) Michael Komma
(1913-2012), die Stamitz in ihren Publikationen® undifferenzierter Weise der sudetendeut-
schen Seite zurechnen. Quoika >zitiert<« Riemann wie folgt: »Die Sudetendeutschen, die
mithalfen, diesen Hohenflug deutschen Geistes vorzubereiten, werden fiir alle Zeiten mit
Ruhm genannt sein. Daf3 ihr Werk deutsch war in bestem Sinne, das sollte nicht nur den
Fremden bekannt sein«.*” An der angegebenen Stelle, den Denkmadlern der Tonkunst in Bay-
ern, Seite XXXIV, ist diese Auflerung jedenfalls nicht zu finden, da Riemanns Vorwort mit
Seite XXX endet.*!

Eva Hahn hat herausgearbeitet, dass der Begriff >sudetendeutsch« erst im 20. Jahrhundert
im Zuge des sich radikalisierenden Nationalismus der Zwischenkriegszeit profiliert wurde,
wobei »nicht einmal die Protagonisten der angeblichen Existenz eines Sudetendeutschen

Stammes in ihren eigenen Vorstellungen einig dariiber waren, worin die von ihnen so hoch

37 Vgl. auch Fuka¢, »Biographische und quellenkundliche Gegebenheiten«, S. 229 (zitiert in Fufinote 23).

38 Es wurden nur zwei Beitrage ausgewéhlt, da im Grunde dieselben Argumente genannt werden. Auch
weitere Stimmen, die sich v.a. im Periodikum Hudebni rozhledy in die Diskussion eingeschaltet haben,
wie z.B. Tomislav Volek, werden an dieser Stelle vernachlassigt.

39 Rudolf Quoika, Die Musik der deutschen in Béhmen und Mdhren, Berlin 1956 und Karl Michael Komma,
Das bohmische Musikantentum (= Die Musik im alten und neuen Europa 3), Kassel 1960. Bezeichnend
fir Kommas — zumindest zeitweise — nationalsozialistische Einstellung ist das Chorwerk mit dem Titel
Dem Fiihrer, op. 13, das er 1941 komponierte (Prieberg, Handbuch Deutsche Musiker 1933—1945, S. 4148).
Den Namen Quoika kennt Prieberg dagegen nicht. Quoika war Organist, Musiklehrer und Redakteur
der Zeitschrift Chorbote des Kirchenmusikbundes in Zatec/Saaz und Umgebung. »Im Jahr 1941 wurde
er pensioniert, angeblich aus politischen Griinden (nach dem Krieg verstand er sich als Opfer des Nazis-
mus).«/»Roku 1941 byl penzionovan, udajné z politickych davoda (po vélce se povazoval se [!] za obét
nacismu).« (Art. »Quoika, Rudolf, in: Cesky hudebni slovnik osob a instituci [Vlasta Reittererova] [online,
ohne Seitenzahlen]).

40 Laut Quoika »DTB III, 1, S. XXXIV« (Quoika, Die Musik der deutschen in Bohmen und Mdhren, S. 83).

41 Hugo Riemann, »Die Mannheimer Schule«, in: Sinfonien der pfalzbayerischen Schule (= Denkmadler der
Tonkunst in Bayern, zweite FolgeIII, 1).
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gepriesene kollektive Identitit bestehe«.*” Eine Verwendung bei Riemann im Jahr 1902 wére
daher uiberraschend. Den Begriff auf die Zeit Johann Stamitz’ zu beziehen, wére vollends
anachronistisch, womit aber noch nichts iiber das Identifikationspotential fiir jemanden, der
sich als sudetendeutsch empfindet, ausgesagt ist.

Wissenschaftlich stehen Quoika und Komma in der Tradition etwa von Wilhelm Langhans,
der die Musikgeschichte August Wilhelm Ambros’ fortfithrte und Stamitz im Kapitel »Deut-
sche Violinisten«, ohne jede Zusitze oder Einschrankungen beziiglich der Nationalitt,
behandelt.** Diese ungliickliche Forschungstradition hat ihre Fortsetzung in Kurt Stangls
MGG-Artikel gefunden, den die b6hmischen Forscher, so wie er formuliert war, als Affront

empfinden mussten:

Die Bezeichnung »bohmische Musiker«, mit der man in der Mg. diese Kiinstler gemein-
hin zu belegen pflegte, ist eine ausschliefllich geographische Einordnung und hat, als
nationales Merkmal verwendet, nur Verwirrung angerichtet; die »Mannheimer« waren

ausschliefllich Deutsche.**

Quoika und Komma sind, wie Stédron es formuliert, » ehemalig[e] Staatsbiirger der Tschecho-
slowakischen Republik«,* also Heimatvertriebene, die das Land 1945 verlassen mussten.
Obwohl seine Formulierung um Sachlichkeit bemiiht ist, scheint Stédron diese Tatsache fiir
eine Vorverurteilung zu geniigen. Die Auseinandersetzung mit den Schriften Quoikas und
Kommas geht bei Stédron iiber ihre Nennung kaum hinaus. Stattdessen wird iiberraschend
heftig Peter Gradenwitz attackiert, dessen Werk Stédron besser vertraut zu sein scheint, und
dem er iiberall, wo es nur moglich ist — so hat man jedenfalls den Eindruck - Fehler und

Ungenauigkeit nachweist.

42 Eva Hahn, »Der Mythos tschechisch-deutscher Konflikte als ethnischer Konflikte«, in: Zwischen Briicken
und Grdben, hg.v. Jitka Bajgarova und Andreas Wehrmeyer, Prag 2014, S. 19.

43 Wilhelm Langhans, Die Geschichte der Musik des 17., 18. und 19. Jahrhunderts, 2. Bd., Inhaltsverzeich-
nis [ohne Seitenzahlen]. Langhans nennt den Komponisten Johann Carl Stamitz, mit den Lebensdaten
1719-1761, was ihn nicht als Kenner der Materie ausweist (Langhans, Die Geschichte der Musik, S. 113).

44 Art. »Bohmen und Méahren, in: MGG1, 2. Bd., Kassel 1952, Sp. 30-31 (Kurt Stangl). Dass der Bedeutungs-
umfang von béhmisch keinesfalls so eindeutig war siehe Fufinote 1.

45 Stédron, »Zur Nationalitit«, S. 16.
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Die Tendenzen von Gradenwitz zur Zeit der ersten Republik waren klar. Er studierte bei
Becking, der ein dhnliches Ziel hatte wie heute Komma: Die Fithrung der Mannheimer
Schule soll laut ihnen den Deutschen aus Bhmen zufallen. Stamic ist laut Gradenwitz
Deutscher. Es besteht kein Zweifel daran, dass Gradenwitz den Quoikas und Kommas

und ihnen dhnlichen den Boden bereitet hat.**

Es erscheint nicht fair, wenn nicht geradezu ungeheuerlich, Gradenwitz dafiir mitverantwort-
lich machen zu wollen, was Quoika und Komma geschrieben haben. Die einzige faktische
Verbindung zwischen Gradenwitz und Komma besteht darin, dass beide bei Gustav Becking
(1894-1945) promoviert wurden. Diese Personalie konnte der Stein des Anstof3es fiir Stédron
sein, moglicherweise aufgrund von Beckings Tatigkeit wihrend des Nationalsozialismus®’
oder aber aufgrund der einfachen Tatsache, dass Becking in einem Konkurrenzverhiltnis zu
Vladimir Helfert gestanden hat.

Stédron stiitzt seine eigene Argumentation auf die Arbeit des Heimatforschers Antonin
Pospisil.** Damit entfernt sich Stédron weit von dem, was musikwissenschaftlich wire — die
Musik wird in seinen Beitragen gar nicht mehr berithrt. Wahrend es keinen Grund gibt, die
Glaubwiirdigkeit von Pospisils Belegen fiir die tschechisch-sprachige Umgebung Stamitz’
anzuzweifeln, sind Stédronis Schlussfolgerungen daraus problematisch. Stédroni riumt zwar
ein, dass »vor Beginn der Romantik die Volkszugehorigkeit keine besonders wichtige Frage

war«,* doch an anderer Stelle schlussfolgert er unvorsichtig:

46 »Gradenwitzovy tendence v dobé prvni republiky byly jasné. Studoval u Beckinga, ktery mél podobny
cil jako dnes Komma: Vedeni mannheimské skoly ma podle nich piipadnout Némctim z Cech. Stamic je
podle Gradenwitze Némec. Neni sporu o tom, Ze Gradenwitz pfipravil pidu Quioiktim [!], Kommium a
jim podobnym.« (Stédromi, »Revansismus ani v hudbé nespi. O éesky pivod Jana Vaclava Stamice«, in:
Hudebni rozhledy XIV 23/24 [1961], S. 987-988).

47 Gustav Becking hatte ab 1940 verschiedene Position an der Deutschen (damals Karls-)Universitat in
Prag inne, u.a. eines Prodekans und Dekans. Politisch war er »laut den Erinnerungen Paul Nettls links
orientiert« (»Podle vzpominek Paula Nettla [...] levicové orientovan[y] véd[ec]«) und wurde spatesten
1944 als »unzuverlissig« eingestuft (»nespolehliv[y]«). Vlasta Reittererova urteilt daher: »Er ist nicht
als Denunziant zu bezeichnen, doch hat er sich auch nicht auf die Seite der antinazistischen Wider-
standsbewegung gestellt« / »Nelze jej oznacit za denuncianta, rovnéz vsak se nestavél na stranu hnuti
protinacistického odporu.« Am 8. Mai 1945 wurde er nach seiner Verhaftung »von einem tschechischen
Wachmann erschossen« (»zastielen ¢lenem ¢eské hlidky«, Art. »Becking, Gustav Wilhelm, in: Cesky
hudebni slovnik osob a instituci [Vlasta Reittererova] [online, ohne Seitenzahlen]).

48 Pospisil, Kolem Jana Viclava Stamice.

49 Stédron, »Zur Nationalitit«, S. 16.
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Nach diesen Quellenbeweisen fiir das Tschechentum des Vaters von Rozina Stamic ist es
selbstverstindlich, dafl die Mutter von Jan Vaclav Stamic, im Jahre 1693 in Prag geboren,
seit ihrem zweiten Lebensjahre in der tschechischen Umwelt von Deutsch Brod lebend
und sich spéter grofler Gunst ihrer Stiefmutter Katerina, geb. Neuwirtovd, erfreuend,
tschechisch fiihlte und dachte.*

Ebendieses >Fiithlen und Denkenc ist es, worum es ihm zu gehen scheint. Dabei ist erstens
aus der Tatsache, dass von ihrem Vater ein Schriftstiick auf Tschechisch verfasst oder sig-
niert wurde — denn dies war die Beweisfithrung —, das Fithlen und Denken nur schwerlich
erkennbar. Zweitens wird nirgends dargelegt, worin sich tschechisches Fithlen und Denken
im 18. Jahrhundert vom deutschen unterschieden haben soll, wobei dies ja nach Stédroni
selbst eine untergeordnete Rolle gespielt habe. Und drittens ist, selbst wenn man von den
vorherigen Problemen abséhe, damit immer noch kein Beweis fiir das tschechische Denken
und Fihlen des Sohnes, um den es hier geht, erbracht.

Ich kann mir nicht vorstellen, dass Stédroii sich dieser Probleme nicht bewusst gewesen
wire, zumal es sich um eine Verkettung einer Reihe von Problemen handelt. Es scheint
vielmehr, dass er fiir jemanden schreibt, der diese Probleme entweder nicht erkennt oder
aus ideologischen Griinden bewusst ignoriert. Man kann es freilich nicht mit Gewissheit
sagen, doch scheint es, als wolle Stédroi hier den Nationalsozialisten ihre eigene Methode,
die >Rasse< im Stammbaum iiber die Generationen der Vorfahren zuriickzuverfolgen, als
Spiegel vorhalten.

Stédrons Positionen sind in ihrer Wirkung beschrinkt geblieben — wer nur ein wenig mit
der Materie vertraut ist, wird sie als Entgleisungen erkennen. Anders als bei Helfert hat es
keine Wiederaufnahme der Diskussion in der spateren musikwissenschaftlichen Literatur
gegeben. Gradenwitz kennt die Texte, die im Zuge dieser Polemik publiziert wurden, und
erwahnt sie in seiner neueren zweibandigen Stamitz-Monographie. Im Vorwort dankt er sei-
nen Studenten fiir Beschaffung und Ubersetzung der tschechischen Arbeiten.”* Er diskutiert
die sachlichen Aspekte, wie die Varianten bei der Schreibung von Stamitz’ Grofivater Boem

bzw. Bohm bzw. Bom:

50 Stédroti, »Zur Nationalitit«, S. 27 [Kursivierung original].

51 Peter Gradenwitz, Johann Stamitz. Leben — Umwelt — Werke, Teil 1, Brno u.a. 1936, S. 7.
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[W]ie des ofteren vermerkt, wechseln die Schreibweisen von Namen in den Dokumenten
der Zeit und selbst in den Unterschriften der Personen immer wieder und es diirfen aus
den Schreibweisen keine Schliisse in der einen oder der anderen Richtung gezogen werden.
Was besagt es wohl fiir die Biographie eines bedeutenden Mannes, wie der Grofivater

seinen Namen buchstabierte?>?

Bis auf diese Bemerkung werden Angriffe, die seine Person zum Ziel haben, von Gradenwitz

tiberraschend beharrlich ignoriert.

IV. Wissenschaftskritische Bemerkungen

Das Gros der behandelten Forschungsarbeiten untermauert die Unterscheidung >wir und
die anderen« und ist nicht fihig oder nicht willens, anstelle von festgefiigten Kategorien®
ein prozessuales Dazwischen oder ein Sowohl-Als-Auch zu denken, wie es fur die Zeit vor
den Nationalbewegungen des 19. Jahrhunderts angemessener erscheint. Uberhaupt scheint,
wenn man die Quellenlage beriicksichtigt, Johann Stamitz das falsche Beispiel zu sein, um
an diesem kulturelle Transferprozesse zu studieren.

Als dahinterliegende Denkfigur kann man die »three ideologies« heranziehen, wie sie
Brian S. Locke formuliert und etwas schlagwortartig gebraucht: »Nationalism, modernism,
and the social responsibility of art«.”* Es geht um asthetische Werte, und zwar werden sie
fur die bei Locke betrachtete Zeit zwischen 1900 und 1938 formuliert. Sie manifestieren sich
nicht nur in der Kunstproduktion (wo sie schwieriger festzumachen sind), sondern vor allem
auch in der Kunstbetrachtung und Kunstkritik, fiir die sie zum beherrschenden asthetischen

Paradigma wurden.

52 Gradenwitz, Johann Stamitz, Teil 1, S. 65, Fuinote 73.

53 Diese Sichtweise hat z.B. auch Eingang gefunden in folgende Darstellung der Musikgeschichte, die z.B.
fuir die Lehre an Konservatorien verwendet wird: »In der zweiten Generation der Mannheimer Kompo-
nisten traten besonders beide S6hne J.V. Stamic’ — Karel und Antonin hervor. Beide sind bereits vollig
mit dem deutschen Umfeld verschmolzen und wir haben tiber sie im Zusammenhang mit der deutschen
Musik geschrieben (vgl. S. 338).« / »Ve druhé generaci mannheimskych skladateltt vynikli pfedevsim
oba synové J. V. Stamice — Karel a Antonin. Oba jiz scela splynuli s némeckym prostfedim a psali jsme o
nich v souvislosti s némeckou hudbou (srov. str. 338).« (Jaroslav Smolka u.a. [Hg.], Déjiny hudby, Prag
2003, S. 387).

54 Brian S. Locke, Opera and Ideology in Prague. Polemics and Practice at the National Theater, 1900—1938,
Rochester 2006, S. 4-6.
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Dieser Zeitraum fallt in etwa mit der Wirkungszeit von Vladimir Helfert zusammen. Auch

bei Helfert lasst sich eine Zuspitzung unter nationalen Vorzeichen beobachten.’® Die oben

dargestellte Argumentation Helferts weist zwar Fehler auf, kann aber keinesfalls als undif-

ferenziert bezeichnet werden. In einem anderen Fall scheint Helfert seine Differenzierungen

wieder zu vergessen, wenn er 1936 in Ceska moderni hudba schreibt:

Der bohmische Musikklassizismus entstand zufolge der intensiven und extensiven Musi-
kalitat der Bewohner Bohmens [...]. So ist im Kreise der tschechischen Schlossmusik die
erste Stufe der Sonatenform in der Symphonie aus d.]. 1730-35 festgestellt, also noch vor
der Wiener vorklassischen und der Mannheimer Symphonie. In diesem Zusammenhang
gewinnt die bekannte Tatsache, dass Josef Haydn einige Jugendjahre auf einem Schlosse

Bohmens zugebracht hatte, neue Bedeutung.’®

Ceska moderni hudba ist als »zutiefst personliche[s] dsthetische[s] Brevier«®” Helferts be-

zeichnet worden. Der im besten Sinne populdrwissenschaftliche Text wendet sich an die

Offentlichkeit, der wissenschaftliche Apparat ist dagegen minimal gehalten. Die Publikation

ist verdienstvoll, denn keine andere Monographie in dieser Zeit verfolgte die tschechische

Musikgeschichte bis zum Beginn der 1930er Jahre, also beinahe bis in die eigene unmittel-

bare Gegenwart.>®
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Dies ist schon Zderika Pilkova aufgefallen, wenn sie schreibt: »Die wissenschaftliche Forschung wurde
in erheblichem Mafie von der symptomatischen Atmosphire der Zeit beeinflusst, und dies nicht nur
wihrend des Ersten Weltkriegs, sondern auch wahrend der ersten [tschechoslowakischen] Republik,
erneut zur Zeit der Bedrohung und Besetzung, was die Geisteswissenschaften vor die quasi facheriiber-
greifende Aufgabe stellte, Belege fiir die Grofe der tschechischen Nation zu liefern.« / »Védecké badani
do zna¢né miry ovliviiovala symptomaticka dobova atmosféra, a to nejen za prvni svétové valky, ale i
za prvni republiky, znovu v dobé ohroZzeni a okupace, jez stavéla pfed humanitni védy jako jakysi nado-
borovy cil pozadavek prinaset doklady o velikosti ¢eského naroda.« (Pilkova, »Ceskéa hudba 18. stoleti v
dile Vladimira Helferta«, in: Vladimir Helfert v ¢eském a evropském kontextu. Hudebnévédna konference
k 100. vyroci narozeni pokrokového védce a clovéka, Brno 27. — 28. tinora 1986, hg.v. Rudolf Pe¢man, Brno
1987, S. 60-63, hier S. 60—61).

Zitiert aus der dt. Ausgabe Vladimir Helfert/Erich Steinhard, Die Musik in der tschechoslovakischen
Republik, 2. Aufl., Prag 1938, S. 24.

Pe¢man, Vladimir Helfert, S. 228.

Es geriet freilich immer mehr zum Atavismus, dass Bedfich Smetana, der 1884 verstorben war, in einer
Geschichte der zeitgendssischen Musik in den 1930er Jahren als Leitbild genommen wird, dies ist aber
andererseits spezifisch fiir die tschechische Situation, vgl. auch Locke, Opera and Ideology in Prague,
S. 42-43.
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Just an dem Punkt, als sich Helfert an die Offentlichkeit wendet, scheint er sich — deut-
licher als irgendwo sonst — dem bei Locke genannten adsthetischen Paradigma seiner eigenen
Zeit zu unterwerfen, obwohl er Musik alterer Epochen betrachtet. Um der Leserschaft seiner
Gegenwart eine Musik schmackhaft zu machen, betont Helfert das Nationale, da — wenn man
Locke ernstnimmt - u.a. davon eine positive Bewertung von Kunst abhing. Als »persénlich«
ist dieses Buch bezeichnet worden, da es ein Bekenntnis zur Asthetik der tschechischen
Moderne ist. Nun kénnte man die Forderung erheben, dass ein Wissenschaftler strikt den
faktischen Inhalt von seiner Betrachtung unter dsthetischen Gesichtspunkten trennen miisse,
oder dass der Unterschied wenigstens expliziert werden miisse, doch habe ich Zweifel, ob es
in einer Musikwissenschaft, deren Interesse sich iiberhaupt daran entziindet, was ein Kunst-
werk ausmacht, mithin seinem &sthetischen Charakter, wirklich gelingen kann.

Ich méchte darauf hinaus, dass auch ein wissenschaftlicher Text eigenen, u. a. dsthetischen
Normen folgt. Auch ein wissenschaftlicher Text hat eine dsthetische Natur gleichsam als seine
Auflenseite, und diese ist, unabhéngig von seinem wissenschaftlichen Wert, mitverantwortlich
fir seinen >Erfolg« bei jenen, die seine Normen teilen.”” Diese Asthetiken sind verantwort-
lich dafiir, wie das vorhandene Material geordnet und bewertet wird, insbesondere wird die
Orientierung an den Werten der eigenen Zeit immer auch dann wirksam, wenn Liicken im
historischen Material zu iiberbriicken sind. Dies ist in einem populdrwissenschaftlichen Text
leichter aufzudecken.

Auch >modernity< und >social responsibility< lassen sich bei Helfert wiedererkennen.
>Modernity« in der generellen Aufmerksamkeit fir Innovation und deren positiver Bewertung,

»social responsibility<*° in folgendem Abschnitt:

Sie [vorher war von Benda, Stamic, Richter und Myslivecek die Rede, D.V.] stellen die
hochste Stufe des tschechischen Schaffens im 18. Jahrhundert dar und belegen, wozu dieses
Schaffen fahig gewesen wire, wenn es dhnliche duflere Bedingungen zu seiner Entfaltung
gehabt hatte, wie sie die Musik in der Fremde hatte. Dadurch, dass diese Emigranten an
fremden Hoéfen ein giinstiges kulturelles Umfeld vorfanden, war es moglich, dass sie

ihre angeborene, frische und spontane Musikalitat mit fruchtbaren kiinstlerischen und

59 Vgl. auch die Argumentation Milo§ Zapletals, die in diese Richtung geht: Zapletal, »Promény a konstanty
Helfertova psani o Janackovi, in: Musicologica Brunensia LI (2/2016), S. 237-271.

60 Naturlich sollten die Bergiffe Lockes kritisch diskutiert werden, doch ist dies nicht der Ort dafiir. Das
genannte Beispiel wire wohl treffender als die social responsibility of artists zu bezeichnen, denn social
responsibility in art.
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kulturellen Anregungen verbanden, sodass sich auf dieser Grundlage ihr Schaffen frei

entfaltete und an Tiefe gewann.**

Die Passage zeigt, dass sich Helferts Denken mit dem Sozialistischen trifft, namlich in der
hohen, ja entscheidenden Bedeutung, die er dem Milieu fiir das kiinstlerische Schaffen bei-
misst. Kunst und Gesellschaft lassen sich bei Helfert in ein Verhaltnis von gesellschaftlich-
okonomischer Basis und ideellem Uberbau bringen.®” Das ldsst sich auch mit Herder® in
Verbindung bringen, bei dem sich die gesellschaftliche und die dsthetische Seite des Natio-
nalismus in einer Weise gegenseitig bedingen, dass sie kaum voneinander zu trennen sind.
Da der >Volksgeist< nur in seinen Auflerungen, u.a. in kiinstlerischen Produkten, greifbar
ist, sind die kiinstlerischen Produkte ein Faktor, aus dem das Recht auf politische nationale
Selbstbestimmung hergeleitet wird. Die kiinstlerischen Produkte ziehen die Forderung nach
einem ihnen adaquaten gesellschaftlichen Umfeld nach sich; ein giinstiges gesellschaft-
liches Umfeld wiederum beférdert die Entstehung von Kunst, in der sich der »Volksgeist<
frei duBern kann.®* Dies soll nicht als Versuch missverstanden werden, die Aulerungen
des Nationalismus bei Helfert als dsthetisch motiviert entschuldigen zu wollen, vielmehr
ist schon in Herders Begriff der Nation Asthetisches und Politisches kaum voneinander

zu trennen. Eine Nation ist nach Herder notwendiger Weise u.a. auch asthetisch definiert,

61 »Predstavuji nejvyssi stupen ceské hudebni tvofivosti v 18. stoleti a dokazuji, ¢eho by byla tato tvorivost
schopna, kdyby méla podobné vnéjsi podminky ke svému rozvinuti, jaké méla cizi hudba. Tim, Ze tito
emigranti nasli na cizich dvorech pfiznivé kulturni prostfedi, bylo mozno, Ze spojovali svou pfirozenou,
svézi a spontani hudebnost s plodnymi podnéty uméleckymi a kulturnimi, takze na tomto zakladé
se svobodné rozvijela a prohlubovala jejich tvotivost.« (Helfert, Ceské moderni hudba, Studie o ceské
hudebni tvorivosti, Olomouc 1936, S. 16) Noch deutlicher hier: »Gerade unsere Musikeremigration ist
ein Dokument dessen, welchen Einflu} jene dufleren sozialen und kulturpolitischen Faktoren in der
Barockzeit auf die freie Entwicklung unserer Komponisten hatten.« / »Praveé tato nase hudebni emigrace
jest dokumentem toho, jaky vliv mély ony vnéjsi pfi¢iny socialni a kulturné politické v dobé baroka na
svobodny vyvoj nasich skladatelt.« (Helfert, Hudba na Jaromérickém zamku, S. 274-275, zitiert nach
Pe¢man, Viadimir Helfert, S. 75, dt. Ubers. bei Pe¢man, »Schlofl Jaroméfice und seine Musikkultur im
18. Jahrhundert. Europaischer Geist in einem mihrischen Kulturzentrume, in: Musikzentren in der
ersten Halfte des 18. Jahrhunderts und ihre Ausstrahlung, hg.v. Eitelfriedrich Thom u. a., Michaelstein
1979, S. 26).

62 Dies kann freilich nicht das einzige Kriterium sein, vgl. den enormen Stellenwert, den Leo$ Janacek dem
Milieu beimaf, ohne dass man ihn des Sozialismus verdachtigen konnte.

63 Bspw. in seinem Slavenkapitel (Herder, Ideen zur Philosophie der Geschichte der Menschheit, 4. Bd., S. 31-35).

64 Vgl. auch dieselbe Verquickung von Politik und Asthetik, nur sozusagen in umgekehrter Richtung ge-
dacht, in der berithmten Aulerung d’Alemberts: »Bewahren wir also unsere Oper, so wie sie ist, wenn
uns daran liegt, die Monarchie zu erhalten, und ziigeln wir die Freiheit des Singens, wenn wir vermeiden
wollen, dafl ihr die Freiheit des Redens folgt.« (zitiert nach: Seidel, »Der Streit«, S. 372).
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wihrend man davon ausgehen muss, dass die Nationen im 18. Jahrhundert vor Herder noch
anders definiert waren.

Dieser zuletzt zitierte Abschnitt fehlt in der deutschen Ausgabe von Ceskd moderni hudba
als Die Musik in der tschechoslovakischen Republik, sowohl in der ersten, 1936 erschienenen,
wie auch in der zweiten Auflage von 1938.%° Es scheint, Helfert formuliere auf Deutsch vor-
sichtiger als in seinen tschechischen Texten. Das kann daran liegen, dass die Uberarbeitungen
zuvor auf Tschechisch entstandener Texte die Gelegenheit bot, allzu extreme Position zu
iiberdenken. Mag sein, dass Helfert allein schon aufgrund der Tatsache, dass eine deutsche
Publikation potenziell mehr Leser erreichte, auch mit groflerer Selbstkritik heranging. Es
koénnte aber durchaus der aufgeheizten Stimmung in der zweiten Halfte der 1930er Jahre
geschuldet sein. Nationalistische Positionen waren en vogue, auch wenn sie anderen Na-
tionalisten widersprechen mochten, da sie auch und gerade in ihrer Verschiedenheit das
iibergeordnete Konzept nationaler Unterschiede stiitzten. Eine sozialistische Position wire
dagegen kaum attraktiv gewesen und hétte nach dem Miinchner Abkommen 1938 woméglich
sogar der wiedereingefithrten Zensur in der sogenannten Zweiten Tschechoslowakischen
Republik zum Opfer fallen kénnen.*® Damit wire man wieder bei aktuellen Kontexten, die
in Form eines impliziten aktuellen Lesers Einzug in den Text finden und die eigene Asthetik

des behandelten historischen Gegenstands in den Hintergrund dréngen.
c*

Die wissenschaftlichen Verdienste von Vladimir Helfert in seiner Zeit sollen keinesfalls ge-
schmalert werden. Jedoch konnte gezeigt werden, dass man in Bezug auf Stamitz heute kaum
noch etwas von Helfert lernen kann. Die Griinde, warum sich die tschechische Musikwissen-
schaft trotzdem immer wieder mit Helfert in diesem Kontext beschéftigt hat, liegen nicht nur

in den Inhalten seiner Schriften.®” Davon ausgehend mochte ich einen Punkt ansprechen, der

65 Es ist nicht nur eine Ubersetzung, sondern eine iiberarbeitete und erweiterte Version, zu der Erich
Steinhard (1886-1941, ermordet im Getto L6dZ/Litzmannstadt) eine Studie tiber die deutschbéhmische
Musik und Musiker beigetragen hat. Die Passage miisste in der deutschen Ausgabe auf S. 23 unten an-
schlieflen (in der 2. Aufl. S. 25 unten).

66 Da der Passus aber schon in der ersten Auflage fehlt, handelt es sich nicht um Zensur, sondern héchstens
Selbstzensur.

67 Und es gibt hervorragende jiingere Texte, auch wenn Sie natiirlich ohne die Vorarbeiten fritherer Gene-
rationen nicht hétten entstehen kénnen. So hat bspw. die oben erwéihnte Arbeit tiber die Musik am Hof
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im Wissenschaftsbetrieb kaum jemals hinterfragt wird - es sei denn, man wird durch Pla-
giat darauf aufmerksam — namlich die Zitierpraxis. Ein Zitat ist nicht nur eine offengelegte
Informationsquelle, sondern kann, natiirlich je nach Kontext, eine Form der Wiirdigung des
urspriinglichen Urhebers sein. Vladimir Helfert ist als Opfer des Nationalsozialismus und als
positive Identifikationsfigur der tschechischen Musikwissenschaft immer wieder gewiirdigt
worden, insbesondere von Rudolf Pe¢man (1931-2008), dem — wenn auch nicht direkten -
Nachfolger auf Helferts Lehrstuhl.

Was als Wiirdigung dem Grundsatz >De mortuis nil nisi bene« folgt, steht seinem Wesen
nach im Widerspruch zu einer Auseinandersetzung, die kritisch sein muss, um wissenschaft-
lich zu sein. Dies ist kein vereinzeltes Problem, denn in einem dhnlichen Dilemma befindet
sich bisweilen z. B. auch die Forschung iiber Musik von Minderheiten, die aus verschiedenen
Griinden verfemt, tabuisiert oder marginalisierter werden. Allein schon durch ihre Auf-
merksamkeit fiir ein Thema finden sich WissenschaftlerInnen unverhofft in der Rolle von
FirsprecherInnen dieser Musik wieder. Ich bezweifle aber, dass dieser Widerspruch jemals
restlos zur Auflésung zu bringen ist, und dass umgekehrt eine Forderung, der Kunst oder
auch der Wissenschaft der Vergangenheit und ihren Urhebern ohne Respekt zu begegnen,
irgendeinen Sinn héatte. Es schadet trotzdem nicht, sich die Unterscheidung zwischen dem
faktischen Inhalt einer Forschung und der aktuellen Motivation, warum wir uns mit ihr be-

schiftigen, bewusst zu machen.

der Questenberger von Jana Perutkova durchaus die Qualitit, um zu einem Standardwerk zu werden:
Perutkova, Der glorreiche Nahmen Adami.
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Thomas Betzwieser (Frankfurt am Main)

Komponieren zwischen Theater und Konzert:
der >Mannheimer«< Franz Beck in Bordeaux

Der 1734 in Mannheim geborene Franz Ignaz Beck geh6rt immer noch zu den >groflen Un-
bekannten< aus dem Umkreis der sMannheimer Schule«. Dies hat verschiedene Griinde:
Zum einen ist da die grundsitzliche Frage der Zugehorigkeit zu dieser Schule, zum anderen
eine nicht unproblematische Quellensituation, die sowohl die Biographie als auch das Werk
tangiert. Die biographische Uberlieferung stiitzt sich vor allem auf die Darstellung seines
Schiilers und spateren Musikkritikers Henri Blanchard, der 1845 in der Revue et Gazette
musicale de Paris eine biographische Skizze' veroffentlicht hat, die ein sehr buntes Bild des
Musikers Beck zeichnete: eines Komponisten, der einen Teil seiner Werke zerstort hat und
dessen Frau nicht minder rigoros mit dem musikalischen Nachlass verfuhr, aus Angst, dem
Euvre konnten allzu deutliche revolutionére >Umtriebe< entnommen werden. Da ist ein junger
Musiker, der 15-jahrig fluchtartig seine Heimatstadt verlassen musste nach einem fiir seinen
Widersacher mutmaflich tédlich endenden Duell; der sich danach nach Venedig wandte, wo
er drei Jahre bei Baldassare Galuppi studierte, die Lagunenstadt wiederum Hals iiber Kopf
verlassen musste, weil er ein >junges Méadchenc« entfiihrt hatte, das er aber spiter ehelichte.

Die Darstellungen von Becks Biographie sind durchzogen von einem Leitmotiv, ndmlich
dass er Schiiler von Johann Stamitz gewesen sei, was ihn gewissermaf3en als der >Mannheimer
Schule« zugehorig erscheinen lasst. In dem Artikel von Barbel Pelker? in der neuen MGG liest
sich dies indes weitaus weniger gesichert: Nach dem Tod des Vaters »wurde der Musikunter-
richt vermutlich von einem Hofmusiker fortgesetzt, vielleicht sogar von Joh. Stamitz selbst«.?
Der Konjunktiv ist der vorherrschende Modus, wenn es gilt, Becks frithe Vita zu beschreiben,
Mutmaflungen sind ebenso unvermeidlich. Und so versieht auch Pelker das abenteuerliche

Duell mit einem »angeblich«. Auch wenn die Duell-Frage inzwischen etwas kritischer gesehen

1 Henri-Louis Blanchard, »Francesco Beck, in: Revue et Gazette musicale de Paris 12 (1845), S. 212-214,
218-221, 225-228, 241-244; zur ersten biographischen Auseinandersetzung mit den Quellen siehe Marie-
Louise Pereyra, »Franz Beck, in: Revue de Musicologie 15 (1934), S. 79-85, 16 (1935), S. 34-39.

2 Art. »Beck, in: MGG2, Personenteil 2, Kassel u.a. 1999, Sp. 606-610 (Barbel Pelker). Eine grofiere biogra-
phische Darstellung findet sich auch in Ignaz Holzbauer / Franz Beck, Solowerke fiir Sopran und Orchester
(= Musik der Mannheimer Hofkapelle 2), vorgelegt v. Bérbel Pelker, Stuttgart 1999, S. XIII-XVI.

3 Art. »Beck, Sp. 606 (Pelker).
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wird, hat sich demgegeniiber das >Faktum« der Schillerschaft Stamitzens bis in die jiingere
Literatur hinein gehalten, vor allem in der franzdsischen Forschung ist es prominent.*

Faktisch gesichert ist dagegen, dass Becks erste Sinfonien 1757 in Paris aufgefithrt wur-
den. Ob er sich auch in der franzdsischen Hauptstadt aufhielt, ist nicht gewiss. Falls ihn sein
Weg von Italien direkt nach Paris gefiihrt haben sollte, so hatte er zumindest in den Jahren
1754-55 die Moglichkeit gehabt, Stamitz dort zu treffen. D.h. die >Schiilerschaft< Stamitzens
konnte - rein theoretisch — auch eine spite(re) gewesen sein. Manifest ist dagegen eine
kurze Kapellmeistertitigkeit in Marseille, bevor sich der Komponist dann (spitestens) 1762
in Bordeaux niederliefl, wo er bis zu seinem Tod im Jahr 1809 blieb.

Die asthetische Bewertung des Komponisten Beck fokussiert bis dato fast ausschlief3lich
die instrumentalen Gattungen, genauer die Sinfonie. Es iiberrascht kaum, dass in der alten
MGG die Sinfonie gleichsam als >deutsche Leitgattung« figuriert, an der das gesamte (Euvre
Becks gemessen wird: »In diesen paar Jahren zwischen 1757 und 1762, in denen in rascher
Folge Sinfonien von ihm in Paris erscheinen, erreicht er den Hohepunkt seines Schaffens.«®
Die thematische Arbeit wird dabei zum Maf} aller Dinge erhoben. Und der Autor Sondheimer
wird geradezu euphorisch, wenn er auf die Durchfithrungstechniken zu sprechen kommt:
Musik auf dem »Weg zum Idealismus«, getrieben von »Wahrheitsfanatismus«, der seiner-
seits den Raum fiir wunderbare »romantische Klangbilder« er6ffnet.® Die dahinterstehende
Denkfigur ist unschwer erkennbar: In Mannheim bei Stamitz ausgebildet und in Italien zum
>kompletten« Komponisten gereift, schrieb Beck Sinfonien fiir Paris, deren »primitive[s]
Leben« er bereits mit seinem Opus 1 »poetisch vertieft«” und dramatisch gesteigert hat.
Eine potentielle stilistische Einflusssphare seitens des Auffithrungsortes wird dabei kaum in
Betracht gezogen.

Becks aulersymphonisches Schaffen bleibt in der alten MGG weitgehend ausgespart,
wobei man fairerweise eben in Rechnung stellen muss, dass die Quellenlage schwierig ist.
Gleichwohl enthélt sich der Autor aber nicht einer Wertung der Bordelaiser Werke: »Ob die
kompositorische Verpflichtung, die ihm Bordeaux auferlegte, seinem genialen Geist Geniige
tat, muf allerdings bezweifelt werden.«* Auch diese historiographische Denkfigur kennen

wir: Es ist die vom genialen deutschen Musiker, dem die >widrigen< Produktionsbedingungen

4 Marguerite Stahl, Franz Beck: Un éléve de Stamitz a Bordeaux, Bordeaux 1991; Alain Ruiz (Hg.), Franz
Beck. Un musicien des Lumiéres (= lumiéres 2), Pessac 2003.

5 Art. »Becks, in: MGG1, 1. Bd., Kassel 1949, Sp. 1477-1480, hier Sp. 1478 (Robert Sondheimer).
6 Ebd., Sp. 1479-1480.

7 Ebd., Sp. 1479.

8 Ebd., Sp. 1478.
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in der franzosischen Hauptstadt bei der Entfaltung seines Genies im Wege stehen — Mozart
und Wagner waren die prominentesten Beispiele.

Der Rekurs auf die altere Forschung wurde hier deshalb so akzentuiert, um den Blick fiir
den historiographischen Paradigmenwechsel zu schérfen, der mit der Betrachtung solcher
Komponistenfiguren wie Beck verbunden sind. Im Grunde interessiert uns heute — und
mithin mich im Folgenden - alles das, was bei Sondheimer ausgespart blieb: Wechsel- und
Transferbeziehungen, Gattungstransformationen und nicht zuletzt literarische Verflechtun-
gen, kurzum alles, was das Feld des Musiktheatralen definiert. Dass dies so ist, verdankt sich
nicht nur neueren Denkfiguren aus der Kulturtransfer- oder Migrationsforschung, sondern
auch einer gewandelten Sichtweise des Phanomens >Mannheimer Schule«. Es sei an dieser
Stelle noch einmal hervorgehoben,’ dass es nicht viele musikhistorische Phianomene gibt, die
einem solch gravierenden Perspektivenwechsel unterlagen, wie dies bei der >Mannheimer
Schule« der Fall ist. War mit diesem Begriff lange Zeit fast ausschlieflich Instrumentalmusik
assoziiert, so verbindet sich mit Mannheim spéatestens seit Beginn der 1990er Jahre auch ein
Bewusstsein fiir eine genuin musikdramatische Lokalisierung, also die Mannheimer Oper.
Wenn wir heute einen (Mannheimer) Komponisten wie Beck aus einer vo6llig anderen Pers-
pektive wahrzunehmen beginnen, dann ist dies auch das Resultat einer nunmebhr iiber dreif3ig
Jahre wahrenden, vielfaltigen Erforschung der Mannheimer Oper zur Zeit Carl Theodors. Just
dieses »Korrektivs< in Richtung der musiktheatralen Seite bedarf ebenfalls die Betrachtung
des Komponisten Beck, auch wenn er nicht als originirer > Mannheimer« bezeichnet werden
kann. Vor dieser Folie werde ich im Folgenden ausschlief3lich diese musikdramatische Seite
betrachten. Gleichwohl wire es natiirlich historiographisch mehr als fragwiirdig, Becks mu-
siktheatrales Schaffen von seinem (fritheren) symphonischen Euvre entkoppeln zu wollen.
Letzteres ist unbestritten avanciert zu nennen — auch jenseits von Durchfithrungstechniken -,
Orchestration und Klangfarbe sind hier ebenfalls bedeutsame Parameter, die einer eigenen
Analyse wert wéren.

Die neueren Forschungen zu Beck sind vor allem franzdsischer Provenienz. Zu nennen
ist hier die Biographie von Marguerite Stahl Franz Beck: Un éléve de Stamitz a Bordeaux, der

von Alain Ruiz herausgegebene Sammelband Franz Beck. Un musicien des Lumiéres sowie ein

9 Siehe auch Thomas Betzwieser, »Téanzer in Partituren« — Anmerkungen zur Ballettkomposition der Mann-
heimer Schule, in: Musik — Tanz — Mannheim. Symposium zum 250-jihrigen Jubildum der Griindung der
Académie de Danse (= Mannheimer Manieren 7), hg.v. Jorg Rothkamm, Martina Krause-Benz und Thomas
Schipperges, Hildesheim 2017, S. 101-102.
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Aufsatz von Jean Gribenski,' in welchem (noch einmal) die Biographie kritisch aufgerollt,
mehr aber noch Becks institutionelles Wirken in Bordeaux zur Darstellung gebracht wird. Der
Beitrag ist deshalb interessant, weil Gribenski die mangelnden Berithrungspunkte zwischen
den einzelnen Disziplinen und den daraus resultierenden Hiatus innerhalb der Forschung
hinterfragt. Die franzésischen Historiker hatten namlich schon friih die Bedeutung Becks fiir
die Stadtgeschichte Bordeaux’ erkannt, die der deutsche Komponist in kultureller Hinsicht
wie kaum ein Zweiter im 18. Jahrhundert geprégt hat. Die Musikwissenschaft hingegen ver-
legte sich — wie gesehen - stattdessen ganz auf die Betrachtung musikalischer Phanomene,
bei fast vollstandiger Ausblendung des institutionellen Kontextes. Beck hatte zwar nie den
offiziellen Titel eines >Directeur musical< in Bordeaux inne,** aber er war es faktisch. Im aus-
gehenden Ancien Régime bis ins frithe 19. Jahrhundert war Beck die priagende Personlichkeit
im Bordelaiser Konzert- und Theaterbetrieb gewesen, vor allem wahrend der Revolutionszeit.

Die Frage, warum Beck den Siidwesten Frankreichs als Wirkungsstatte wihlte, wurde im
Grunde erst von Gribenski wirklich thematisiert. Seine Antwort geht in zwei Richtungen: Zum
einen hétte Beck in Paris (als Auslidnder) kaum einen solchen Posten eines >Musikdirektors<
einnehmen konnen,'”* weder im Konzertwesen und schon gar nicht an der Académie Royale de
Musique. Zum anderen gab es in Bordeaux eine grofle deutsche Gemeinde. Wie stark dieser
Einfluss der deutschen Kultur in Bordeaux war, hat vor allem Michel Espagne in seiner Studie
Bordeaux-Baltique gezeigt, ein Einfluss, der primér protestantisch induziert war, namlich
iiber die langanhaltenden Beziehungen zur Hanse, welche die Stadt an der Garonne unter-
hielt. (Gribenski verweist zwar auf Michel Espagne, aber grundsétzlich ist festzustellen, dass
dessen Studie, inzwischen ein Klassiker der Kulturtransfer-Forschung, vom musikologischen
Radar weitgehend unerfasst blieb — und dies angesichts der Tatsache, dass Espagne Beck ein
eigenes Kapitel gewidmet hatte.™)

Ein weiterer Faktor fiir Becks Verbleiben in Bordeaux muss in diesem Zusammenhang

nambhaft gemacht werden: Dies ist der seit 1775 wiederaufgenommene Bau des Grand Thédtre,

10 Jean Gribenski, »De Mannheim a Bordeaux: Franz Beck, >directeur musical< du Musée«, in: Le Musée
de Bordeaux et la musique, 1783—-1793, hg.v. Patrick Taieb, Jean Gribenski und Natalie Morel-Borotra,
[Mont-Saint-Aignan] 2005, S. 143-156.

11 Ebd, S. 143.
12 Ebd., S. 146.

13 Michel Espagne, Bordeaux-Baltique: La présence culturelle allemande a Bordeaux aux XVIII® et XIX¢ siécles,
Paris 1991.

14 Vgl. ebd., S. 78-87 (»L’esprit de la symphonie«); Espagnes Darstellung widmet sich vor allem der Revo-
lutionszeit.
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der im Jahr 1780 seine Fertigstellung respektive Er6ffnung erfuhr.? Dieses Theater war alles
andere als >provinziell¢, die Stadt Bordeaux hatte sich mit diesem Neubau von Victor Louis
einen der spektakuldrsten Theaterbauten des ausgehenden 18. Jahrhunderts geleistet.*® Die
hymnischen Stimmen zu diesem Bau erinnern unweigerlich an die jingste Vergangenheit,
niamlich an die Beschreibung der neuen Elbphilharmonie in Hamburg. In der Tat wurde das
Grand Théatre anno 1780 mit Superlativen behéngt, exemplarisch in einem enthusiastischen
Bericht des Mercure de France: »magnifique«, »superbe monument«, »beauté imposante,
»riche perspective«, »grande magnificence«, »élégante somptuosité«, etc."”

Aus den Baupldnen wie auch den Rezeptionszeugnissen geht hervor, dass es sich um
eines der grofiten und schonsten Theater Frankreichs handelte,'® welches nicht nur durch
seine duflere Erscheinungsform imponierte, sondern auch im Innern vollauf zu iiberzeugen
wusste. So zeichnete sich der Zuschauerraum nach Meinung der Zeitgenossen durch eine
grof3e Helligkeit aus. Damit konnten die Erbauer ein Manko kompensieren, das den Theater-
silen des 18. Jahrhunderts immer wieder attestiert wurde, namlich dass sie zu dunkel seien.
Bescheinigt wurde dem Raum auch eine gewisse Intimitét, trotz seiner Grofie: der Zuschauer
sei nah am dramatischen Geschehen und es gehe nichts an Verstindlichkeit verloren. Ein
Zeitzeuge beschrieb den Theaterbau als den aktuell besten in Europa: »les salles de ’'Opéra
de Paris et de Versailles, celles de Turin, de Mannheim et de Naples ne peuvent disputer le
premier rang a celle-ci [...]«."

Bedeutsam fir die Situierung bzw. Evaluierung des Grand Théatre in Bordeaux ist dessen
stadtischer, nicht-hofischer Kontext. Die Kulturinstitutionen, und somit auch die sMuseums-
konzerte« (Musée), waren stadtisch verankert. Mit der um 1800 rund 90.000 Einwohner zah-
lenden Stadt erwuchs an der Garonne im ausgehenden Ancien Régime ein wichtiger >Player<
im Hinblick auf Theater und Konzertwesen. Die Bedeutung des Grand Thédtre fiir die Stadt
zeigt sich schon in der stadtplanerischen Anlage: Das Theater ist freistehend und nicht in
eine Hauserzeile integriert, und es ist auch nicht Teil eines Reprasentationsgebdudes wie

beispielsweise das Thédtre du Palais-Royal oder das Théatre des Arts in Paris. Der Bau wurde

15 Siehe Frangois-Georges Pariset (Hg.), Bordeaux au XVIII® siécle, Bordeaux 1968, Kapitel »Le Grand Théatre
de Louis« (von Pariset), S. 591-615.

16 Zur Geschichte des Grand Théatre und dessen Rezeption siehe Victor Louis et le thédtre. Scénographie,
mise en scéne et architecture théatrale aux XVIII® et XIX® siécles, [hg.v. CNRS], Paris 1982.

17 Mercure de France, 27. Mai 1780, S. 181189, hier zitiert nach Victor Louis et le théatre, S. 45.

18 Vgl.: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Les_Salles_de_spectacle_construites_par_Victor_
Louis_1903_pl01_Th%C3%A9%C3%A2tre_de_Bordeaux,_Vue_perspective_de_la_fa%C3%A7ade.jpg
(letzter Zugriff: 12.03.2020).

19 Journal de Paris, 2. Mai 1780, hier zitiert nach Victor Louis et le thédtre, S. 45.
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als genuines »monument public« konzipiert, welches nicht zuletzt die Stadtmitte markieren
sollte.?® Die Stellung des Grand Thédtre im urbanen Raum war also eine in jeder Beziehung
herausgehobene.

Nicht zuletzt dieses Theater, dessen Opernorchester Beck vorstand, diirfte ein gewichtiger
Grund gewesen sein, dass es den gebiirtigen Mannheimer iiber vierzig Jahre in Bordeaux
hielt. Die Tatsache, dass zur Eroffnung des Grand Thédtre am 7. April 1780 zwei Werke von
Beck gegeben wurden, Racines Athalie mit der Musik von Beck sowie die »Episode« Le Ju-
gement d’Apollon, ist ein deutlicher Beleg fiir die bedeutende Stellung dieses Komponisten
im Bordelaiser Musikleben.

Angesichts des Umstands, dass Beck dem Theater institutionell {iber eine so lange Zeit
verbunden war, nehmen sich seine dramatischen Werke zahlenméiflig eher gering aus. An
Opern sind zu verzeichnen: die Opéras comiques Le Nouvel An ou Les Etrennes de Colette
(1765), L’Isle déserte (1779), La Loterie d’amour (1789) und Sargines ou L’éléve de 'amour (1789),
daneben das Gelegenheitswerk La Belle Jardiniére (1767), das Melodram Pandore (Paris 1789)
sowie Schauspielmusiken (u. a. zu Charles-Simon Favarts Soliman I ou Les trois sultanes) und
Ballette (Les Plaisirs du printemps, La Mort d’Orphée, Le Coq du village). Angesichts dieser
Werkliste drangt sich die Frage geradezu auf, ob Beck keine »>grofien Opern« schreiben wollte,
er keine Ambitionen hatte, ein abendfiillendes musikdramatisches Opus hervorzubringen? Die
Werkliste offenbart, dass sich Beck ausschlief3lich in den genres mineurs authielt, die dartiber
hinaus sehr divers sind. Auf der anderen Seite diirfte diese Diversitat der Institution geschul-
det gewesen sein, denn eine theaterspezifische Gattungstrennung wie in der franzosischen
Hauptstadt gab es in der Provinz nicht: Die thédtres de Province beherbergten gleichermaflen
Schauspiel wie Oper unter einem Dach.

Wie diffizil die Gattungsklassifizierung dieser Werke ist, hat bereits Donald Foster®* dar-
gelegt, der sich als erster mit dem musikdramatischen (Euvre Becks auseinandersetzte. (Dieser
Aufsatz von 1982 bildet nach wie vor die philologische Grundlage jeder Beschéftigung mit
Becks Musiktheater.) Die insgesamt 18 in seiner Werkliste aufgefiihrten Stiicke®” changieren
nicht nur zwischen Oper und Schauspielmusik, der musikalische Anteil ist dariiber hinaus
in diesen Dramen eher gering. Hinzu kommt die problematische Quellensituation, die eine

Evaluierung des (Euvres erschwert. Signifikantes Beispiel: die »Cantate allégorique« La Féte

20 Vgl. Victor Louis et le théatre, S. 48.

21 Donald H. Foster, »Franz Beck’s Compositions for the Theater in Bordeaux, in: Current Musicology 33,
1982, S. 7-35.

22 Ebd, S. 10-13.
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d’Astrée scheint mit 17 Vokalnummern (Arien, Duetten, Choren, Rezitativen)* das quanti-
tativ umfangreichreichste Werk Becks zu sein, allerdings ist es verloren. Angesichts dieser
Konstellation ist es fast >folgerichtig« zu nennen, dass sich Foster bei seinen Analysen auf
die uiberlieferten Instrumentalnummern konzentrierte, auf der anderen Seite zeigt diese
Fokussierung, dass eine Betrachtung des Musikdramatikers ohne den >Symphoniker< Beck
kaum moglich war.** In der Konsequenz blieben aber die tatsidchlichen theatralen Kontexte
in Fosters Darstellung weitgehend ausgeblendet.

Die nachfolgenden Uberlegungen verhalten sich iiberwiegend komplementir zu denen
Fosters, insofern als primér die gattungsspezifischen Kontexte in den Blick genommen werden,
allerdings weniger unter dem Aspekt der Konvergenz als vielmehr dem der Kontingenz. Die
Phianomene und Erméglichungsstrategien hinsichtlich einer Gattungsdiversitét erscheinen
fur die Betrachtung des theatralen Standorts Bordeaux bedeutsamer als die Suche nach poten-
tiellen Gattungskonvergenzen. Obwohl es sich in zwei Fillen (Melodram, Opera semiseria)
um Rezeptionsphdnomene einer bestimmten Gattung bzw. von Genres in einer anderen
Musikkultur handelt, greifen die Denkfiguren des Kulturtransfers fiir die Analyse hier nur
bedingt. Der Blick ist also eher auf die unterschiedlichen Erscheinungsformen und Spielarten
der Stiicke selbst zu werfen, wobei eben der institutionelle Kontext des Grand Thédtre zu be-
riicksichtigen ist, der die Werkgestalten moglicherweise in anderer Weise konfigurierte, als
dies in der franzosischen Hauptstadt der Fall gewesen war.

Uberschaut man das Beck’sche musikdramatische (Euvre, so fallen in der heterogenen
>Buntheit« zweifellos zwei Werke ins Auge: das Melodram Pandore und die Metastasio-Adaption
L’Isle déserte. Dies provoziert zum einen die Frage, weshalb sich ein deutscher Komponist (in
Bordeaux) einer gleichsam randstdndigen Gattung wie dem Melodram néhert, und zum anderen
weshalb er sich (in Frankreich) eines Metastasio-Textes annimmt — beides gleichermafien un-
gewohnlich wie traditionslos. Auf der anderen Seite lassen diese beiden Werke — im Gegensatz
zu anderen Vertonungen Becks — keinerlei kasualen Hintergrund erkennen. Dies trifft auch
fir die beiden >bekanntesten< Werke zu, namlich die Schauspielmusik zu Soliman I, die sich
allein der Popularitat von Favarts Komddie verdankt, mehr aber noch fiir die Ballett-Pantomime

La Mort d’Orphée, deren Ouvertiire sich in Bordeaux solcher Beliebtheit erfreute, dass sie das

23 Ebd, S. 12.

24 Foster hat auch zwei Ouvertiiren von Beck ediert; vgl. »Franz Beck, Two Overtures«, hg.v. Donald H.
Foster, in: The Symphony, 1720-1840, Series D, Volume II: Foreign Composers in France, 1750-1790, New
York 1984, dazugehoriges Vorwort S. Ixxi-Ixxiv.
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Vorspiel von Glucks Orphée et Euridice zu substituieren vermochte.” In diesem Koordinaten-
system von Melodram, Schauspielmusik und Opéra comique (Metastasio-Adaption) wird sich
unsere Betrachtung verankern miissen, in welchem die Referenzgattung des franzésischen
Musiktheaters, d.i. die Tragédie lyrique des ausgehenden Ancien Régime, keine Rolle spielt.

Beginnen wir zunéachst mit dem >randstidndigsten< Genre, dem Melodram Pandore, auf-
gefithrt am 2. Juli 1789 in Paris im Thédtre de Monsieur, knapp zwei Wochen vor dem Sturm
auf die Bastille. Obwohl das Melodram gleichsam in Frankreich erfunden wurde, namlich
von Jean-Jacques Rousseau, hat es seit der Erstvertonung seines Pygmalion von Horace
Coignet (Lyon 1770/Paris 1775) keine Kontinuitdt gefunden.*® Dies lag sicherlich auch am
Privilegiensystem des franzosischen Theaters, gab es doch fiir diese musikalische Gattung im
Grunde genommen keinen >Orts, d.h. ein Haus, wo es hétte problemlos angesiedelt werden
koénnen. (Rousseaus Pygmalion wurde an der Comédie Francaise gespielt.) Deshalb sind im
18. Jahrhundert nur knapp zwei Dutzend franzdsische Melodramen zu verzeichnen, darunter
eben auch Pandore von Beck. Dies sollte sich nach der Revolution drastisch andern, wo das
sog. Boulevardmelodram zur absoluten Modegattung wurde. Vor 1789 waren Melodramen
absolut punktuelle Ereignisse in der franzosischen Theaterlandschaft.””

Vielschichtig wird die Geschichte des franzésischen Melodrams durch die Tatsache, dass
zu Beginn der 1780er Jahre dem deutschen Melodram ein Einfallstor in Paris er6ffnet wurde,
als es 1781 an der Comédie-Italienne zu Auffithrungen von Bendas Ariane, abandonnée (Ariadne
auf Naxos) kam. Damit wurde erstmals die deutsche Spielart der Gattung in Frankreich re-
zipiert, deren Andersartigkeit sich vor allem durch einen deutlich hoheren musikalischen
Anteil auszeichnete. Der >symphonische« Charakter von Bendas Vertonungen war Rousseaus
Melodramen weitgehend fremd.

Wie anders diese deutsche Variante des Melodrams buchstablich gewirkt hat, wird an
dem Pariser Librettodruck von Bendas franzésischer Ariane deutlich, dem ein ausfithrliches
Vorwort vorangestellt wurde, in welchem die (ungewo6hnliche) Gattung eingehend erldutert

und deren Wirkmechanismen asthetisch evaluiert werden.”® Ein grundlegender Unterschied

25 Dies ist wohl auch der Grund, weshalb die Ouvertiire tiberliefert ist, wohingegen das Ballett als ver-

schollen gilt.
26 Jacqueline Waeber, En Musique dans le texte. Le mélodrame, de Rousseau a Schoenberg, Paris 2005, S. 9-50.

27 Emilio Sala, L’opera senza canto. Il mélo romantico e I'invenzione della colonna sonora, Venedig 1995. Sala
listet Becks Pandore unter der No. 15 in den Melodram-Kompositionen seit 1775; ebd. S. 25-26.

28 Ariane, abandonnée. Mélodrame, imité de I’allemand. Musique de M. Georges Benda. Représenté pour la pre-
miere fois, le 20 juillet 1781, par les Comédiens Italiens Ordinaires du Roi, Paris 1781; http://gallica.bnf.fr/
ark:/12148/bpt6k5624596v.r=ariane%20abandonnee%20melodrame?rk=21459;2 (letzter Zugriff: 18. April
2018).

78


http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k5624596v.r=ariane%20abandonnee%20melodrame?rk=21459;2
http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k5624596v.r=ariane%20abandonnee%20melodrame?rk=21459;2

KOMPONIEREN ZWISCHEN THEATER UND KONZERT: DER >)MANNHEIMER< FRANZ BECK IN BORDEAUX

des deutschen Melodrams gegeniiber anderen musikdramatischen Gattungen besteht in der
Verwendung von Prosa gegeniiber der Versform. Der anonyme Verfasser des Vorworts (»]. B.
D.B.«) konzediert zwar, dass die Prosagestalt dem Melodram angemessen sei, er argumentiert
indes ex negativo, d.h. das Melodram habe nicht die Stilhhe wie die Tragodie, obwohl sie mit
ihr die gleichen Stoffe teile. Entscheidend ist aber, dass in einer melodramatischen Komposi-
tion der Rhythmus der Musik das >Timing« der gesprochenen Deklamation prafiguriert und
somit die Sprache ihre >Steuerungsfunktion< auf diese Weise verliert: »Le Rythme Musical
dominant donc essentiellement dans ce genre, il faudroit lui sacrifier le Rythme poétique;
& alors quelle nécessité de I'y introduire?«.”* Vor dieser Folie sei es also sinnlos (»inutile«),
die poetische Form des Verses fiir ein Melodram zu wahlen. In gleicher Weise werde auch
der Geist dem tiberbordenden Gefiihl geopfert.

Das Fazit des Vorworts liest sich einigermafien erniichternd: Das Melodram sei in poeto-
logischer Hinsicht eine sehr beschrankte Gattung (»borné«), aber gleichzeitig in seiner »mé-
diocrité« eine dufBerst schwierige (»trés-difficile«). Der Verfasser spiirt instinktiv, dass der
poetische Text fiir sich allein keine grof3ere dsthetische Valenz besitzt — dieser aber gleichwohl
von Musik in irgendeiner Weise préfiguriert erscheint — und ganz auf das Zusammenwirken
der einzelnen Medien im Moment der Auffithrung konzipiert ist. Eine solche Konzeption von
musikalischem Theater konnte — pointiert gesagt — der franzosischen Theatertheorie nur Un-
behagen bereiten. Umso mehr war der Autor am Ende gefordert, die Vorziige des deutschen
Genres hervorzuheben und damit auch die Auffithrung zu legitimieren: Er sah diese in der
Freiheit der musikalischen Mittel, die sich ganz an den Gefiihlswelten der Protagonisten
orientieren konne.

Foster ist der Meinung, dass Beck kaum die Entwicklungen des deutschen Melodrams
entgangen sein konnten,* und angesichts der >hanseatischen Achse< Bordeaux’ ist dies
durchaus im Bereich des Moglichen.** Allerdings ist hier eher eine Lektiire — Bendas Melo-
dramen wurden gedruckt — anzunehmen,* denn dass Beck mit den bithnenspezifischen

Wirkmechanismen der Gattung anhand einer Auffithrung vertraut gewesen sein sollte, ist

29 Ebd, S. 13.
30 Foster, »Franz Beck’s Compositions for the Theater in Bordeaux, S. 21.

31 Die Annahme, dass man ganz gezielt einen Deutschen mit der Komposition dieses Melodrams beauf-
tragte, duirfte wahrscheinlich ins Leere fithren. Offen ist auch die Frage, ob die Urauffithrung von Pandore
uberhaupt in Paris stattgefunden hat. Marguerite Stahl gibt zwar ein fritheres Auffithrungsdatum fiir
Bordeaux an, d.i. 11. Februar 1785 Grand Théatre, allerdings ohne Quellennachweis (Stahl, Franz Beck,
S. 79).

32 Vielleicht wurde Beck auch ganz konkret von einer Quelle angeregt, die Rousseau und Benda in einem
Opus zusammenfithren: Pygmalion. Ein Monodrama von 7.J. Rousseau. Nach einer neuen Ubersetzung
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auflerst unwahrscheinlich. Das Vorwort zu Bendas Ariane offenbart, in welchem Maf} das
Melodram deutscher Observanz sich von Rousseaus Ursprungsidee entfernt hatte. Es scheint,
als ob Beck und sein Textdichter D’Aumale de Corsenville sich diese Uberlegungen zu Eigen
gemacht haben, geht ihr Melodram Pandore doch strukturell und asthetisch gesehen gewis-
sermafien einen Schritt zuriick in Richtung Rousseau.”® Zum einen ist Pandore in Versform
verfasst und zum anderen enthalt es deutlich ldngere deklamatorische Abschnitte gegentiber
den musikalischen Einschaltungen.** Beck schrieb insgesamt 16 sNummern¢, deren Linge
zwischen 3 und 28 bzw. 43 Takten variiert.>> Wie bei Benda erwachsen zwar die musikalischen
Einwiirfe dem gesteigerten Affekt der dramatis personae, aber ein Gutteil ist auch an szenische
Aktionen (Auftritte, Erwachen, etc.) oder an >musikalische« Ereignisse, d.h. an diegetische
Musik (»Priére«) gekniipft. Die affektgezeugten Interjektionen — typisch fiir das deutsche
Genre — sind also deutlich in der Minderzahl in Becks Komposition.

Stofflich hatten sich die Autoren offenbar ganz konkret an Rousseau angelehnt, denn sie
favorisierten das Motiv der Statue innerhalb der Pandora-Geschichte, was in der Konsequenz

Prometheus zum Protagonisten des Melodrams werden lief3:

Le sujet du Mélodrame de Pandore [...] n’est point Pandore armée de la fatale boite; c’est
Pandore statue, animée par Prométhée, qui a dérobé le feu du ciel. Cet ouvrage a donc
quelque ressemblance avec le Pigmalion de J.]. Rousseau. La musique a obtenu du succes;
on désireroit seulement qu’elle fiit un peu moins calculée quant a ’harmonie./ M. Chevalier

a joué avec chaleur le role de Prométhée, & M"™ Jossei a fait plaisir dans celui de Pandore.*®

Das Melodram wird von einer langeren Ouvertiire (225 Takte) eingeleitet, die vor der eigent-

lichen Handlung selbstandig fiir sich steht, gleichwohl aber musikalisches Material des

mit musikalischen Zwischensdtzen begleitet und fiir das Clavier ausgezogen von Georg Benda. Leipzig, im
Schwickertschen Verlage. 1780.

33 Sala, L’opera senza canto, S. 30.

34 Pandore wurde in einem Stimmendruck publiziert; in der Stimme der 1. Violine ist der gesamte Dra-
mentext wiedergegeben. Siehe auch online unter http://reader.digitale-sammlungen.de/resolve/display/
bsb11152849.html (zuletzt 18. April 2018).

35 Siehe die Tabelle bei Foster, »Franz Beck’s Compositions for the Theater in Bordeaux, S. 26.

36 Journal de Paris, 4. Juli 1789, S. 833. Interessanterweise wird Becks Name erst bei der Ankiindigung der
14. Vorstellung erwéhnt; siehe Journal de Paris, 8. Oktober 1789, S. 1292.
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kommenden Dramas antizipiert.*” Sie ist — paradoxerweise — das musikalische Kernstiick
des Melodrams. Formal in einer zweiteiligen Sonatenform angelegt (ohne Reprise des ersten
Themas) zeichnet sich das Vorspiel vor allem durch dynamische, harmonische und motivische
Kontraste aus. Mit der Ouvertiire setzte sich somit ganz der Symphoniker Beck in Szene. Sieht
man das Stiick jedoch im Licht des Melodrams, so ist durchaus erkennbar, dass der Kompo-
nist in seiner Ouvertiire Kompositionsprinzipien dieses Genres reflektiert, sie gleichsam auf
die Grofform projiziert. Pointiert gesagt: ein Symphoniesatz aus dem Geist des Melodrams.
Der avancierte Satz steht geradezu quer zu den konventionell anmutenden instrumentalen
Einlassungen im Melodram selbst. Er zeigt das ernsthafte Bemithen des Komponisten, sich
dem engen Korsett der Gattung (hier: derjenigen Rousseaus) insofern zu entziehen, als er
einen gleichsam exterritorialen Teil des Dramas, d.i. die Ouvertiire, aufwertet. Unverkenn-
bar herrscht hier die Tendenz, dem Symphonisch->Konzertanten< — im weitesten Sinne — die
Vorherrschaft tiber das Dramatische einzurdumen.

Ein ahnliches Phanomen, obgleich anders gelagert, l4sst sich auch in Becks Schauspiel-
musik zu Charles-Simon Favarts Soliman II ou Les trois sultanes beobachten. So randsténdig
die Schauspielmusik im Gattungsgefiige des franzdsischen Musiktheaters war, so bot sie
doch einem Komponisten die Moglichkeit, sich >zu prasentieren<. Anders als die italienische
Oper kannte die franzosische Musikdramatik ja keine Mehrfachvertonungen, mit welchen
Komponisten sich profilierend von Vorgingerkompositionen absetzen konnten. Mit der
populdren Komddie Soliman II war dies méglich, denn seit der Pariser Urauffithrung 1761
wurde das Stiick tiberall in Frankreich mit der Musik von Paul-César Gibert gespielt. So auch
in Bordeaux, wo im Auffithrungsmaterial des Grand Théatre noch Rudimente von Giberts
Musik vorhanden sind, d.h. Becks Vertonung loste also die éltere Schauspielmusik aus der
franzosischen Hauptstadt ab.*®

Die Popularitit von Favarts Soliman II ou Les trois sultanes beruhte vor allem auf dem
avancierten Orientalismus des Stiicks,* mehr aber noch auf der Tatsache, dass auf der Folie
des Orients manifeste Hof-Gesellschaftskritik formuliert wurde. Favarts Komédie wurde —

wie spater Beaumarchais’ Le Mariage du Figaro — zu einem Schliisselstiick des Ancien Régime,

37 Vgl. hierzu auch die eingehende Analyse von Foster, ebd., S. 22-25. — Michael Schneider (Hochschule
fiir Musik und Darstellende Kunst, Frankfurt a. M.) danke ich herzlich fiir eine Kopie seiner Spartierung
der Ouvertiire.

38 Zu den philologischen Details vgl. das Vorwort sowie den Kritischen Bericht von Pelker in Holzbauer/
Beck, Solowerke fiir Sopran und Orchester, S. XVI-XVIII und S. 140-141.

39 Siehe hierzu Thomas Betzwieser, Exotismus und »Tiirkenoper« in der franzésischen Musik des Ancien
Régime, Laaber 1993, S. 252-253.
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das wihrend der zweiten Jahrhunderthélfte auf den Spielpldnen prasent war; auch wahrend
Mozarts Aufenthalt 1778 in Paris wurde die Komddie mit der Musik von Gibert gespielt.*’
Thre Popularitét erstreckte sich ebenfalls auf die deutschsprachigen und skandinavischen
Theater, was auch zu unterschiedlichen Vertonungen fiihrte, so beispielsweise von Franceso
Uttini 1765 und von Joseph Martin Kraus 1788 in Stockholm, oder von dem Elsasser Mathieu
Blasius 1792 fiir die Comédie-Italienne in Paris. In diesen Kontext von Schauspielmusik-Kom-
positionen - interessanterweise iiberwiegend migrierender oder migrierter Musiker — passt
sich Franz Becks Musik zu Soliman Il von Mitte der 1770er Jahre also ein.*!

Favart hatte die Musik in seiner Orientkomédie durchgingig diegetisch angelegt, d. h. sie
erscheint aus der Perspektive des Dramas als >reale< Musik. Dabei handelt es sich in erster
Linie um Vokalmusik: Im Laufe des Stiickes unterhalten zwei der drei Sultaninnen den Pa-
scha mit Arien, um ihn seinem anhaltenden »ennui« zu entreiflen. Im I. und II. Akt ist es die
tscherkessische Sklavin Délia mit insgesamt drei Arien: »Dans la paix et dans la guerre,
»Jeunes amants, imitéz le Zéphir« (I/7) sowie »Dans l'univers tout aime« (in II/14). Des
Weiteren wurde auch die Favoritin Roxelane mit einer Arie (II/14) bedacht; erweitert in der
Ausgabe 1768 um ein Duo zwischen Roxelane und Délia. Am Ende der Komédie sah Favart
ein musikalisches Divertissement vor, in welchem ein Mufti mit zwei Arien sowie Odalisken
und Derwische mit verschiedenen Tanzen »selon la coutume du pays« in Erscheinung traten.

Die musikalischen Darbietungen der drei Frauen bilden den Héhepunkt des II. Akts
(Szene 14). Wihrend die Tscherkessin Délia und die Franzdsin Roxelane sich gesangssolistisch
prasentieren, unterhalt die Spanierin Elmire den Sultan mit einem Tanz. Der sinnliche Reiz
der Musikdarbietung zielt einzig und allein darauf ab, den gelangweilten Pascha zu unter-
halten. Die Tatsache, dass sich Soliman am Ende der Szene, in der die Sultaninnen in steter
Konkurrenz agieren, fiir Roxelane entscheidet, ist zwar einerseits die logische Konsequenz
aus dem bisherigen Handlungsverlauf, sie zeigt aber auch, welche Funktion dem Exotischen
bei der Uberwindung des »ennui« zukommt.

In seiner Schauspielmusik vertont Franz Beck ausschlie3lich die drei Arien fiir die Figur

der Délia, die anderen dramatis personae bleiben ebenso unberiicksichtigt wie das musikalische

40 Rudolph Angermiiller, W. A. Mozarts musikalische Umwelt in Paris (1778). Eine Dokumentation, Miinchen/
Salzburg 1982, S. 15-16, 18, 70 und 103.

41 Auffihrungsbelege liegen fiir den 9. November und 21. Dezember 1777 sowie fiir den 15. Mérz 1778 vor
(vgl. die Dossiers bei https://dezede.org/individus/beck, zuletzt 14. April 2018). Pelker (»Vorwort«, S. XVI)
hat Nachweise fiir Favarts Stiick in Bordeaux vom 27. Januar 1775 bis einschlie8lich 1786, allerdings
ohne Namensnennung des Komponisten in der Repertoireliste (Manuscrit de Lecouvreur). Es ist nicht
ausgeschlossen, dass die Auffithrungen vor 1777 noch mit der Musik von Gibert gegeben wurden.
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Finaldivertissement.** Bemerkenswert ist, dass Beck jedweden diegetisch-performativen Cha-
rakter in der Vertonung vermeidet. Keine der Arien lasst z. B. einen imitativen Begleitgestus
wie Pizzicati 0. A. erkennen, wie dies typischerweise fiir diegetische Musik zu beobachten ist.
Mehr noch aber ignoriert Beck in Délias dritter Arie »Dans 'univers tout aime« das tiirkische
Instrumentarium, welches zur Gesangsdarbietung erklingen sollte. An die Arie war seitens
Favart die Regienanweisung »Delia chante au son des Instruments Turcs« gekniipft, und es
ist anzunehmen, dass diese Instrumente von den Musikern gespielt wurden, die Osmin eigens
dazu herbeigerufen hatte, also in Gestalt von Bithnenmusik.

Von diesen Exotismen fehlt bei Beck jede Spur, wie auch der musikalische Satz an keiner
Stelle einen perkussionsartigen Duktus erkennen lasst, der die Beteiligung eines Schlagwerks
vermuten liefSe. Vor dem Hintergrund, dass die Figur der Délia gerade in dieser zentralen Szene
(von Seiten des Dramas) mit exotischen Ingredienzien ausgestattet wurde, konnte man Becks
Komposition geradezu als Verweigerung solcher Tiirkismen ansehen, d. h. er »entexotisiert<
die Figur der orientalischen Sklavin, die von Favart im Gegensatz zu ihren europaischen
Gegenspielerinnen Roxelane und Elmire bewusst als >Fremde« inszeniert wurde, um eine
Kontrastfolie zu diesen herzustellen.

Die von Beck vertonten Délia-Arien sind virtuos, teilweise hochst virtuos. Musikalisch
sind sie jeweils unterschiedlich konturiert. Die dritte, im Menuettduktus gehaltene Arie, die
der Séangerin Monville augenscheinlich >auf den Leib< geschrieben wurde, orientiert sich ins-
besondere an der Vertonung der Schliisselworter »volupté«, »1égéreté«, und »papillon«. Neben
der Schmetterlings-Metaphorik ist es vor allem die Vogel-Topik (»les oiseaux sont charmés
de pourvoir se répondrex, etc.), die dem Komponisten ausgiebig Gelegenheit zu ausladendem
vokal- und instrumentalsolistischen Dialogisieren gab: Im Mittelteil reichen sich Singstimme
und Flote taktweise das musikalische Material (echoartig) hin und her.

Ein dhnliches Verfahren findet sich in der zweiten Arie »Jeunes amants, imitez le Zéphir«
(Andante grazioso). Hier ist es die Vokabel »voltigez«, welche das vokal-virtuose Moment in-
duziert. Aber anders als in der dritten Arie werden die virtuoseren Vokalpassagen hier verhal-
ten, nicht-konzertant begleitet, die motivische Kombinatorik steht eher im Vordergrund. Das

Stiick ist ganz auf die Reprise ausgerichtet, an deren Ende gleichwohl eine halsbrecherische

42 FEine exakte Datierung der Komposition ist schwierig. Terminus ante quem ist das Jahr 1777, da die dritte
Arie fiir eine (nicht naher bekannte) Mademoiselle Monville geschrieben wurde, die sich 1777 in Bordeaux
authielt; vgl. hierzu Pelker, »Vorwort«, S. XVI.
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Kadenz steht. Die Vertonung favorisiert eindeutig musikalische Prinzipien gegentiber einem
sreguldren< Umgang mit der poetischen Struktur.*®

Die erste Ariette »Dans la paix et dans la guerre« (Allegro spiritoso) prasentiert demgegen-
tiber italianita in reinster Form: ausgedehnte Koloraturen, Trillerketten, grofie Spriinge, ein
grofler Ambitus von zwei Oktaven (bis zum d°), eingebettet in eine traditionelle Dal-segno-Form.
Aus der Sicht der franzosischen Asthetik entsprach diese Arie am stirksten dem »got italien«
und sie war zweifellos auch als Konzertarie aulerhalb des dramatischen Bereichs denkbar.

Auffuhrungspraktisch gesehen spielte Favarts Komédie Beck in die Hande, denn die Figur
der Délia hat jenseits ihrer musikalischen Nummern buchstablich wenig zu sagen, sie konnte
also exklusiv mit einer Sangerin besetzt werden, wohingegen die Rolle der Roxelane eindeu-
tig den Typus der Singerin-Schauspielerin verlangte. Vielleicht war dies auch der Grund,
weshalb er die Figur der Roxelane nicht vertont hat, weil ihm die vokalen Fahigkeiten der
Schauspielerin nicht geniigten. Damit hétte er seine Musik mutmaflich in eine noch stirkere
>Opposition« gegentiber der &lteren Vertonung von Gibert gebracht.

Die Faktur von Becks Arien zieht unweigerlich die Frage nach der Funktionalitét einer
solchen Musik nach sich, waren doch solche show pieces in der franzosischen Oper der 1770er
Jahre innerdramatisch nur schwer zu motivieren gewesen. Im Raum stand hier die Denkfigur
der vraisemblance, mit der sich vokale Virtuositat, d. h. italianita, gleichsam in Schach halten
lieB. Noch in den 1780er Jahren wurde >unmotivierte< Virtuositit gebrandmarkt, auch mit
dem schéarfst moglichen Verdikt, »Sonate, que me veux-tu«.** Kurzum: >unmotivierte« Vokal-
virtuositat stand immer noch dsthetisch unter Verdacht.

Fiir Schauspielmusik galt dies offenbar nicht in dem Maf}e wie fiir andere Genres, vor allem
wenn die Virtuositit von Seiten des Dramas so vorgezeichnet war wie bei Favart. Gerade
weil die Musik in Soliman Il als diegetisch exponiert wurde, mehr noch das Singen selbst zum
Thema wird, besafy Virtuositit augenscheinlich eine dramaturgische Lizenz. Dadurch dass die
beiden Sultaninnen versuchen, Soliman durch ihren Gesang zu bezirzen, wird ihr virtuoses

Singen zum Programm. Die Stilhaltung spielt dabei eine untergeordnete Rolle, obwohl sie

43 Pelker (ebd., S. XVIII) hat zu Recht auf die »Scheinreprise« (ab T. 93ff.) hingewiesen, nach der aber ein
freier Umgang mit dem Text folgt.

44 Exemplarisch in einer Kritik von Nicolas Dalayracs Le Corsaire (1783): »Nous le prierons aussi d’étre
moins complaisant pour certaines Cantatrices, qui exigent des >airs de bravoure« dans I'unique inten-
tion de faire briller leur gosier. Ces morceaux rallentissent la marche d’action, & ne sauroient rien faire
pour la réputation d’un Musicien. Outre la difficulté de leur exécution [...] ils sont ordinairement vuides
d’expression, & plus faits pour le Concert que pour la Scéne. Nous ne nous souvenons pas d’en avoir
entendu exécuter sur le Théatre Italien sans avoir été tentés de répéter ce mot que tout le monde connoit:
>Sonate, que me veux tu?««, Mercure de France, 5. April 1783, S. 33.
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von franzdsischer Seite sicherlich eindeutig als >italienisch« identifiziert worden ist. In jedem
Fall boten Favarts musikalisch-diegetische Inseln Beck eine ideale Projektionsflache fiir seine
Komposition — und er nutzte sie in seinem Sinne.

In diesem Licht betrachtet ist die Schnittstelle von Schauspielmusik und Konzertarie, die
Beck hier offenbar ganz bewusst aufsucht und an welcher diese Vokalstiicke unzweifelhaft
auch angesiedelt sind, eine besondere.* Die Absenz von performativen Elementen wie auch
der »tiirkischen Musik« sind deutliche Indizien dafiir, dass Beck seiner Musik offenbar a priori
eine doppelte Destination fiir Bithne und Konzertsaal zugedacht hatte. Und Auffihrungen
der Arien im konzertanten Kontext sind auch belegt, allerdings erst nachdem Favarts Stiick
vom Spielplan in Bordeaux verschwunden war.** Die Konzerte der Museums-Gesellschaft
(Musée), an deren Ausrichtung und Programmierung Beck ab 1783 beteiligt war, boten hier-
fur das ideale Spielfeld. So wurden etwa 1789 in zwei Konzerten drei »ariettes de bravour«
dargeboten, hinter welchen die Arien Délias aus Soliman II vermutet werden kénnen.*” Die
Klassifizierung »bravour« ist ebenso am Platze wie der Terminus »ariette«, mit dem virtuose
Arien italienischer Observanz gekennzeichnet wurden.*®

Als drittes und letztes Beispiel sei ein Blick auf die einzige (vollstindig) tiberlieferte Oper
von Beck geworfen, namlich L’Isle déserte, aufgefithrt in Bordeaux am 14. Januar 1779.*
L’Isle déserte, fur die der lokale Amateurpoet Charles Pierre Hyacinthe Comte d’Ossun das
Textbuch verfasste, ist eine Adaption von Pietro Metastasios L’isola disabitata (1753), ein
Stiick, das der Dichter selbst als eines seiner gelungensten bezeichnet hatte (»la meno im-

perfetta di tutte le opere mie«).”® Nach Meinung Metastasios enthalte es in einem einzigen

45 FEinen solch >bi-funktionalen< Charakter legt auch der Quellenbefund nahe. Obschon Bérbel Pelker zu-
zustimmen ist, wonach das Material des Grand Théatre »zweifelsfrei zur Auffithrung verwendet wurde«
(»Vorwort«, S. XVI), deutet die Tatsache, dass in keiner der musikalischen Quellen die konkrete Bithnen-
figur genannt und die Singstimme nur mit »Soprano« oder »Parte« gekennzeichnet ist, sich ferner im
Orchestermaterial keinerlei Dialogstichworte finden, auf eine solche Doppelfunktion hin.

46 Vgl. Pelker, »Vorwort«, S. XVIIL.
47 Ebd., S. XVIL

48 Die Encyclopédie verweist explizit auf den Bedeutungswandel dieses Lexems, nach dem unter »Ariette«
nunmehr ein »grand morceau de musique d’'un mouvement par I'ordinaire assez gai & marqué, qui se
chante avec des accompagnemens de symphonie« zu verstehen sei. Vgl. Diderot/d Alembert (Hg.),
Encyclopédie, ou Dictionnaire raisonné des sciences, des arts et des métiers, 1. Bd., Paris 1751, S. 651.

49 Foster, »Franz Beck’s Compositions for the Theater in Bordeaux, S. 10. Das Auffithrungsdatum respek-
tive der von Foster angegebene Quellennachweis kann durch eine zweite Quelle gestiitzt werden. In den
lokalen Annonces, Affiches et avis divers de la ville de Bordeaux erschien am 18. Februar ein Lobgedicht
auf Beck anlésslich der Auffithrung von L’Isle déserte; vgl. das Gedicht bei Pelker, »Vorwort«, S. XV.

50 Lettere del Signor Abate Metastasio, Nizza 1787, 4. Bd., S. 267, Brief vom 17. Mérz 1753 an Carlo Broschi
(Farinelli).
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Akt alle Begegnungen und Leidenschaften, die sonst ein langes Drama fiillen; es biete ferner
neue Charaktere und ein interessantes Thema, das sowohl zum Lachen als auch zu Tranen
zu rithren vermége.®* Die einaktige Oper gehort in den Bereich der »experimentellerenc
Azione per musica, insofern als diese Libretti vom starren Muster der Opera seria abweichen:
Reduktion des Figurenarsenals, klar strukturierter Handlungsverlauf sowie eine Mischung
von ernsten und >leichteren< Ziigen waren die Kennzeichen dieser Azione teatrali. Dass eine
solche librettistische Konfiguration, zudem angesiedelt in einem robinsonhaften Milieu,
in welchem zwei (durch widrige Umstidnde) voneinander getrennte Liebende schlieilich
wieder zueinander finden, fiir Komponisten duflerst attraktiv war, liegt auf der Hand. In
der langen Reihe von Isola-Vertonungen im 18. Jahrhundert war Becks Oper von 1779 nur
eine Station unter vielen.>?

Dennoch war im franzdsischen Musiktheater der Griff zu einem Metastasio-Libretto alles
andere als ein géngiges Verfahren gewesen. Bildete schon die Anverwandlung eines metasta-
sianischen Stoffes eine Besonderheit, so waren textnahe Adaptionen respektive Ubersetzungen
singulare Ereignisse.*® In diesem Licht muss denn auch Becks >Wiiste Insel« gesehen werden,
vor allem weil sich das Textbuch — soweit aus der Komposition ersichtlich — eben sehr eng an
das Original anlehnt. Was die generelle Hinwendung zur italienischen Oper betrifft, so folgt
die Bordelaiser L’Isle déserte ganz dem Trend der Hauptstadt, wo seit Mitte der 1770er Jahre
italienische Opern (in Ubersetzungen) an der Comédie-Italienne gegeben wurden, allerdings
ausschliefSlich Opere buffe. Dies setzte sich dann spater im Thédtre de Monsieur fort, wo der
grofite Teil der italienischen Opern im ausgehenden Ancien Régime und wihrend der Revo-
lutionszeit zur Auffithrung gelangte.’* In diesem Theater kam es 1789 auch zur Auffithrung

einer italienischen Isola-Vertonung, namlich der von Bernardo Mengozzi aus dem Jahr 1783.

51 »Voi vedrete restretto di un atto solo tutto i moti, tutti gl’'incontri, e tutte le passioni che riempirebbero
abbondantemente la misura di un lungo Dramma. V’¢ curiosita di soggetto, novita di caratteri: si piange
senza entrar nel teatro, si ride, senza dar nel bouffonex, ebd., S. 267.

52 Siehe http://www.wikiwand.com/de/L%E2%80%99isola_disabitata_(Metastasio) (zuletzt 18. April 2018).
Die >Konzentration< von vier Vertonungen auf eben dieses Jahr mag eine zuféllige sein, sie zeigt jedoch
das europaweite Interesse an diesem Stoff: Leipzig (Schuster), Neapel (Garbi), Bordeaux (Beck) und
Esterhaza (Haydn).

53 Zur literarischen Rezeption Metastasios siehe Norbert Jonard, »La Fortune de Métastase en France au
XVIII® siécle«, in: Revue de la littérature comparée 40 (1966), S. 552-566.

54 Siehe hierzu Alessandro Di Profio, La Révolution des Bouffons. L'opéra italien au Thédtre de Monsieur
1789-1792, Paris 2003; zu einem exemplarischen Fall einer solchen Adaption siehe Thomas Betzwieser,
»La vera costanza in Paris: Joseph Haydns Laurette (1791) zwischen dramatischer und musikalischer Be-
arbeitung, in: Bearbeitungspraxis in der Oper des spdten 18. Jahrhunderts, hg.v. Ulrich Konrad, Tutzing
2007, S. 183-212.
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Angesichts der kompletten Absenz (von fast 150 Jahren) von Opere serie auf der franzdsischen
Opernbithne war Mengozzis Isola-Produktion ein exzeptionelles Ereignis. Wie Alessandro Di
Profio dargelegt hat, wurde Mengozzis L’isola disabitata in Paris als »opéra sérieux« wahr-
genommen, zum einen wegen des Namens Metastasio, der exklusiv mit Opera seria assoziert
war, und zum anderen aufgrund der von der Opera buffa abweichenden Dramaturgie.”® Anders
als die Presse goutierte das Publikum diesen Exkurs ins Seriose offenbar nicht: Mengozzis
Oper verschwand nach drei Vorstellungen vom Spielplan.*

Vor dem Hintergrund der musiktheatralen Entwicklung in der Hauptstadt nimmt sich
Becks franzdsische Isola in der siidwestlichen Provinz umso auflergewohnlicher aus. Zwar
folgte sie einem allgemeinen Trend im Hinblick auf die Rezeption italienischer Opern, das
»Seria<-Format der Isola disabitata war dabei jedoch ebenso exzeptionell wie deren Urhe-
berschaft des »poeta cesareo«. Hinzu kommt, dass Becks Adaption von Metastasios L’isola
disabitata bereits 1779 zur Auffithrung kam, also immerhin zehn Jahre vor Mengozzis Ver-
sion fiir Paris.

Uber die Beweggriinde, die zu dieser Bordelaiser Produktion der Isle déserte fiihrten, kann
nur spekuliert werden. Zum einen lag das Libretto in einer franzésischen Ubersetzung vor (im
11. Band der Tragédies-opéra, Wien 1756), und zum anderen war es bereits fiir die Schauspiel-
bithne adaptiert worden: L’Isle déserte von Jean-Baptiste Collet, erstmals aufgefiihrt in Paris
1758. Im Vorwort seines Einakters verwies Collet explizit auf die metastasianische Provenienz
der Handlung, mehr noch hielt er sich mit seinen Figuren und mit dem Dramenverlauf eng
an das Original. Allein die Tatsache, dass ein italienischer Operntext einem Gattungstrans-
fer ins Schauspiel fiir wiirdig und tauglich befunden wurde, ist bemerkenswert genug. Und
offenbar sah man in diesem Stiick ein gewisses Maf§ an vraisemblance realisiert, auch wenn
Metastasio ansonsten ein relativ freier Umgang mit den Einheiten von Ort und Zeit von der
franzosischen Theaterdsthetik attestiert wurde.>

Diese Faktoren dirften die Auffihrung einer franzdsischen Isola in Bordeaux 1779 be-
férdert haben, nach jetzigem Kenntnisstand die erste Vertonung eines Metastasio-Librettos

in Frankreich. Obwohl das Textbuch dieser Opéra comique verschollen ist und wir somit

55 Di Profio, La Révolution des Bouffons, S. 107-108.
56 Ebd, S. 108.

57 »La vraisemblance pouvait étre mieux observée dans ['Isle déserte de M. 'abbé Metastasio et dans celle
de Collet. Les acteurs, dans 'une et dans 'autre, vont et viennent sans étre attendus, se cherchent sans
se trouver, et parlent trop souvent sans se voir. A ce défaut pres, qu’il était aisé de corriger, ce me semble,
le drame italien est une trés jolie petite piéce.« Année littéraire 1758, S. 205, hier zitiert nach Jonard, »La
Fortune de Métastase«, S. 558.
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nichts tiber die konkrete Gestalt der gesprochenen Dialoge wissen, ldsst die Partitur>®
erkennen, dass die Autoren der Dramaturgie der Azione per musica weitgehend folgten.
Gegeniiber dem Original wurden die Figurennamen in der Ubersetzung® gedndert, wobei
davon auszugehen ist, dass das schwesterliche Verhéltnis von Costanza und Silvia beibe-
halten wurde. Die vier Figuren heiflen bei Beck Costance (= Constanza), Laurette (= Silvia),
Dorval (= Gernando) und Sainville (= Enrico). Die Verteilung der musikalischen Nummern

stellt sich wie folgt dar:

Franz Beck: L'Isle déserte (Ubersicht)

Ouverture (Allegro con brio, alla breve, D-Dur/d-Moll, 220 T.)

No.1 Aria Costance »Une épouse infortunée« (Larghetto con moto, 4/4, f-Moll, 48 T.)

No.2 Aria Laurette »Mon toutou, mon bijou« (Allegro, 2/4, A-Dur, 98 T.)

No.3 Duetto Laurette/ Costance »Ah, cesse t’affliger tes pleurs« (Larghetto con moto/
Allegro, 3/4, B-Dur, 118 T.)

No.4 Aria Dorval »L’amour éprouve mon dme« (Tempo giusto, alla breve /Larghetto,
3/4, Es-Dur, 193 T.)

No.5 Aria Sainville »Toute la reconnaissance« (Andante, 2/4, F-Dur, 85 T.)

No. 6 Aria Dorval »Epargne a4 ma misére les pleurs« (Poco Adagio/Presto ma non trop-
po, 3/4, E-Dur, 91 T.)

No.7 Duetto Sainville/Laurette »Pour toi, j’ai I'’aAme atteinte« (Andantino/Allegro/An-
dantino, alla breve, A-Dur, 139 T.)

No.8 Aria Laurette »Je ne puis définir ce qui m’agite« (Andante siciliano, 6/8, F-Dur,
Allegretto, 2/4, Andantino 6/8, 149 T.)

No. 9 Recitativo obbligato/ Aria Costance »Le temps parvient a tout détruire/Vivre
ainsi, c’est mourir sans cesse« (Allegro, 3/8, g-Moll, 217 T.)

No. 10 Quartetto »Je sens palpiter, tressalir mon coeur« (Lento, alla breve / Allegretto,
2/4/ Allegro, 6/8, D-Dur, 157 T.)

58 http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b10545927c.r=beck%20isle?rk=21459;2 (letzter Zugriff: 20. April 2018).
Die Partitur (F-Pn D. 755) stammt aus dem Bestand der Bibliothéque des Menus Plaisirs du Roi, der Kopist
ist derselbe wie der der Ouvertiire zu La Mort d’Orphée (D. 756).

59 Dort: »Constance, femme de Gernand; Silvie, sceur de Constance; Gernand; Enrique, ami de Gernand.«
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Da die Ubersetzung von Metastasios L’isola disabitata (L Isle déserte, Wien 1756) komplett in
Prosa gehalten war, hitten die gesprochenen Dialoge leicht dieser Ubersetzung entnommen
werden konnen. Fiir die Arien war dies indes nicht méglich. Hier musste der Comte d’Ossun
auf eine andere >Quelle« zuriickgreifen oder eben neue Texte verfassen. Gegeniiber dem
Original (sieben Soloarien, ein Finalquartett) besitzt Becks Oper insgesamt zehn Nummern,
wobei die Verteilung der Soloarien (jeweils zwei fiir Costance, Laurette und Dorval sowie
eine fiir Sainville) der Vorlage folgte, das musikalische Tableau jedoch durch zwei Duette
angereichert wurde. Damit wird der statische Charakter reiner Solonummern durchbrochen
und gleichzeitig der Part von Laurette aufgewertet, der jetzt an deutlich mehr Nummern
teilhat als im Original.

Angesichts der Tatsache, dass Metastasios Azione per musica in das Format einer Opéra
comique iiberfithrt werden musste, war die Absenz einer Sozialhierarchie in L’isola disabi-
tata sicher ungewohnlich, lebte doch gerade die franzdsische Gattung von einer sozialen
Ausdifferenzierung ihrer Charaktere.®® In der Partitur ist ein solches Gefille durchaus
verifizierbar: Sainville hat ein deutlich >leichteres< musikalisches Profil als Dorval, und
ahnlich verhalten sich auch Costance und Laurette zueinander. Am stérksten exponiert ist
zweifellos die Partie des mannlichen Protagonisten Dorval, ein Haute-contre, fiir den Beck
gleich zwei Bravourarien geschrieben hat, angereichert mit konzertierenden instrumenta-
len Elementen; in einem Fall (No. 6) ist es ein Horn, das einen extrem schwierigen Part zu
bewerkstelligen hat.

Konzertierende Elemente finden sich allenthalben in dieser Partitur, sei es in den Fagotten
(No. 5), in den Oboen (No. 4) oder eben im Horn. Sie bilden mitunter einen deutlichen Kon-
trast zu der leicht gehaltenen Faktur der Arien von Laurette und Sainville. Doch selbst die
einfacheren und geringer besetzten Arien zeichnen sich durch eine differenzierte Behandlung
des Streicherapparats aus, mit dem Beck jeder einzelnen Nummer Individualitit zu verleihen
sucht. Bereits die Eingangsarie der Costance (No. 1) besticht durch ein durchgingiges, im
Sechzehntel-Duktus gehaltenes Streicher-Sordino, dem sich zuerst die Oboen und dann die
Singstimme beigesellen. Der Ausdruck von Abgeschiedenheit, Natur und Trauer kennzeichnen
gleichermafien die Komposition.

Wie schon bei Pandore so ist auch die Ouvertiire von L’Isle déserte mehr als nur ein ins-
trumentales Vorspiel. Die symphonischen Formteile werden mit der Topik der »tempéte«
angereichert, die hier kaum anders denn als Seesturm zu interpretieren ist, mit welchem die

beiden weiblichen Protagonisten auf die >wiiste Insel< verschlagen werden. Die Themen und

60 Siehe Betzwieser, »>La vera costanza« in Paris«, passim.
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Motive werden immer wieder von Klangkombinationen durchzogen, mit denen Beck deren
eigene instrumentatorische Valenz gegeniiber der (blofien) Verarbeitung des motivischen
Materials zu behaupten scheint. Die durch scharfe dynamische Kontraste gekennzeichnete
Coda ist ohne Zweifel der bemerkenswerteste Teil der Ouvertiire. Sie miindet in ein lan-
ges calando, der musikalische Satz wird sukzessive ausgediinnt, die Tone erscheinen wie
atomisiert, bis der Formteil schliefllich im Gerauschhaften »erstirbt<. Diese Ouvertiire ist
einmal mehr Ausweis von Becks ungemein starkem Klangempfinden, das hier ganz auf das
kommende dramatische Handlungsgeschehen ausgerichtet ist. Der Schluss der instrumen-
talen Einleitung ist ohne die tiefe Verzweiflung der Protagonistin in der Eroffnungsszene
kaum denkbar.

Die Kernfrage, die sich angesichts dieser Partitur stellt, ist wiederum die nach der vraisem-
blance: Wie legitimiert sich diese Musik dramaturgisch? Auch wenn wir den gesprochenen
Anteil dieses Dramas nicht kennen, so weist doch z.B. keine der Arien auf einen irgendwie
gearteten diegetischen Charakter hin. Die auflergewo6hnliche Faktur der Bravourarien kann
also ihren dramaturgischen Riickhalt einzig im Drama Metastasios gefunden haben. Anders
gesagt: Das fiir eine Opéra comique ungewdohnliche Textbuch respektive dessen >ernste<
Handlung rechtfertigt sozusagen diese auflergewohnliche Vertonung.

Auch wenn die Funktionalitit der Schauspielmusik zu Soliman I und die Musik zu L’Isle
déserte somit an den entgegengesetzten Eckpunkten des musikdramatischen Koordinaten-
systems angesiedelt sind, so teilen die beiden Vertonungen doch ganz entschieden Becks
Praferenz fur das Konzertant-Virtuose, sowohl vokal wie instrumental. Es scheint, als ob
Beck in diesen beiden Werken das kompositorisch Mogliche innerhalb eines klar definierten
Referenzrahmens auslotet, und zwar bis an die Grenze zur Gattungskompatibilitit. Dieses
Moment der Kontingenz diirfte von dem institutionellen Umfeld des Grand Thédtre in Bordeaux
deutlich befordert worden sein, wo die Frage der Gattungskonvergenz weniger virulent war
als in der ausdifferenzierten Theaterlandschaft der Hauptstadt.

Betrachtet man nun Becks Schauspielmusik und die Melodram-Ouvertiire mit ihrer dop-
pelten Funktionalitat als gleichermafien inner- wie auflerdramatisch in einem Licht mit der
Metastasio-Vertonung und ihrem konzertanten Gestus, so ist die Tendenz, das (Musik-)Dra-
matische dem Konzert(haften) intentional anzunihern, uniibersehbar. Dieses Phanomen muss
gar nicht — wie so oft — als Defizit beschrieben werden, sondern im Gegenteil als Qualitt.
Moglicherweise dachte der Komponist Beck in dieser Hinsicht sehr modern, insofern als sich
mit seinen musikdramatischen Kompositionen eine Idee des >Konzertanten«< verbindet, mit
welcher er Theater und Konzertsaal zu versdhnen suchte. Die Bedingungen zur Umsetzung

einer solchen Idee waren im Grand Thédtre in Bordeaux jedenfalls ideal.
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Sarah Noemi Schulmeister (Wien)
»Cors et Clarinettes nouvellement arrivés...«

Zur Prasenz deutscher Hornisten in Paris ab Mitte des 18. Jahrhunderts

Der vorliegende Aufsatz setzt sich mit der langsamen Etablierung des Horns als Orchester-
instrument im Paris der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts und mit der Rolle auseinander,
die dabei deutsche und béhmische Musiker einnahmen.* Eine Untersuchung frither Pariser

Symphonie-Drucke soll in vorliegendem Beitrag den Ausgangspunkt bilden.

Fehlende Hornstimmen in Pariser Symphonie-Drucken

Betrachtet man die frithen Pariser Symphonie-Drucke mit Werken aus dem deutschen Kultur-
raum, so stof3t man auf eine auffillige Tendenz hinsichtlich der Verwendung der Blaserstim-
men. Denn auch wenn sich bereits fiir die 1750er Jahre einige Pariser Symphonie-Drucke mit
Horn- und Oboenstimmen nachweisen lassen,” stellte das insgesamt betrachtet noch bis in
die 1760er Jahre eher die Ausnahme als die Regel dar. Anhand der frithen Pariser Ausgaben
von Joseph Haydns Symphonien lasst sich die Situation exemplarisch verdeutlichen. In der
folgenden Auflistung sind die ersten fiinf zwischen 1764 und 1768 veroffentlichten Pariser
Drucke mit Symphonien Haydns angefithrt — oder, um es ganz akkurat zu formulieren: jene
Werke, die unter Haydns Namen veroffentlicht und als Symphonien bezeichnet wurden
(Tab. 1).

Nur bei drei der 20 hier versammelten Werke liegen in der Pariser Veréffentlichung auch
Bldserstimmen vor. Einerseits wahlten die Verleger bevorzugt jene Kompositionen aus, die
auch in 6sterreichischer Uberlieferung ohne Blasinstrumente auskamen, andererseits wurden
in immerhin sieben Fillen die in autornaher Uberlieferung vorhandenen Hérner und Oboen

fur die Publikation in Paris entfernt. Wo die Instrumente eine solistische Rolle iibernehmen,

1 Zur Migration béhmischer Hornisten im 18. Jahrhundert vgl. Horace Fitzpatrick, The Horn and Horn-
Playing and the Austro-Bohemian tradition from 1680 to 1830, London u.a. 1970.

2 Sosind bspw. bereits in den von dem Pariser Verleger Venier ab Mitte der 1750er Jahre herausgegebenen
Sammeldrucken mit Symphonien unterschiedlicher Autoren Horn- und Oboenstimmen zu finden. Zu
Veniers vari-autori-Drucken s.S. 201-204 in: Eugene K. Wolf, »On the Origins of the Mannheim Sym-
phonic Style«, in: Studies in Musicology in Honor of Otto E. Albrecht, hg.v. John Walter Hill. Kassel u.a.
1980, S. 197-239.
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Tab. 1. Blaserstimmen in frithen Pariser Symphonie-Drucken von Joseph Haydn

Druck

Six Simphonies ou Quatuor
Dialogués, op. 1. Chevar-
diére, um 1764 (RISM H
3433)

Sinfonie a piu stromenti da
vari autori No. 14. Venier,
1764 (RISM H 3043)

Simphonia a piu Strumenti
Obligati, No. 20. Huberty,
um 1765 (RISM H 3435)

Six Sinfonies ou Quatuors
Dialogués, op. 3. Chevar-
diére, um 1766 (RISM H
3328)

Six Simphonies ou Quatuor
Dialogués, op. 4. Chevar-
diere, um 1768 (RISM H
4139)

machten sich die Verleger in einigen Féllen die Miihe, das wegfallende Stimmmaterial in den
Streichersatz zu integrieren,’ zumeist wurden die Bl4serstimmen jedoch ersatzlos gestrichen.

Dieses Vorgehen ist in den 1760er Jahren kein spezifisch Pariser Merkmal. So fand der
Amsterdamer Verleger Hummel um 1766 eine andere Moglichkeit, ein Instrumentalwerk
Haydns an die Bediirfnisse der Konsumenten anzupassen: In seiner Ausgabe des Klavier-

quintetts Hob XIV:1 wird der Kdufer darauf hingewiesen, dass die beiden Hornstimmen im

3 Das ist bspw. bei den Symphonien Hob 1:108 und Hob I:25 aus dem in obiger Tabelle an fiinfter Stelle
angefihrten Chevardiére-Druck der Fall. Vgl. Joseph Haydn Werke, hg.v. Joseph-Haydn-Institut Koln,
Reihe I, Band 2: Sinfonien um 1757-1760/ 1, Miinchen 1998, S. 284; sowie idem, Reihe I, Band 2: Sinfonien

WERKE

Hob III: 1-4;
2 x Toeschi

Hob I: 2

Hob II: 6

Hob II: 21,
F5, 22, 10,
7,8

Hob I: 15,
33, 108, 25;
Hob II: 9

um 1761-1765, Minchen 2012, S. 200.
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BLASERSTIMMEN
OSTERREICHISCHE

UBERLIEFERUNG

nein

ja

nein

ja
(Hob II: 21, F5, 22)

ja

BLASERSTIMMEN
FRANZOSISCHE

UBERLIEFERUNG

nein

nein

nein

ja
(Hob IL: 21, F5, 22)

nein



»CORS ET CLARINETTES NOUVELLEMENT ARRIVES...«

Bedarfsfall auch mit zwei Violen ausgefiithrt werden konnten.* Wie seine Pariser Kollegen
verzichtete Hummel hier aus auffithrungspraktischen Griinden auf den orchestralen Klang
des Werkes, um es so an den Markt anzupassen, den er bediente. Als der Pariser Verleger
Chevardiere diesen Druck einige Jahre spiter als Vorlage fur eine eigene Ausgabe raub-
kopierte,” entschied er sich bezeichnenderweise dafiir, die Hornstimmen gleich génzlich
zu streichen.

Ab den frithen 1770er Jahren fanden dann zunehmend auch Symphonien mit dem dazu-
gehorenden Blédsersatz Aufnahme in die Sortimente der Pariser Verleger. Allerdings wurden
die Blaserstimmen héufig ad libitum angeboten und in separaten Heften verkauft, wohl um auf
diese Weise den Kreis der potentiellen Kéufer zu erweitern. Es blieb also den Ausfithrenden
uberlassen, in welcher Weise sie die Werke auffithren mochten. Auch in den Titelbezeichnun-
gen der Werke spiegelt sich diese proklamierte Flexibilitat des Instrumentariums wider: Vor
allem Kompositionen aus dem deutschen Kulturraum wurden in Paris bis in die frithen 1770er
Jahre hinein haufig unter der zweifachen Bezeichnung Symphonies ou Quatuors dialogués
dargeboten. Prominent platzierte Hinweise auf die Wahlfreiheit der Kéufer hinsichtlich der
Besetzungsfrage finden sich auch auf den Titelblattern der Drucke. So ist beispielsweise auf
einem 1770 herausgebrachten Sammeldruck mit Symphonien von Richter, Bach und Haydn zu
lesen: »Ces symphonies sont pour la commodité des grands & petits concerts, elles peuvent
s’exécuter de méme a quatre parties, en supprimant les autres instruments«.® Anfang der
1770er Jahre verschwindet die Doppelbezeichnung Symphonies ou Quatuors dialogués wieder
von den Titelblittern der Pariser Symphonie-Drucke und ab der Mitte des Jahrzehnts lasst sich
auch ein deutlicher Riickgang der ad libitum Drucke beobachten. Die Symphonien deutscher
Komponisten wurden nun zunehmend in groler Besetzung und mit obligaten Blaserstimmen
angeboten. Es lasst sich also fiir die 1760er und 1770er Jahre eine sukzessive Erweiterung des
Instrumentariums der franzésischen Symphonie-Drucke vom reinen Streichersatz iiber die
ad libitum Drucke hin zum grof3 besetzten Symphoniesatz beobachten. Diese Entwicklung
korrelierte, wie die weiteren Ausfithrungen zeigen werden, mit der Situation in den Pariser

Orchestern.

4 Joseph Haydn, Six Sonates pour le Clavecin avec Accompagnement d’un Violon & Violoncelle op. 4, Hummel,
Amsterdam um 1766 (RISM H 3661, HH 3661).

5 Joseph Haydn, Six sonates en trio pour le clavecin, violon et basse o.op., Chevardiére, Paris um 1772 (RISM
H 3789).

6 Joseph Haydn/Franz Xaver Richter/Carl Joseph Toeschi, Oeuvres de trois Symphonies a grand et petit
Orchestre, Simon, Paris um 1770 (RISM deest, Bibliothéque Nationale de France).
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Horner, Klarinetten und Trompeten im Orchester der Académie Royale
de Musique

Wiéhrend die Verwendung von Fléten, Oboen und Fagotten im koéniglichen Opernorchester
eine lange Tradition hatte, sieht das bei den Blechbldsern und dem vergleichsweise jungen
Instrument Klarinette ganz anders aus. Erst Ende der 1760er Jahre wurden die ersten Hornisten
in das Orchester aufgenommen - just in jener Zeit also, in der sich auch in den Pariser No-
tendrucken zunehmend Hornstimmen finden lassen. Bevor das Horn dauerhafter Bestandteil
der Besetzung wurde, war es in der koniglichen Oper nur punktuell im Zusammenhang mit
Jagdszenen zum Einsatz gekommen. Doch auch fiir die Darbietung solcher Fanfaren musste
man zuweilen zu alternativen Losungen greifen. So berichtet der franzésische Komponist
Francgois-Joseph Gossec, dass die Jagdfanfaren in der Académie Royale de Musique noch in
den spaten 1750er Jahren aus Mangel an Hornisten zuweilen von je sechs bis acht Oboen
und Fagotten ausgefithrt werden mussten: »Les fanfares ou annonces de chasse, dans les
ouvrages qui en exigeaient, continuérent d’étre rendus par six ou huit hautbois et par autant
de bassons«.’

Ahnlich war die Situation bei den Trompeten, die im Kontext von Kriegs- und Schlacht-
szenen schon relativ frith im Orchestergraben der Opéra erklangen. Auch sie kamen nur
fir die dramaturgische Gestaltung eines bestimmen Szenentypus zum Einsatz und waren
dariiber hinaus nicht in den Orchesterapparat integriert. Hier konnte man zwar auf einen
Trompeter aus der koniglichen Garde zuriickgreifen, was jedoch eine musikalisch durchaus
unbefriedigende Losung darstellte. Der eingesetzte Trompeter verfiigte ndmlich iiber keinerlei
musikalische Ausbildung, wie Gossec bedauernd festhalt: »Un trompette des gardes du roi
sonnait seul les fanfares de guerre et les annonces de combat, et cet homme n’avait aucune
notion de musique«.® Die ersten regularen Hornisten-Stellen scheinen in den Rechnungs-
biichern der Opéra erst bemerkenswert spat auf. Zwar findet sich ab der Saison 1759/60 bei
zwei Viola-Spielern der knappe Zusatz, dass sie fallweise auch am Horn eingesetzt werden

konnten,’ eine Fixanstellung zweier Hornisten ist jedoch erst fiir den Mai 1767 verzeichnet.*

7  Francois-Joseph Gossec, »Notes concernant I'introduction des cors dans les orchestres«, in: Revue Mu-
sicale, hg.v. Francois-Joseph Fétis, 3 (1829), 5. Bd., S. 217-223, zit. nach: Barry S. Brook, La Symphonie
francaise dans la seconde moitié du XVIlle siécle, 1. Bd., Paris 1962, S. 457.

8 Gossec, Notes. Zit. nach Brook, La Symphonie francaise, S. 457.

9  Appointements des Acteurs, Année de Paques 1759 a 1760, Archives Nationales de France (AN), Karton AJ
1315.

10 Appointements des Acteurs, Mois de Mai 1767, AN, Karton AJ 1321. - Bedauerlicherweise ist fiir die voran-
gehenden drei Jahre zwischen April 1764 und April 1767 eine der wenigen Liicken in der Uberlieferung
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1771 folgten zwei Klarinettisten-Stellen'* und weitere vier Jahre spéter wurde 1775 schliellich
die bereits in den 1750er Jahren nachweisbare einzelne Trompeten-Stelle um einen zweiten
Musiker an diesem Instrument ergéanzt."?

Wihrend die anderen Instrumentengruppen zum allergréften Teil mit Musikern besetzt
waren, deren Namen auf eine franzosische Herkunft schlief3en lassen, finden sich in den
Personalakten der Opéra unter den Hornisten, Klarinettisten und Trompetern auffallend
viele deutsche Namen. Zur Veranschaulichung sei untenstehend die Blasersektion der Saison
1776 /77 wiedergegeben:*?

Flites & Hautbois Sallatin, Pallion, Pillet, Du Bois, Sallatin, André, Garnier

Bassons Garnier, Bralle, Le Marchand, Dard, Cugnier, Richard, Félix,
Parizot

Cors de Chasse Mozer, Sieber**

Trompettes Caraffe, Braun, Nau

Clarinettes Ernst, Scharff

Offensichtlich war die Ausbildung an diesen drei Instrumenten bis weit in die zweite Halfte
des 18. Jahrhunderts hinein noch ein Novum in Frankreich, sodass man sich hier mit aus-
landischen Musikern half.

Hornisten in den Pariser Theaterorchestern

Wir konnen leider nicht bei allen Pariser Orchestern auf eine so umfangreiche Dokumen-
tation, wie bei der Académie Royale de Musique zuriickgreifen. Umso erfreulicher ist es,
dass mit dem ab den frithen 1750er Jahren erscheinenden Theaterkalender Les Spectacles de
Paris eine Quelle tiberliefert ist, die die Besetzungen von vier weiteren Pariser Orchestern

dokumentiert.”” In den winzigen Taschenbiichlein werden die Namen der an der Opéra, dem

der Personalakten zu verzeichnen, sodass es offen bleibt, wann genau innerhalb dieses Zeitraums die
beiden Horner Eingang in die Orchesterbesetzung der Académie Royale de Musique fanden.

11 Appointements des Acteurs, Mois de Février 1771, AN, Karton AJ 1322.
12 Acteurs & Actrices, Année 1775 a 1776, AN, Karton AJ 1315.
13 Appointements des Acteurs et Actrices, 1777 a 1778, AN, Karton AJ 1315.

14 Hier handelt es sich um niemand anderen als den Pariser Musikverleger Johannes Georg Sieber; vgl.
Anik Devriés, »Les éditions musicales Sieber«, in: Revue de Musicologie 55/1 (1969), S. 20-46.

15 Im Folgenden wird davon ausgegangen, dass die einzelnen Ausgaben der Spectacles de Paris, wie generell
bei Hofkalendern oder Almanachen des 18. Jahrhunderts iiblich, zu Beginn des Nennjahres oder aber auch

97



SARAH NOEMI SCHULMEISTER

Concert Spirituel, der Opéra Comique (bis 1761), der Comédie Francaise, und der Comédie
Italienne beschéftigten Musiker angefiihrt. Eine Durchsicht des Theaterkalenders hinsicht-
lich der hier aufscheinenden Hornisten legt fiir die knapp dreiflig Jahre von 1751 bis 1779
eine erstaunliche Fiille an Musikern an diesem Instrument offen - insgesamt sind es 28 an
der Zahl (Tab. 2).""

Vergleicht man diese Angaben mit den Personalakten der Académie Royale, so lisst sich
jedoch in einigen Féllen nachweisen, dass die angefithrten Musiker nie hauptséchlich als Hor-
nisten beschéftigt waren. Finf Herren waren eigentlich als Viola-Spieler und Kontrabassisten
in der Opéra angestellt, und wurden nur neben ihrer eigentlichen Tétigkeit auch gelegentlich
dafiir eingesetzt, das Horn zu blasen — »tant comme partie que pour donner aussy du cor de
chasse«,'® wie es beispielsweise im Fall der beiden Viola-Spieler Herbert und Grillet in den
Rechnungsbiichern heifit. Da sich ihr Gehalt nicht signifikant von dem ihrer nur an einem
Instrument beschiftigten Kollegen unterscheidet, ist wohl davon auszugehen, dass es sich
bei ihrem Hornspiel nur um eine kleine Nebentatigkeit handelte. Es ist denkbar, dass eine
ahnliche Situation auch auf andere der in den Spectacles de Paris angefithrten Hornisten zu-
trifft — Gberpriifen lasst es sich aufgrund der fehlenden Archivalien allerdings nicht.

Auch hier fallt auf, dass die tiberwaltigende Mehrheit der aufscheinenden Namen auf
eine deutsche oder b6hmische Herkunft der Musiker verweist, wobei die fremdsprachlichen
Namen haufig zu einer verwirrenden Fiille orthographischer Varianten Anlass gaben. Des
Weiteren ist zu erkennen, dass sich in den 1750er Jahren einerseits die meisten Hornisten
finden, sich ihre Tétigkeit andererseits jedoch oft nur fiir einen kurzen Zeitraum von ein oder
zwei Jahren nachweisen lasst. Die einzige Ausnahme bilden hier die Herren Herbert und
Grillet, die jedoch, wie bereits erw#hnt, ihre Fixanstellung im koniglichen Opernorchester

dem Spiel eines anderen Instruments verdanken. Bei diesen beiden fallt auflerdem auf, dass sie

am Ende des Vorjahres erschienen und somit den Redaktionsstand des Vorjahres wiedergeben. Dafiir
spricht, dass es im Vorwort der Ausgabe auf das Jahr 1780 heif}t, der erste Band - der auf dem Titelblatt
das Nennjahr 1752 tragt — sei 1751 erschienen. Scheint ein Musiker also in den Spectacles fiir das Jahr
1752 auf, so kann man ihn fir das Vorjahr 1751 als bestitigt ansehen, nicht aber fiir das Nennjahr 1752.
Die im Folgenden aufgefiihrten Zeitraume gehen von dieser Uberlegung aus. Riidiger Thomsen-Fiirst
sei an dieser Stelle ganz herzlich fiir den diesbeziiglichen Hinweis gedankt!

16 Da die Jahrgange nach 1780 (Nennjahr) bei der vorliegenden Untersuchung nicht beriicksichtigt wurden,
sind jene Zeitangaben, die mit 1779 enden so zu verstehen, dass die jeweiligen Musiker zumindest bis
zu diesem Jahr in einem der angegebene Orchester beschaftigt waren. Moglicherweise dauerte das Be-
schiftigungsverhaltnis auch langer an.

17 Eine detailliertere Aufstellung findet sich im Anhang. Vgl. Im Theaterkalender Les Spectacles de Paris
angefiihrte Hornisten, Trompeter und Klarinettisten in den Pariser Orchestern, 1751-1779.

18 Vgl. Anm. 10.
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Tab. 2. Im Theaterkalender Les Spectacles de Paris angefiihrte Hornisten in den Pariser Orchestern,

1751-1779

NAME

Herbert

Sai

Peria
Grillet
Beauplan
Cottu

Stamitz

Frément
Brenner
Schmidt
Schindler

Adam
Blondin
Zirny
Vibert
Coquerel
Joseph

Moser

Sieber

NAMENS-

VARIANTEN

Hébert, Ebert,
Ebert

Stamich,

Steinmetz

Cindelar,
Chindelaert

Mozer

Siber, Sieberth,

Siéber

ZEITRAUM

1751-67

1751-52
1753-54
1753-66
1753
1753

1754-58

1755 & 64
1756
1756

1757-61

1757
1758-61
1758-59
1759-60
1760
1760-61

1760-79
(mind.)

1762-79
(mind.)

DAUER ORCHESTER

15

15

14

CI, CS, AR,
CF, OC

CI

CS

CS, AR, CI
oC

CI

oC

CL CF
CI

CI

oC

oC
CS
oC
AR
CI
CI

OC, CF, AR,
CS

CF, AR, CS

Haupt-
INSTRU-

MENT

Viola
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Tab. 2. Fortsetzung

NAME NAMENS- ZEITRAUM DAUER ORCHESTER HAuPT-
VARIANTEN INSTRU-
MENT
D’Argent Dargent 1762-79 18 CS, CI Kontrabass
(mind.)
Gabler - 1761-62 2 CI -
Schmitz Shmitz, Schmits  1763-69 7 CI -
Kirschner Kierschner, 1764-73 10 CF, CI -
Kierschener
Dumont - 1767-79 13 CF -
(mind.)
Louis - 1769-70 2 AR Kontrabass
Freba - 1770-71 2 CI -
Heina Hina 1772-79 8 CF -
(mind.)
Holluba Hollua 1774-79 5 CI
(mind.)

AR=Académie Royale; CS=Concert Spirituel; CF=Comédie Francaise;
CI=Comédie Italienne; OC=Opéra Comique
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sich bis in die frithen 1760er Jahre in fiinf bzw. drei verschiedenen Orchestern als Hornisten
verdingten. Thre Fertigkeiten am Horn waren in den 1750er und 1760er Jahren offensichtlich
in der ganzen Stadt begehrt.

Ab den 1760er Jahren sind die Hornisten immer ofter tiber einen langeren Zeitraum in
den Pariser Orchestern tétig und auch starker an ein bestimmtes Orchester gebunden® - die

Entwicklung gewinnt verglichen mit den vorangegangenen Jahren an Kontinuitét.

Das Horn in den Konzerten des Concert Spirituel

Auch aus der tiberlieferten Dokumentation zum Concert Spirituel wird deutlich, dass das
Horn noch bis weit in die 1760er Jahre als eine Besonderheit in den Pariser Konzerten wahr-
genommen wurde. In den ab der Jahrhundertmitte im Mercure de France veroffentlichten An-
kiindigungen und Rezensionen zu den Konzerten finden sich unter den meist sehr dirftigen
Informationen haufige Hinweise, die extra auf die eingesetzten Horner verweisen. Besonders
deutlich wird auf den Neuigkeitswert der erklingenden Hérner in der Rezension zu der Auf-
fuhrung einer Stamitz-Symphonie am Heiligabend 1760 hingewiesen, wenn es da heif3t, die
Hérner und Klarinetten seien frisch eingetroffen: »cors et clarinettes nouvellement arrivés«.”

Auch die beim Concert Spirituel auftretenden Solo-Hornisten waren fast ausschliefilich
deutscher Herkunft. Hier begegnen uns ab den 1750er Jahren neben dem berithmten Punto
unter anderen die Herren Leitgeb,”* Spandau,®® Lachnitt,”® Thiirschmidt®* und Ernst.* Ein
Auftritt des letztgenannten Hornvirtuosen im Jahr 1751 wurde mit der Feststellung quittiert,
das dargebotene Doppelhornkonzert habe mehr durch seine Einzigartigkeit denn durch Wohl-
klang uberzeugt: »Mr. Ernst, Allemand, a exécuté seul un concerto a deux cors de chasse.

Cette nouveauté a paru plus singuliére qu’agréable«.”®

19 Auch Moser und Sieber gaben ihre Tétigkeit an der Opéra Comique und der Comédie Francaise auf,
nachdem sie 1769 Aufnahme in das Orchester der Académie Royale de Musique gefunden hatten. Vgl.
Anhang, S. 105-112.

20 Mercure de France, Janvier 1761 (Bd. II), S. 199.

21 Constant Pierre, Histoire du Concert Spirituel 1725-1790, Paris 1975, S. 151, 297-298.
22 Ebd, S. 151, 215, 299.

23 Ebd, S. 162, 191, 301, 304, 341-344.

24 Ebd., S. 162, 301, 303-305, 310, 312-314, 317.

25 Ebd., S. 116, 260.

26 Mercure de France, Mai 1751, S. 187. Online verfuigbar unter: http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k6358973s/
f193.item.zoom (letzter Zugriff: 27.8.2017).
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Die ersten vereinzelten Hinweise auf die Verwendung von Hornern beim Concert Spirituel
finden sich allerdings bereits Ende der 1740er Jahre, und schon damals wird auf die deutsche
Herkunft der ausfithrenden Musiker explizit hingewiesen. So heifjt es in einer Konzertrezen-
sion aus dem Jahr 1748: »Deux nouveaux Cors de chasse Allemands ont sonné une suite de
symphonies de M. Guignon«.”” Die beiden Hornisten sind namentlich nicht genannt, es kann
aber mit einer sehr hohen Wahrscheinlichkeit davon ausgegangen werden, dass es sich dabei
um Musiker handelte, die bei dem franzosischen Generalsteuerpachter Alexandre Le Riche
De La Poupliniére in Diensten standen. Hinweise darauf finden sich in dem bereits zitierten
Text des franzdsischen Komponisten Frangois-Joseph Gossec, auf den im kommenden ab-

schliefenden Abschnitt eingegangen wird.

»Les Allemands nous ont appris a employer les cors de chasse...«

Im Jahr 1810 verfasst Gossec mit den Notes concernant Uintroduction des cors dans les or-
chestres®® einen Text zu eben jener Frage, mit der sich auch der vorliegende Artikel ausein-
andersetzt. Es ist hier allerdings gleich in doppelter Hinsicht Vorsicht geboten. Einerseits,
weil die Primérquelle heute verloren ist,”” andererseits weil die Ereignisse, von denen Gossec
berichtet, zu dem Zeitpunkt ihrer Niederschrift bereits tiber ein halbes Jahrhundert zuriick-
lagen. Umso erstaunlicher ist das hohe Maf} an Korrektheit und Faktentreue, das diesem Text
zu attestieren ist. Freilich betont der Verfasser seinen eigenen Anteil an der Entwicklung
besonders stark, insgesamt wird jedoch deutlich, dass die Notes weniger aus dem Selbstver-
standnis eines subjektiven Lebensriickblicks, sondern durchaus mit musikhistoriographischem
Anspruch verfasst wurden.

Gossec verweist mehrfach auf die zentrale Rolle der deutschen Musiker bei der Etablierung
des Horns in Frankreich. Gleich zu Beginn der Ausfithrungen stellt er fest, dass sowohl in den
franzosischen wie in den italienischen Orchestern in erster Linie deutsche Musiker mit dem
Hornspiel betraut waren: »Les Italiens, comme les Francgais tiennent des Allemands 1'usage

des cors dans les orchestres«.*

27 Mercure de France, Décembre 1748 (Bd. II), S. 181. Online verfiigbar unter: http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/
bpt6k6356397h/f181.item.zoom (letzter Zugriff: 24.8.2017).

28 Vgl. Anm. 8.

29 Die Notes sind nur in einer Transkription von Frangois-Joseph Fétis iiberliefert. Wenn er in seiner Vor-
rede beteuert, nicht in den Text eingegriffen zu haben, so ist das heute nicht mehr tiberpriifbar.

30 Gossec, Notes. Zit. nach Brook, La Symphonie frangaise, S. 455.
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Er fithrt den Ursprung der Entwicklung auf zwei Méanner zuriick: den franzdsischen
Generalsteuerpachter Alexandre Le Riche de la Poupliniére und Johann Stamitz. De La
Poupliniére war, wie sein Namenszusatz schon vermuten lasst, als franzosischer General-
steuerpichter einer der reichsten Ménner des Konigreichs. Er unterhielt ein exzellentes
Privatorchester, in dem einige der beriihmtesten Musikerpersonlichkeiten seiner Zeit
Anstellung fanden.** Auch Gossec war hier seit 1752 an der ersten Geige verpflichtet, das
Orchester wurde zu diesem Zeitpunkt noch von Jean-Philippe Rameau geleitet. Zwei Jahre
spater iibernahm Johann Stamitz fiir ein Jahr die musikalische Leitung. Laut Gossec war er
es, der seinen franzosischen Dienstherren schon einige Jahre zuvor davon iiberzeugt hatte,
die Besetzung des Orchesters um das bis dahin in Frankreich kaum bekannte Instrument

Zu erweitern:

Nous avons dit que 'usage des cors dans les orchestres n’était connu en France que depuis
soixante ans environ, ce fut M. Le Riche de La Poupliniére, qui le premier amena cet usage

a ces concerts, d’apres le conseil du célébre Jean Stamitz.*

Poupliniére habe nicht nur die Hornisten, sondern auch drei Posaunisten und zwei Klarinet-

tisten direkt aus Deutschland angeworben, wie Gossec weiter ausfiithrt:

Cet amateur [Poupliniére] [...], entretenait un nombreux corps de musique, composé
d’artistes distingués, parmi lesquels se trouvaient deux cors, deux clarinettes et trois

trombones, qu’il avait appelés de I’Allemagne.*

Im Fall des Poupliniér’schen Orchesters ist es besonders bedauerlich, dass heute kaum zeit-
gendssische Dokumente auffindbar sind, die Aufschluss iiber Repertoire und Besetzung geben

konnen. Nur eine einzige Abrechnung der Monatsgehilter der Orchestermusiker aus dem Jahr

31 Vgl. Georges Cucuel, La Poupliniére et la Musique de Chambre au XVIII Siécle, Paris 1913.
32 Gossec, Notes. Zit. nach Brook, La Symphonie francaise, S. 456.
33 Ebd.
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1767 liegt noch vor. Hier scheinen am Horn und der Klarinette die Herrn Procksch, Flieger,
Louis und Schencker auf.**

Auch in einem anderen, etwas zeitnidher entstandenen Text wird auf die Pionierrolle der
Deutschen bei der Etablierung des Horns als Orchesterinstrument hingewiesen. So schreibt
Ancelet in seinen 1757 erschienenen Observations sur la musique, les musiciens et les instru-
ments, erst von den Deutschen habe man gelernt, das Horn als Orchesterinstrument einzu-
setzen: »Les Allemands nous ont appris a employer les cors de chasse : ce sont eux qui nous

ont montré combien ces instrumens soutiennent & remplissent un orchestre«.>

Schlussbemerkung

Verglichen mit der Situation im deutschsprachigen Raum fand das Horn erst spat Eingang in
die Pariser Orchester. Die um die Mitte der 1750er Jahre einsetzende franzosische Nachfrage
nach Instrumentalkompositionen aus dem deutschsprachigen Kulturraum® steht in engem
Zusammenhang mit dieser Entwicklung. Wahrend die Hornstimmen in den 1750er und 1760er
Jahren noch héufig gestrichen wurden, um die Werke so an die Bedingungen in den Pariser
Orchestern anzupassen, fand das Instrument im Laufe der kommenden Jahre und Jahrzehnte
langsam Eingang in die Standardbesetzung der Pariser Orchester. Die hier eingesetzten Hor-
nisten stammten zum iiberwiegenden Teil aus dem deutschen und béhmischen Kulturraum.

Es liegen einige Hinweise dafiir vor, dass der Paris-Aufenthalt von Johann Stamitz den
Anstof fiir die Entwicklung gab. Der kurpfalzische Kapellmeister hatte nicht nur die aller
Wabhrscheinlichkeit nach erstmalige Erweiterung eines Pariser Orchesters um zwei deutsche
Hornisten zu verantworten, auch in den Rezensionen zum Concert Spirituel finden sich in
den 1750er Jahren fast ausschlieBlich bei Symphonien aus seiner Feder Hinweise auf Ver-

wendung von Hornern.*

34 Vgl. Cucuel, Poupliniére, S. 339.
35 Ancelet, Observations sur la musique, les musiciens et les instruments, Amsterdam 1757, S. 32-33.

36 Vgl. Anik Devriés, »Un siécle d’implantation allemande en France dans I'édition musicale (1760-1860)«, in:
Le concert et son Public. Mutations de la vie musicale en Europe de 1780 d 1914, hg.v. Hans Erich Bodecker
u.a. Paris 2002, S. 25-41.

37 Vgl. Michel Hild, La réception de la musique instrumentale allemande en France 1760-1790, Thése de doc-
torat, Strasbourg 2003, S. 216.
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Hornisten, Trompeter und Klarinettisten in den Spectacles de Paris, 1751-1779

Fiir die folgende Detailauflistung der in den Spectacles de Paris verzeichneten Hornisten,

Trompeter und Klarinettisten wurden die Jahrgidnge 1752 bis 1780 beriicksichtigt, deren

Inhalt sich immer auf die jeweiligen Vorjahre und somit auf den Zeitraum zwischen 1751

und 1779 bezieht (Tab. 3).°>® Die jeweilige Schreibweise der Namen wurde beibehalten, ohne

orthographische Abweichungen zu vereinheitlichen.

Tab. 3. Im Theaterkalender Les Spectacles de Paris angefiihrte Hornisten, Trompeter und Klarinettisten in den
Pariser Orchestern, 1751-1779.

JAHR

1752 (1)

1753 (2)

1754 (3)

ORCHESTER

Concert Spirituel

Académie Royale
Comédie (du Roy)
Comédie italienne
Opéra Comique

Concert Spirituel

Académie Royale
Comédie (du Roy)
Comédie italienne
Opéra Comique
Concert Spirituel
Académie Royale
Comédie francaise
Comédie italienne

Opéra Comique

38 Vgl. Anm. 15.

HornN

Hebert & son came-

rade

Hébert & Sai
Keine Angaben

Hébert & son came-

rade

Sai
Peria & Grillet

Cottu & Grillet
Hebert & Beauplan

TROMPETE

Stofell

Caraffe

Stofell

Caraffe

Stofelle
Caraffe

KLARINETTE

105



SARAH NOEMI SCHULMEISTER

Tab. 3. Fortsetzung

JAHR

1755 (4)

1756 (5)

1757 (6)

1758 (7)
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ORCHESTER

Concert Spirituel

Académie Royale
Comédie francaise
Comédie italienne
Opéra Comique
Concert Spirituel
Académie Royale
Comédie francaise
Comédie italienne
Opéra Comique
Concert Spirituel
Académie Royale
Comédie francaise
Comédie italienne
Opéra Comique
Concert Spirituel
Académie Royale
Comédie francaise
Comédie italienne

Opéra Comique

HornN

Peria & Grillet

Ebert & Steinmetz

Ebert & Grillet

Frémant, fréres
Herbert & Steinmetz

Ebert & Grillet

Brenner & Schmith
Ebert & Steinmetz

Ebert & Grillet

Chindelar & Adam

TROMPETE

Tromp. des

Invalides

Caraffe

Défabey
Lapure

Caraffe

Défabey
Lapure

Caraffe

Lapure

Caraffe

KLARINETTE
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JAHR

1759 (8)

1760 (9)

1761 (10)

1762 (11)

ORCHESTER

Concert Spirituel
Académie Royale
Comédie frangaise

Comédie italienne

Opéra Comique
Concert Spirituel
Académie Royale
Comédie francaise
Comédie italienne
Opéra Comique
Concert Spirituel
Académie Royale
Comédie francaise
Comédie italienne
Opéra Comique
Concert Spirituel
Académie Royale
Comédie francaise
Comédie italienne

Opéra Comique
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HorN

Stamich & Blondin

Zirny & Chindelar
Grillet & Blondin
Grillet & Vibert
keine Angaben

N. & N.

Zirny & Chindelar
Grillet & Blondin
Grillet & Ebert
Hébert

Coquerel & Joseph
Mozer

Grillet & Blondin

Grillet & Ebert

Dargent & Gabler

Chindelaret

TROMPETE

Lapure

Caraffe

D’Argens
& Stamitz

Lapure

Caraffe

Caraffe

Caraffe

KLARINETTE
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Tab. 3. Fortsetzung

JAHR

1763 (12)

1764 (13)

1765 (14)

1766 (15)
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ORCHESTER

Concert Spirituel
Académie Royale
Comédie francaise
Comédie italienne
Opéra Comique
Concert Spirituel
Académie Royale
Comédie francaise
Comédie italienne
Opéra Comique
Concert Spirituel
Académie Royale

Comédie francgaise

Comédie italienne
Opéra Comique
Concert Spirituel
Académie Royale

Comédie francaise

Comédie italienne

Opéra Comique

HornN

Grillet & Ebert
Grillet & Ebert
Mozer & Sieberth
Dargent & Gabler
keine Angaben
Grillet & Ebert
Grillet & Ebert
Mozer & Sieberth
Dargent & Schmits
keine Angaben
Ebert & Grillet
Ebert & Grillet

Kierschener

& Frément
Dargent & Shmitz
keine Angaben
Ebert & Grillet
Ebert & Grillet

Kierschener

& Frément
Dargent & Shmitz

keine Angaben

TROMPETE

Caraffe

Caraffe

Caraffe

Caraffe

KLARINETTE
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JAHR

1767 (16)

1768 (17)

1769 (18)

1770 (19)

ORCHESTER
Concert Spirituel
Académie Royale

Comédie francaise

Comédie italienne
Opéra Comique
Concert Spirituel
Académie Royale

Comédie francaise

Comédie italienne
Opéra Comique
Concert Spirituel
Académie Royale

Comédie francaise

Comédie italienne
Opéra Comique
Concert Spirituel
Académie Royale

Comédie francaise

Comédie italienne

Opéra Comique
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HorN
Ebert & Grillet

Ebert & Grillet

Coquerelle

& Kierschener
Dargent & Shmitz
keine Angaben
Ebert & Dargent
Ebert & M.

Dumont

& Kierschener
Dargent & Shmitz
keine Angaben
Dargent & Mozer
Mozer & Siéber

Dumont

& Kierschener
Dargent & Shmitz
keine Angaben
Dargent & Mozer
Mozer, Siber & Louis

Dumont

& Kierschener
Dargent & Shmitz

keine Angaben

TROMPETE
Caraffe

Caraffe

Caraffe

Caraffe

Caraffe

Caraffe

Caraffe

Caraffe

KLARINETTE
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Tab. 3. Fortsetzung

JAHR

1771 (20)

1772 (21)

1773 (22)

1774 (23)
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ORCHESTER
Concert Spirituel
Académie Royale

Comédie francaise

Comédie italienne
Opéra Comique
Concert Spirituel

Académie Royale

Comédie francaise

Comédie italienne
Opéra Comique
Concert Spirituel

Académie Royale

Comédie francaise
Comédie italienne
Opéra Comique

Concert Spirituel

Académie Royale

Comédie francaise
Comédie italienne

Opéra Comique

Horn
Dargent & Mozer
Mozer, Siber & Louis

Dumont

& Kierschener
Dargent & Freba
keine Angaben
Dargent & Mozer
Mozer & Siber

Dumont

& Kierschener
Dargent & Freba
keine Angaben
Dargent & Mozer
Mozer & Sieber

Dumont & Heina
Dargent & Kirschner
keine Angaben

Dargent & Moser

Mozer & Sieber

Dumont & Heina
Dargent & Kirschner

keine Angaben

TROMPETE
Caraffe
Caraffe

Caraffe
Caraffe

Caraffe
Caraffe

Renel

& Braun

Caraffe

KLARINETTE

Gaspard
& Scharff

Gaspard
& Scharff

Klyn & Reisser

Gaspard
& Scharff
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JAHR

1775 (24)

1776 (25)

1777 (26)

ORCHESTER

Concert Spirituel

Académie Royale
Comédie francaise
Comédie italienne
Opéra Comique

Concert Spirituel

Académie Royale

Comédie francaise
Comédie italienne
Opéra Comique

Concert Spirituel

Académie Royale

Comédie francaise

Comédie italienne

Opéra Comique
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HorN

Dargent & Mozer

Mozer & Sieber
Dumont & Heina
Dargent & Hollu’a
keine Angaben

Dargent & Mozer

Mozer & Sieber

Dumont & Heina
keine Angaben
keine Angaben

Dargent & Mozer

Mozer & Sieber

Dumont & Hina

Dargent & Hollu a

keine Angaben

TROMPETE

Renel

& Braun

Caraffe

Renel

& Braun

Caraffe

& Braun

Renel

& Braun

Caraffe,
Braun,

Braun

KLARINETTE

Klyn & Reisser

Ernest

Klyn & Reisser

Ernest
& Scharff

Klyn & Reisser

Ernest
& Scharff
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Tab. 3. Fortsetzung

JaHR

1778 (27)

1779 (28)

1780 (29)

112

ORCHESTER

Concert Spirituel

Académie Royale

Comédie frangaise
Comédie italienne
Opéra Comique

Concert Spirituel

Académie Royale

Comédie francaise
Comédie italienne
Opéra Comique

Concert Spirituel

Académie Royale

Comédie francaise
Comédie italienne

Opéra Comique

HoRrN

Mozer & Sieber

Mozer & Sieber

Dumonet & Hina
Dargent & Holluba
keine Angaben

Mozer & Sieber

Mozer & Sieber

Dumonet & Hina
Dargent & Holluba
keine Angaben

Mozer & Sieber

Mozer & Sieber

Dumonet & Hina
Dargent & Holluba

keine Angaben

TROMPETE

Ernfeld,
Braun,

Braun

Caraffe,

Braun, Nau

Ernfeld,
Braun,

Braun

Braun
& Nau

Ernfeld,
Braun,

Braun

Braun
& Nau

KLARINETTE

Kleinn

& Reisser

Ernest
& Scharff

Kleinn

& Reisser

Ernest
& Scharff

Kleinn

& Reisser

Ernest
& Scharff
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Riidiger Thomsen-Fiirst (Schwetzingen)
Die Familie Ziwny

Bohmische Hornisten in silddeutschen Hofkapellen

In Zeiten nicht streng normierter Orthographie war die Schreibweise von Familiennamen
haufig schwankend. Beschaftigt man sich mit Namenslisten des 18. Jahrhunderts, wie es
etwa Besoldungslisten, Kirchenbiicher oder verwandte Aufstellungen sind, so ist man an
die uneinheitliche Schreibweise vieler Namen gewdhnt. Komplizierter wird es jedoch noch,
wenn es sich um einen im Deutschen fremdklingenden Namen handelt, den der jeweilige
Schreiber nach dem Hoéren mit einer gewissen Hilflosigkeit notiert. Um einen sehr extremen
Fall handelt es sich bei dem Namen der Musikerfamilie, die in diesem Beitrag untersucht

werden soll: Die Familie

Chevigny, Schewine, Schribni, Schiwini, Schivini, Zivny, Ziwini, Ziwiny, Zwini = Ziwny.

Dabei ist der Name in der europdischen Musikgeschichte keineswegs so selten, wie man
zunichst annehmen moéchte: Einer von Frédéric Chopins Lehrern, mehrere tschechische Ka-
pellmeister und schliefilich eine Figur, der Komponist, in Leo$ Janacek 1906 beendeter Oper
Osud, hieflen mit Nachnamen Ziwny.

Da die Familie Ziwny in den 1750er und 1760er Jahren drei von insgesamt vier Plan-
stellen der Horngruppe der Mannheimer Hofkapelle besetzte, waren sie schon seit langerem
Gegenstand der musikwissenschaftlichen Forschung und fanden im Zusammenhang mit der
kurpfalzischen Hofmusik immer wieder Erwihnung.

Das erste Mal publiziert, sieht man von den Hofkalendern einmal ab, wurde der Name
in Marpurgs Historisch-Kritischen Beytrdgen im Jahre 1756." Die erste — und bisher einzige -
lexikalische Erwahnung findet sich erst in Dlabaczs Kiinstler-Lexikon fiir Bohmen, allerdings

ohne Hinweis auf Mannheim:

1 Friedrich Wilhelm Marpurg, »Die Churfuerstl. Pfélzische Capell- und Kammermusik zu Mannheim im
Jahre 1756«, in: Historisch-Kritische Beytrdage zur Aufnahme der Musik, 2. Bd., Berlin 1756, S. 567-570.
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Ziwny, ein sehr geschickter Waldhornist, von Geburt ein Bshme, der sich einige Jahre zu

Stuttgard und Zweibriick aufgehalten hat.”

Wahrscheinlich vermischte Dlabacz hier mehrere Biografien, wie im Folgenden noch zu zei-
gen sein wird. Interessant ist sein Hinweis auf Stuttgart, denn dort 1af3t sich ein Waldhornist
Ziwny bisher weder in den Akten, noch in der Sekundérliteratur nachweisen. Dlabaczs Hin-
weis wird jedoch immer wieder unkommentiert tibernommen.

Horace Fitzpatrick widmete der Familie ein Lemma in dem »Register of Players« seiner
Geschichte des Hornspiels.® Allerdings unterliefen ihm hier eine Reihe von Ungenauigkeiten
und Fehlern, so dass dieser Eintrag kaum brauchbar ist. So schreibt er iiber Joseph Ziwny:

»The elder Ziwiny, together with his erstwhile fourth Matuska, appears in Sittards register
of the Stuttgart ensemble 1796«. Abgesehen davon, dass Joseph Ziwny 1778 in Mannheim
pensioniert wurde und dort 1798 starb, verweist Fitzpatrick in der angeschlossenen Fufinote
auf eine Seite im zweiten Band von Josef Sittards Geschichte der Musik und des Theaters am
Wiirttembergischen Hofe,* doch weder hier noch im Gesamtwerk findet sich der Name Ziwny.
Auflerdem ist der zweite Band auf den Zeitraum zwischen 1733 und 1793 beschrankt. Was
Fitzpatrick mit »Sittards Register of 1796« meint, bleibt sein Geheimnis.’

Trotz den mit der schwankenden Schreibweise verbundenen Schwierigkeiten konnte
Horst Scharschuch bereits 1974 einen genealogischen Aufsatz verdffentlichen, in dem er
zeigte, dass die in Mannheim seit 1751 tatigen Hornisten mit dem Namen Ziwny aus Prag
stammten und Briider waren.®

Einige Jahre spater veroffentlichte Sterling E. Murray einen Aufsatz, der sich allgemein

mit béhmischen Musikern in den siiddeutschen Hofkapellen des 18. Jahrhunderts befasste,

2 Art. »Ziwny«, in: Gottfried Johann Dlabacz Allgemeines historisches Kiinstler-Lexikon fiir Bohmen, 3. Bd.,
Prag 1815, Repr. Hildesheim 1973, Sp. 447.

3 Horace Fitzpatrick, The Horn and horn-playing and the Austro-Bohemian tradition from 1680 to 1830,
London 1970, S. 123.

4 Josef Sittard, Zur Geschichte der Musik und des Theaters am Wiirttembergischen Hofe, 2 Bde., Stuttgart
1890 und 1891.

5 Auch der Hinweis auf Forkels Almanach 1782 fithrt ins Nichts, der Hinweis auf Riemann verweist letzt-
lich wieder auf Marpurgs Liste der kurpfilzischen Hofmusiker von 1756, vgl. Fn. 1.

6 Horst Scharschuch, »Die Waldhornisten Ziwiny aus Prag in Mannheim und Zweibriicken, in: Mann-
heimer Hefte 1974, Nr. 2, S. 85-88.
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und der gleichfalls die Familie Ziwny berticksichtigte.” Hinsichtlich der Ziwnys fithrt Murray
keinerlei Belege an, sondern wiederholt Fitzpatricks Befunde, auch mit der Behauptung,
Joseph Ziwny sei »spéter« an den Wiirttemberger Hof gewechselt.

Der Autor dieses Aufsatzes beschiftigte sich im Rahmen seiner Arbeit zur Musikgeschichte
Rastatts mit den Ziwnys, die am baden-badischen Hof in Rastatt wirkten,® wihrend Barbel

Pelker sich in jingerer Zeit mit den Mannheimer Hofmusikern befasste.’

¥

Die Ziwnys waren keineswegs die einzigen Musiker aus Bchmen und Mahren, die im Laufe des
18. Jahrhundert ihre Heimat verlielen und auch in den Hofkapellen im Stidwesten Deutsch-
lands angestellt wurden. Bekannt geworden ist dieses Phanomen zunichst unter dem Schlag-
wort der »Bohmischen Musikeremigration«. Karl Michael Komma vermutete als Grund fiir
diese Wanderbewegung den mangelnden Raum, den die Heimat dem klischeebehafteten

»Bohmischen Musikantentum«, den zahlreichen talentierten Musikern bot:

Auf der Suche nach dem Sinn der permanenten Wanderbewegung, die »béhmische
Musikeremigration« genannt wurde, mufl zunichst gefragt werden, ob alle die eigen-
artigen Kréfte auch daheim hétten fruchtbar werden konnen. Es waren oft revolutio-
nire Kopfe, Kiinstler, die zumindest auf einem Gebiet der Musik elementar anregend
wirkten, Bewegungstriger der Dynamik des so spannungsreichen b6hmischen Lebens,

»Musikanten«.*®

7  Sterling E. Murray, »Bohemian musicians in South German >Hofkapellen«< during the late 18th Centuryx,
in: Hudebni véda 15 (1978), S. 153-173.

8 Rudiger Thomsen-Fiirst, Studien zur Musikgeschichte Rastatts im 18. Jahrhundert (= Stadtgeschichtliche
Reihe 2) Frankfurt am Main u.a. 1996; s.a. ders., »Die Hofkapelle der Markgrafen von Baden-Baden in
Rastatt (1715-1771)«, in: Siiddeutsche Hofkapellen im 18. Jahrhundert. Eine Bestandsaufnahme (= Schriften
zur Siidwestdeutschen Hofmusik 1), hg.v. Silke Leopold u. Barbel Pelker, Heidelberg 2018, DOI: 10.17885/
heiup.347.479, S. 409-434.

9 Barbel Pelker, »Die kurpfalzische Hofmusik in Mannheim und Schwetzingen (1720-1778)«, in: Siiddeutsche
Hofkapellen im 18. Jahrhundert. Eine Bestandsaufnahme (= Schriften zur Siidwestdeutschen Hofmusik 1),
hg.v. Silke Leopold u. Barbel Pelker, Heidelberg 2018, DOI: 10.17885/heiup.347.479, S. 196-366.

10 Karl Michael Komma, Das béhmische Musikantentum (= Die Musik im alten und neuen Europa 3), Kassel
1960, S. 153-154.
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Etwas niichterner, aber in der Sache sicher genauer formulierte es Tomislav Volek in der

Einleitung zu seiner Geschichte der Tschechischen Musik in Bildern:

Nahezu das ganze 18. Jahrhundert hindurch weisen die b6hmischen Lander eine charakte-
ristische Erscheinung auf: die Uberproduktion an Musikern. Der intensive Musikunterricht
an den Schulen und die Tatsache, dafl Musikbegabung und -kénnen wesentlich vorteil-
haftere Existenzbedingungen auch fiir die Armsten und Rechtlosen mit sich brachten,
fihrten zu einem gewaltigen Aufschwung der Musikalitit. [...] Ab der vierziger Jahre
bis zum Ende des 18. Jahrhunderts erreicht die Emigration béhmischer Musiker — was
Anzahl und historische Bedeutung anbelangt — ihren Gipfelpunkt. [...] Den grofiten Ver-
brauch an b6hmischen Musikern wies das kaiserliche Wien auf; hierher pilgerten tibrigens
die Menschen aus allen Teilen der Monarchie, um ihr Gliick zu finden. [...] Einen nicht
weniger guten Ruf genossen die bohmischen Musiker in den adeligen Musikkapellen in

Westdeutschland.™*

In jiingerer Zeit wurde der Begriff »Emigration« in diesem Zusammenhang verworfen und
durch den der »Migration« ersetzt. Autoren wie Undine Wagner pléddieren fiir eine diffe-
renzierte Betrachtung des Phinomens, die auch die individuellen Migrationsanldsse und
Bedingungen stérker beriicksichtigen muisse. Wagner stellte etwa fest, dass es sich bei einer
Abwanderung von béhmischen Musikern nach Wien nicht um einen Emigrationsprozess
handelte, da die Musiker ja nicht ihr Land verlieffen, sondern nur in die Hauptstadt zogen.
Das lief3e sich natiirlich auch auf dhnlich gelagerte Falle bei der Westwanderung tibertragen:
Eine ganze Reihe von deutschen Fiirsten hatten Besitzungen in Béhmen. Das gilt etwa fir
die Grafen von Lowenstein-Wertheim-Rosenberg mit der Herrschaft Haid in Bor u Tachova
oder fiir die Markgrafen von Baden-Baden mit ihren Besitzungen um Schlackenwerth. Es ist
daher kaum verwunderlich, dass sowohl in der baden-badischen Hofkapelle in Rastatt als
auch in der Hofmusik der Grafen von Wertheim bohmischstdmmige Musiker Dienst taten.
Mit Blick auf das 18. Jahrhundert formulierte Wagner in ihrem Artikel zur Musiker-
Migration aus den bohmischen Landern einen sechs Punkte umfassenden Katalog von allge-

meinen Migrationsursachen. Dabei spielt natiirlich auch die von Volek als » Uberproduktion«

11 Tomislav Volek, »Einleitung«, in: Tomislav Volek und Stanislav Jares, Geschichte der Tschechischen Musik
in Bildern, Prag 1977, S. 31-64, hier: S. 50-51.
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bezeichnete, die Nachfrage weit tibersteigende gute Ausbildung von Musikern etwa an den
Kollegien der Jesuiten und der Piaristen eine Rolle. Mit besonderem Blick auf Prag heifit es

bei Wagner:

Infolge der zentralistischen Politik der Habsburger Monarchie verlor Prag seinen kgl.en
[koniglichen] Herrschersitz — Residenzstadt war Wien, wohin sich auch ein grofier Teil
des Adels wandte. Prag verfiigte demzufolge weder iiber eine Hofoper noch iiber ein Hof-
orchester; damit fehlte Bohmen ein wichtiges, mit den Residenzstadten anderer Lander
vergleichbares Zentrum weltlicher Musikpflege. [...] Die sozialen Bedingungen der beim
Adel zugleich als Bedienstete angestellten Musiker waren im allgemeinen ebenfalls nicht
sehr giinstig, und auch viele Ordensmusiker blieben kiinstlerisch unbefriedigt. Dazu kam,
dafl infolge der Josefinischen Reformmafinahmen die finanziellen Mittel und damit die
Stellenkapazitit sowohl der musikaustibenden Orden als auch der Adelskapellen, deren
Bedeutung grofitenteils schon nach 1740 zu sinken begann, stark eingeschrénkt wurden.
[...] Im Laufe der Zeit gingen viele Musiker nach Prag, das bald von Musikern tberfillt

war und wo sich die Verdienstmoglichkeiten immer weiter verschlechterten.*?

Ein wichtiger Trager des Prager Musiklebens in der ersten Hélfte des 18. Jahrhunderts war
neben den Klgstern und Kirchen der Adel mit seinen Kapellen. Das Biirgertum tibernahm erst
vergleichsweise spét eine fithrende Rolle im kulturellen Leben der Stadt. Es waren Adelige, die
in ihren Prager Palédsten und mit ihren Musikern das Musikleben der Stadt bestimmten. Eine
herausragende Gestalt war etwa Graf Franz Anton von Sporck, der nicht nur die franzésische
Jagdkultur und mit ihr das Hornspiel nach Béhmen brachte, sondern auch die italienische
Oper in Béhmen einfiihrte.”® Es war wiederum ein Adliger, ndmlich Ludwig Joseph Freiherr
von Hartig, der 1715 das Protektorat iiber die musikalische Akademie, die erste 6ffentliche

Konzertreihe in Prag, iibernahm. Die wochentlichen Zusammenkiinfte fanden im Saal des

12 Undine Wagner, »Musiker Migration (hinsichtlich der bohm.en Lénder)«, in: Lexikon zur deutschen
Musikkultur. Bohmen, Mdhren, Sudetenschlesien, 2 Bde., hg. v. Sudetendeutschen Musikinstitut, Miinchen
2000, Sp. 1809-1828, hier Sp. 1822-1823.

13 Vgl. etwa Paul Nettl, »Franz Anton Graf von Sporcks Beziehungen zur Musik, in: Die Musikforschung 6
(1953), S. 324-335; Daniel E. Freeman: »Antonio Vivaldi and the Sporck Theater in Prag«, in: Janacek
and Czech music, Proceedings of The International Conference (St. Louis 1988), hg.v. Michael Beckerman
und Glen Bauer (= Studies in Czech Music 1), New York 1995, S. 117-140.
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Hauses »Zur eisernen Thiire« wahrscheinlich bis in die 1720er Jahre hinein statt.* Die In-
itiative zur Einrichtung dieser Akademie war 1713 von vier Prager Biirgern ausgegangen.

Einer von den Grindern war Jan (Johann) Ziwny, der Stammvater unserer Hornistenfamilie.”
¥

Wir wissen nur sehr wenig tiber diesen Jan Ziwny. Weder ist bekannt, wann und wo er gebo-
ren wurde noch wann und wo er starb. Auch {iber seine Ausbildung gibt es keine gesicherten
Nachrichten. Sein Aufenthalt in Prag ist zwischen 1705 und 1724 durch die Geburten seiner
Kinder belegt. In die Prager Musikgeschichte ist er durch die oben genannte Unterschrift
unter das Gesuch zur Grindung der Akademie eingegangen. Mindestens vier seiner S6hne
wurden ebenfalls als Hornisten Berufsmusiker. Folgt man den erhaltenen Quellen, so ist
festzustellen, dass alle diese Ziwnys um 1745 in siidwestdeutschen Hofkapellen engagiert
waren. Es ist anzunehmen, dass sie kurze Zeit zuvor die Heimat verlassen hatten. Ob auch Jan
Ziwny gemeinsam mit seinen S6hnen gegangen war, ist nicht sicher. Einiges deutet jedoch
darauf hin. Schon Nettl wies in diesem Zusammenhang auf Dlabacz’ kurzen Eintrag hin. Wir
wissen jedoch, dass in Zweibriicken ein Sohn des Jan, namlich Martin Ziwny, tatig war und
am wiirttembergischen Hof kein Hornist mit Namen Ziwny aktenkundig ist.

Eine Bestatigung erfahrt diese Angabe indes durch einen Matrikeleintrag. Wenzel, ein
weiterer Sohn des Jan Ziwny, heiratete am 18. Oktober 1746 in Rastatt.’® Der Eintrag im
Rastatter Kirchenbuch nennt wie gewo6hnlich auch den Vater des Briautigams, der hier als
»honorati Dmi Joannes Zivony in aula Ducio Wittembergici itidem lituista«, als »ehrenwerter
Herr Johannes Zivony, Hornist am herzoglich wiirttembergischen Hofe« benannt ist.” Wie
bereits erwahnt erscheint Jan Ziwny jedoch in den erhaltenen Akten der wiirttembergischen
Hofmusik nicht. Wenn es sich nicht um einen Fehler des Kirchbuchfiithrers handelt, so be-
steht doch die Moglichkeit, dass Jan Ziwny zu kurz angestellt war und so durch die Raster
fiel. So konnte es durchaus sein, dass er bald nach seiner Anstellung am wiirttembergischen

Hof verstarb und sein Name deshalb keinen Eingang in die Akten fand.

14 Paul Nettl, » Zur Geschichte des Konzertwesens in Prag«, in: Zeitschrift fiir Musikwissenschaft 5 (1922-1923),
S. 159-164, hier: S. 161.

15 Ebd., S. 162.
16 Thomsen-Fiirst, Studien zur Musikgeschichte Rastatts, S. 270.
17 Ebd.
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Die 1740er Jahre des 18. Jahrhunderts waren unruhige Zeiten in Bohmen. In den beiden
Schlesischen Kriegen stritten Preuflen und Osterreich um die Vorherrschaft im stlichen Mit-
teleuropa, Prag war wiederholt Kriegsschauplatz. Im Oktober 1744 belagerten und besetzten
preuflische Truppen die Stadt. Wie weiter oben bereits erwahnt, begann in diesen Jahren
auch der Niedergang der Adelskapellen. Griinde genug fiir hochkarétige Musiker, wie es die
Ziwny waren, andernorts nach Anstellungen zu suchen.

Der erste Ziwny, der sich anhand von Akten an einer siidwestdeutschen Hofkapelle nach-
weisen lasst, ist Jakob Ziwny in Mannheim. Zum ersten Mal findet sich sein Name in der Be-
soldungsliste vom 1. Januar 1744, in welcher unter insgesamt fiinf Hornisten ein »Schiwny«
ohne Nennung des Vornamens genannt ist.*® Dass es sich bei diesem Hornisten um Jakob
Ziwny gehandelt hat, geht aus einem Eintrag im Kirchenbuch der Mannheimer Jesuitenkirche
hervor, der die Taufe einer Tochter des Jakob am 3. Marz 1744 dokumentiert. Jakob Ziwny war
also spéitestens seit 1743 — die Gehaltsliste datiert vom 1. Januar des folgenden Jahres — bis
zu seinem Tode im Mérz 1763 (begr. am 29.3.1763) in Mannheim tatig."

Scharschuch vermutet, dass Jakob bereits seit 1734 in kurpfalzischen Diensten stand und
beruft sich dabei auf eine Eingabe des Anwalts Nepomuk Ziwny, eines Neffen, aus dem Jahre
1779, nach der Jakob fast 30 Jahre Dienst getan habe.?® In den Hofkalendern fiir 1734 und 1736
sind jeweils fiinf Hornisten aufgefiihrt, Ziwnys Name fehlt dort. Scharschuch geht davon
aus, dass er zunachst unbesoldet als Accessist im Dienst gestanden habe und dadurch nicht
in den Listen erscheine. Dies ist wenig plausibel. Als auswértiger Virtuose — Jakob gehorte
1744 zu den bestbezahlten Hornisten in Mannheim — hitte er eine unbesoldete Probezeit ge-
wiss nicht notig gehabt, schon gar nicht tiber ein Jahrzehnt lang. Viel wahrscheinlicher ist
es, dass er erst nach dem Regierungsantritt Carl Theodors mit einem entsprechenden Gehalt
in die Mannheimer Hofkapelle aufgenommen wurde. Der von Scharschuch angefiihrte Beleg
konnte entweder auf einer falschen Zahl (20 statt 30) oder schlicht auf einer sehr grof3ziigigen
Aufrundung beruhen.

In etwa zur selben Zeit, rund 90 km weiter stidlich, traten in Rastatt zwei weitere Ziwny-
Briider in den Dienst eines siidwestdeutschen Regenten. Joseph und Wenzel Ziwny lassen
sich als Hornisten der Hofkapelle des Markgrafen Ludwig Georg von Baden-Baden seit etwa
1745 belegen. Zwar fehlen fiir diesen Zeitabschnitt Gehaltslisten, Hofkalender oder andere

18 Karlsruhe, Generallandesarchiv, 77/1648.

19 Scharschuch, »Die Waldhornisten Ziwiny«, S. 85; Pelker: »Die kurpfélzische Hofmusik in Mannheim
und Schwetzingen, S. 328.

20 Scharschuch, »Die Waldhornisten Ziwiny«, S. 85.
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Aufstellungen des baden-badischen Hofstaates, doch geben die Kirchenbiicher Auskunft
tiber die in Rastatt tatigen Musiker. Joseph Ziwny wird zuerst bei der Taufe seines Sohnes
Nepomuk am 17. Mai 1745 erwihnt, Wenzel anlasslich seiner Hochzeit am 18. Oktober 1746 in
der Rastatter Schlosskirche. Die genannten Daten sind also termini ante quem, beide Musiker
hatten auch schon einige Zeit frither angestellt worden sein konnen.

Ein vierter Bruder, Martin Ziwny, ist spatestens seit 1746 als Hofmusiker in Diensten des
Herzogs Christian IV. von Zweibriicken nachweisbar. Getauft am 16. Februar 1724 in Prag,
ist er der jiingste der als Hornisten tatigen Briider. Anlasslich seiner Hochzeit mit der Witwe
Maria Rosina Maderer, geb. Stadelmayer, die am 19. Juli 1746 in Schwetzingen stattfand, ist
er erstmals in zweibriickischen Diensten belegt, in denen er bis zu seinem Tod im Juli 1791
(begr. 24.7.1791) blieb. Christian IV. von Pfalz-Zweibriicken wiare Kurfurst von der Pfalz
geworden, hitte er den Kurfiirsten Carl Theodor iiberlebt. Der Herzog hielt sich haufig am
kurpfélzischen Hof auf und hatte regen Kontakt zu den Musikern der Hofkapelle. Es ist also
keineswegs ausgeschlossen, dass der Zweibriicker Herzog in Mannheim bzw. Schwetzingen
auf den bohmischen Hornisten aufmerksam wurde, und ihn hier fiir seine eigene Kapelle
engagierte.

Versucht man diese wenigen Fakten wie Puzzleteile zusammenzufiigen, so kénnte folgen-
des Bild entstehen: Wegen der kriegerischen Auseinandersetzung und der unsicheren 6kono-
mischen Zukunft verlieflen die Briidder Ziwny und wahrscheinlich auch ihr Vater gleichzeitig
oder kurz nacheinander um 1745 Prag. Allerdings scheint man mit Bedacht und Plan nicht
an einen Ort gezogen zu sein, sondern wahlte drei musikalische Zentren im deutschen Siid-
westen mit katholischen Fiirsten: Stuttgart, Residenz des protestantischen Wiirttemberg mit
dem jungen katholischen Regenten Carl Eugen, Mannheim mit dem ebenfalls jungen Carl
Theodor und Rastatt, Residenz des Markgrafen von Baden-Baden.

Die Briidder Wenzel und Joseph blieben nur bis 1750 in Rastatt. Im folgenden Jahr waren
sie bereits am kurpfalzischen Hof in Mannheim engagiert. Als Grund fiir den Umzug nach
Mannheim gibt Maria Anna Ziwny, Josephs Tochter, in einem Gesuch um Wiederbewilligung

ihrer Pension im Jahre 1802 an:

Mein verlebter Vater, der als ein berithmter Virtuos die Markgréflich-Badenschen Dienste
verliess und hauptsachlich wegen Zusicherung lebenslénglich erklecklichen Gnadenge-

halts fiir seine Riicklassende in die Kurfiirstlich Pfalzischen Dienste trat.*!

21 Zit. nach Scharschuch, »Die Waldhornisten Ziwiny, S. 87.
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Von 1751 an waren drei von vier Hornisten der Mannheimer Hofkapelle Ziwnys. Es darf
vorausgesetzt werden, dass nicht nur jeder fir sich genommen ein Virtuose auf seinem
Instrument war, sondern die drei Briider auch hervorragend aufeinander eingespielt waren:
ein grofler Vorteil bei der Entwicklung des Orchesters in den 1750er Jahren.*” 1766 trat ein
weiteres Familienmitglied hinzu, der Hornist Wenzel Ziwny, der 1768 als Accessist gefiihrt
wird, jedoch bereits im September 1769 in Mannheim verstarb.

Joseph Ziwny nahm in der Gruppe der Mannheimer Hornisten eine fithrende Position
ein. Seine Tochter gibt in dem bereits zitierten Gesuch an, ihr Vater sei Lehrer »aller nach-
herigen churfiirstlichen Waldhornisten« gewesen.?® Nach Lipowsky wurde Anton Dimler von
dem Mannheimer Hornisten (Joseph?) Ziwny ausgebildet und war Kompositionsschiiler des
Vizekapellmeisters Georg Joseph »Abbé« Vogler. Archivalisch belegen 1483t sich derzeit nur

der Unterricht seines Bruders Joseph Dimler bei Ziwny:

Angesehen die Second Stimm bey denen Hof-waldhornisten allerdings schwach be-
setzet, sohin No6thig ist, solche durch ein in die lehr Nehmenden Jiingling nachpflant-
zen und verstircken zulaflen; Haben Thro Churfirstl. Dhlt hierzu des Hof-Laquayen
Dimmler zweyter sohn Joseph hierzu ausersehen, und dero Hof-waldhornisten Ziwini
in die lehr tibergeben: Churpfiltz-HofCammer wird es demnach unter der Weilung
hirmit bekant gemacht, daf vor jetzo das gewo6hnl: lehr-geld zur helfte mit zweyhundert
gulden gleich anweif}en, die iibrige 200 fl. aber nicht ehender, als nach vollbrachter
lehr-zeit, und als dann zu beglaubigender fahigkeit aus zahlen lalen solle. Mannh.

d 7: Martii 1768.%*

Ein Gesuch, Anton Ditel, den Sohn eines Lakaien, durch Joseph Ziwny auf Kosten des Hofes

ausbilden zu lassen, war 1758 vom Kurfiirsten abgelehnt worden:

22 S. dazu Pelker, »Die kurpfilzische Hofmusik in Mannheim und Schwetzingenx, S. 206-212.
23 Ebd.
24 Karlsruhe, Generallandesarchiv, 77/1659.
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Verstorbenen Cam[m]er Laquay und Cabinets Courier Ditel sohn Nahmens anton, um
ihn bey dem Hoff Waldthornisten Ziwini das Waldthorn blasen auf Thren Churfiirstlichen

Durchleucht Kosten erlernen, und desfalls die néthige Gelder verreichen zu laien.”

Joseph Ziwny war nicht nur fir die Ausbildung des Nachwuchses fiir die kurpfalzische
Hofmusik zusténdig, sondern unterrichtete auch auswirtige Musiker. Ob dies im Falle der
Oettingen-Wallersteiner Klarinettisten Heinrich Meissner und Ludwig Olivier zutrifft, ist
nicht bekannt. In jedem Fall begleitete Joseph Ziwny beide Musiker 1762 nach Wallerstein
und rechnete mit dem dortigen Hof die Unkosten dieser Reise ab.*

Recht gut dokumentiert ist dagegen der Aufenthalt der beiden Briider Holluba in Mannheim
bzw. Schwetzingen. Sie erhielten ihre Ausbildung bei Joseph Ziwny, wie eine im Firstlich Wert-
heimschen Archiv befindliche Personalakte verrat.”” Wie die Ziwnys stammten auch die Briider
Wenzel und Franz Holluba aus Bohmen und taten in der Hofmusik des Fiirsten Carl Thomas von
Lowenstein-Wertheim Dienst. Dennoch hatten beide Familien v6llig unterschiedliche Migrations-
Hintergriinde: Im Gegensatz zu den Ziwnys waren die Hollubas keine freien Menschen, sondern

Leibeigene des Fiirsten. Dieser hatte den beiden Musikern jedoch am 4. Juli 1762 beurkundet,

daf} wir Unseren Leibeigenen Unterthanen, Wenzel und Franz Holluba, Gebridern, aus
Unsern Bohmischen Herrschaften gebiirtig, die Erlaubnify gegeben haben, an andren
Hofen, als Waldhornisten, ihr Gliick zu suchen, und Dienste zu nehmen, worzu Wir sie

andurch bestens anempfohlen haben wollen.?

Allerdings tat er dies, ohne sie aus der Leibeigenschaft zu entlassen. Auf Befehl ihres Fiirsten

begaben sich die beiden Briider Anfang Oktober 1762 nach Mannheim und traten ihre weitere

25 Mannheim, 14. November 1758, Karlsruhe, Generallandesarchiv, Resolutiones Serenissimi pro Anno 1758
61/8744a.

26 Gunther Griinsteudel, Die Oettingen-Wallersteiner Hofkapelle. Ein Beitrag zur Geschichte der Hofmusik in
Stiddeutschland (= Studien zur Geschichte des Bayerischen Schwaben 45), Augsburg 2017, S. 199 u. 208.

27 Wertheim, Staatsarchiv, R Lit. B Nr. 4241; zusammenfassend ausgewertet bei Ernst Fritz Schmid, Musik am
Hofe der Fiirsten von Léwenstein-Wertheim-Rosenberg (1720-1750) (= Mainfrdnkische Hefte 16), Wiirzburg
1953, S. 51-52.

28 Wertheim, Staatsarchiv, R Lit. B Nr. 4241.
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Ausbildung an.** Hauptmann Johann Reitz, Quartiermeister der Kurfiirstlichen Schweizer
Leibgarde® und gleichzeitig eine Art Repréasentant des Fiirsten von Wertheim in Mannheim,
beschrieb das riickblickend so:

Diese beyde recht brave, from[m]e, und Ehrliche Leuthe, welche mit Threr Hochfiirstl:
Durchl: Hochst gnidigstem Befehl zu demende anhero geschicket worden, daf3 Sie Vor Ihro
Chur Firstl: Dhlt: sich horen lalen und sodann bey hiesiger Hoff-Music ein mehrers in der
so hochgestiegenen vertu profitiren und Erlernen moégten, auch, um zu diesem entzweck
so besser und gewisser zu gelangen, Von Ihro Hochfirstl: Durchlt: so weiter gnadigst
befohlen und verordnet worden ist, daf} Sie sich zu dem berithmten Hoff Waldhornisten

Joseph Ziwini in die Lehr begeben und in der Music besser {iben sollen.*

Im Januar 1763 baten die Hollubas den Fiirsten wiederholt um eine Aufstockung der Zuwen-
dungen, die sie fiir ihre Ausbildung bekamen, da diese die entstehenden Kosten nicht deckten.

Ihrem Brief vom 20. Januar 1763 an den Hofkanzler von Hinkeldey in Wertheim fiigten
sie eine detaillierte Aufstellung iiber die seit Oktober 1762 gehabten Ausgaben bei (Abb. 1).
Aufgelistet sind dort Ausgaben fiir Verpflegung und Logis, Waschgeld, Aufwendungen fiir
Lichter, Puder und Pomade, Papier und ein Rastrum sowie einige Sonderausgaben fiir Klei-

dung, Wein und Brot, die die beiden Hornisten so begriindeten:

Die eintzige extra beschehene und in Rechnung gebrachte au3gab ad 2fl:53xr: Vor Wein
und Brod wiren Wir gerne tiberhoben geblieben, alleine da Verschiedene Hof Musici
und rechte gute Freunde, gantz ohngefdhr zu unf} in unser Quartier Kam[m]en, und unf}
schone Musicalien mit brachten, welche Wir auch Copirt haben, so ware es inevitable
[= unvermeidlich] denenselben eine Ehre mit einem glas Wein zu erzeigen, indeme Wir

von Thnen bey verschiedenen gelegenheiten und besonders noch, als wir bey der Chur

29 S. Schmid, Musik am Hofe der Fiirsten von Lowenstein-Wertheim-Rosenberg, S. 51-52. Kommas Formulie-
rung, »Der Mannheimer Primhornist Joseph Ziwny zog eine grofie Schar bshmischer Musiker heran,
die von ihren Brotherren zur Ausbildung an den Hof Karl Theodors geschickt wurden« (Komma S. 158),
basiert lediglich auf dem Fall der Briider Holluba und scheint daher stark tibertrieben.

30 Chur-Pféltzischer Hoff- und Staats-Calender Auff das Jahr 1763, Mannheim 1763, S. 54.

31 Auszug aus einem Schreiben von Reitz aus Mannheim an Hofrat von Olnhausen in Wertheim vom
27. Februar 1763, Wertheim, Staatsarchiv, R Lit. B Nr. 4241.
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Abb. 1. »Designatio«, Anlage zum Brief der Briider Holuba vom 20. Januar 1763 aus
Mannheim an Kanzler von Hinkeldey in Wertheim (Wertheim, Staatsarchiv, R Lit. B Nr. 4241i).
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Furstlichen Taffel daf erste mahl geblafien, so viele Ehren und Hoéflichkeiten empfangen,
welche Wir Thnen zu vergelten nicht im stand seynd; und da wir bishero auch alltéaglich,
theils alleine, und theils mit denen Churfiirstlichen Waldhornisten, Clarinetisten und
Fagotisten zusam[m]en an der Chur Firstlichen Taffel haben blaflen miissen, so war es
auch eine ohnumgangliche Nothwendigkeit unfy 4. Saubere Hemden machen und mit
Neuen Schuhen und Striimpfen versehen zu lassen, weilen man vor denen Augen der
Hoéchsten Chur Fiirstlichen Herrschaften stehet und also sehr unanstandig ware Malpropre

zu erscheinen.*?

Der First von Lowenstein Wertheim erwartete keinen materiellen Vorteil, wenn er seine
Musiker in andere Residenzen sandte. Er betrachtete ihren Erfolg an anderen, noch dazu
groferen Hofen als Mittel der Reprasentation. Das macht ein Abschnitt des Briefes deutlich,

den die Gebriider Holluba am 27. Januar 1763 an den Haushofmeister in Wertheim richteten:

tibrigens aber erachten Wir schuldig zu seyn Ew: Hoch Edelgebohrn /: jedoch ohne einige
Ruhmsucht :/ aufrichtigst und Wahrhaft zu berichten, dafl Wir nun schon seither dem
Heyl:** Weyhnachts Fest all tiglich bey Hoff vor der gnadigsten Kur Fiirstlichen Herr-
schaft und andern am Hoff sich befindlichen groflen Herrn, alf} erstmahlen Threr Durchilt:
dem Hertzogen von zweybriicken, und anitzo Threr Hoch-Fiirstl: Durchl: dem Bischofen
von Augsburg blaflen miiffen, und jedes mahlen eine Flasche des besten Weins vorgesetzt
bekom[m]en, ja wir suchen unseren gniadigsten Fiirsten und Herrn, vor die unfl erzeigte
Hochste Gnade unf3 also zu habilitiren, das wir Deroselben Ruhm und Ehre machen, und
empfangen auch derowegen, und in Héchsten Logard unseres gnadigsten Firsten und

Herrns anwiederum alle Ehren und Hoflichkeiten.?

Im Mairz 1763 begannen die Vorbereitungen fir den alljahrlichen Umzug des kurpfilzi-

schen Hofes von Mannheim nach Schwetzingen. Ziwny wollte seine Schiller mit in die

32 Brief der Briider Holluba an den Hofkanzler von Hinkeldey in Wertheim vom 20. Januar 1763, Wertheim,
Staatsarchiv, R Lit. B Nr. 4241i.

33 Brief der Briider Holluba an den Haushofmeister in Wertheim vom 27. Januar 1763, Wertheim, Staats-
archiv, R Lit. B Nr. 4241i.

129



RUDIGER THOMSEN-FURST

Sommerresidenz nehmen, man unterstellte ihm dafiir ganz eigenniitzige Motive, wie aus

einem »Pro Memoria« von Johann Reitz vom 7. Mai 1763 hervorgeht:

Da aber nachhero fast durchgingig von allen hiesigen Music-Virtuosen vernom[m]en, daf3
die beyde Holluba im Waldhorn Blaflen so perfect seyen, dafl sogar der Frantz Holluba
den Joseph Ziwini tiber treffe, und alflo von besagtem Joseph Ziwini weiter nichts mehr
erlernen konten; Es wire alf3o von dem Ziwini das Blofiliche absehen, die Holluba mit
nach Schwetzingen zu nehmen, damit Er vor das versprochene douceur der 3. Monatl.
Lehre, eine 10. oder 12. Monatl. Lehr-douceur praetendiren konne, wie Er sich dann dessen
schon bey verschiedenen gelegenheiten verlauten Lafien, dafl Er vor die denen 222 Holluba
gegebene Instruction von Ihrer Hoch Fiirstl. Durchlht alle Monath 4. Carolins beko[m]e,
wo doch demselben vor die Lehr keine gewifle Summa stipuliret, sondern iiberhaupt nur
versichert worden ist, eine solche Douceur zu erhalten womit Er zu frieden seyn wiirde;
Ich habe demnach iiber alles dieses die beyde Holluba zur aufifithrlichen Rede gestellet,
und von ihnen selbst vernom[m]en, daf} Sie fiir ietzo von dem Ziwini weiter nichts mehr
profitiren und Erlernen konnten, wobey der jingste Holluba besonders ausgesaget: dafy Er
das Waldhorn 2. Thon héher blafien théte, als der Joseph Ziwini selbst, mithin der weiter
zu nehmenden Instruction halben nicht néthig hitten mit nach Schwetzingen sich zu
begeben, wann hingegen aber Thro Hochfiirstl. Durchl. solches gerne seheten, so wiirden

Sie dero gnadigsten Befehl jedesmahl die Unterthénigste folge leisten.**

Dennoch begleiteten die Briider ihren Lehrer nach Schwetzingen. Hier wurde im Sommer
der zu Besuch weilende Landgraf Friedrich von Hessen-Kassel durch die Empfehlung Carl
Theodors auf die beiden Hornisten aufmerksam und dieser engagierte sie fiir das stattliche
Jahreshonorar von 500 fl fiir jeden. Doch auch dieser Wechsel bedurfte der Zustimmung des
Fiirsten Carl von Lowenstein-Wertheim. Die Briidder Holluba richteten am 26. August 1763

ein entsprechendes Bittschreiben an ihren Herrn:

Gleichwie aber auch Hochst besagter Herr Landgraf Hochfiirstl. Durchl. Sich vorbehalten,

dafl wann wir von der Leibeigenschaft nicht entlediget werden solten, Sie unf3 sodann

34 »Pro memoria« von Johann Reitz vom 7. Mai 1763, Wertheim, Staatsarchiv, R Lit. B Nr. 4241.
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nicht in ihren Diensten behalten kénnten, weilen bey Chur- und fiirstlichen Hofen anderer

Herrn Leibeigene Knechte nicht in Diensten genom[m]en wiirden.*’

Der Furst stimmte schlieB8lich zu, allerdings nur unter der Bedingung, dass ihm die Ausbil-
dungskosten durch den Landgrafen erstattet wiirden und die Briider zogen vermutlich noch

im Herbst nach Kassel. Apell berichtet in seiner Gallerie der vorziiglichsten Tonkiinstler:

Holluba (Gebriider Franz und Wenzel) zwey treffliche Waldhornisten, welche in den Jahren
1763 und 1764 bey der Casselischen Kapelle standen, nach deren Ablauf aber schon wieder

ab und nach Paris giengen, wo sie bey dem Orchester des Théatre italien angestellt wurden.*

Wann genau die Hornisten in Paris eintrafen, 1483t sich derzeit nicht bestimmen. Apells An-
gaben werden allerdings dadurch bestétigt, dass zumindest einer der beiden Briider 1779 im
Orchester der Comédie italienne in Paris nachweisbar ist (Abb. 2).*” Der weitere Lebensweg
der Briider Holluba ist unbekannt.

Joseph Ziwny musste sich noch lange mit dem Lowenstein-Wertheimer Hof tiber die
letztendliche Hohe der Vergiitung seiner Lehrtatigkeit auseinandersetzen. Der letzte in der
Akte enthaltene Brief datiert vom 11. Januar 1765 (Abb. 3).

Dass Ziwny dabei eine gewisse Penetranz an den Tag legte, verdeutlicht ein Auszug aus

einem Brief von Johann Reitz an den »Praeceptor« Scharmann in Wertheim:

Ubrigens mochte ich wohl wiinschen, dafl der Information halben dem Ziwini einmal das
Maul gestopft wiirde, denn so oft nur derselbe mich siehet, so mufl ich solches auf dem Brod

essen, welches nicht angenehm ist, und mag ich diesfalls auch keine Erinnerung mehr thun.*

35 Brief der Briider Holluba an den Fiirsten Carl von Lowenstein-Wertheim vom 26. August 1763, Wertheim,
Staatsarchiv, R Lit. B Nr. 4241.

36 David August von Apell, Gallerie der vorziiglichsten Tonkiinstler und merkwiirdigen Musik-Dilettanten in
Cassel von Anfang des 16ten Jahrhunderts bis auf gegenwirtige Zeiten, Kassel 1806, S. 35.

37 Les Spectacles de Paris|...] pour 'Année 1780, Paris [1779], S. 117; vgl. auch den Beitrag von Sarah Schulmeister
in diesem Band, S. 93-115.

38 Brief aus Mannheim, 8. Oktober 1763, Auszug, in: Wertheim, Staatsarchiv, R Lit. B Nr. 4241.
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Abb. 2. Les Spectacles de Paris [...] pour ’Année 1780, Titelblatt und Beginn der Namensliste
des Orchesters der Comédie italienne (S. 117). Als zweiter Waldhornist wir ein M. Holluba ge-
fuhrt. Der Kalender gibt den Personalstand des Vorjahres zum Nennjahr, also 1779 wieder.
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Abb. 3. Eigenhiandiger Brief [S. 2-3] Joseph Ziwnys vom 11. Januar 1765 aus Mannheim an
den »Informadorn« Scharmann in Wertheim (Wertheim, Staatsarchiv, R Lit. B Nr. 4241).

Soviel iiber die Hofmusik des Kurfiirsten von der Pfalz insgesamt bekannt ist, so wenig wissen
wir noch immer tiber einige Teilbereiche. Das betrifft besonders die funktionale Musik, die
auflerhalb der Akademien, des Theaters und der Kirche gespielt wurde, die bei Paraden, zur
Begrifiung von Gésten, bei der Jagd oder etwa bei der Tafel erklang.

Wir wissen jedoch aus einer Aktennotiz tiber die Gewahrung einer Naturalienzulage, dass

Joseph Ziwny fiir die Tafelmusik eine wichtige Rolle spielte:

Demnach Thre Churfiirstliche Durchleucht auf unterthénigste Vorstellung des &ltesten
Waldhornisten Joseph Ziwiny und desfalls von dero Tit: Freyhn von Pagnozzi unterem
42curr: abgegebenes Gutachten mildest entschlossen haben, dafl bes®® Ziwiny in Riick-
sicht seiner langjahrig leistender Diensten, und wegen besorgender Anschaffung derer
Tafel=Musicalien jahrlich 2 Ohmen Wein ad Dies Vita angedeihen sollen, [...]
Mannheim den 7= Xbris 1773.*

39 Karlsruhe, Generallandesarchiv, 77/1661.
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Was allerdings genau mit »besorgender Anschaffung« gemeint ist bleibt unklar: War es die
Auswahl, die Komposition, der Einkauf, die Kopiatur, die Einstudierung, die Leitung der Auf-
fihrungen? Vielleicht von allem etwas. Aufschlussreich sind hier die bereits zitierten Berichte
der Gebriider Holluba. Denn sie enthalten konkrete Hinweise auf die Besetzung solcher Tafel-
musiken. In dem zitierten Schreiben vom 20. Januar 1763 berichten sie, dass sie teilweise allein,
also als Duo oder mit anderen Blasern (Klarinetten, Fagotte, Horner) haben bei der Tafel spielen
miissen oder diirfen. Daraus ist zu folgern, dass die Blasermusik bei den Mahlzeiten eine wichtige
Rolle spielte und dass neben Duetten fiir zwei Horner in der so genannten Harmoniemusikbe-
setzung gespielt wurde. Joseph Ziwny versorgte nicht nur den kurpfilzischen Hof mit solchen
Musikalien. Griinsteudel merkt an, dass Joseph und Wenzel Ziwny »neue Kompositionen aus
eigener und fremder Feder« nach Wallerstein lieferten.** Nimmt man alle Zeugnisse zusammen,
gewinnt man den Eindruck Joseph Ziwny sei de facto eine Art »Direktor der Harmoniemusik«
gewesen, ohne dass es so eine Position innerhalb der Hofkapelle gegeben hatte.

Solche Harmoniemusik ist in Mannheim nicht uberliefert, wohl aber an einer anderen
Wirkungsstétte der Ziwnys, ndmlich dem baden-badischen Hof in Rastatt. Schon nach dem
Erloschen der Baden-Badener Linie des Hauses Baden und der Vereinigung der beiden Mark-
grafschaften im Jahre 1771 wurden zahlreiche Partituren der Hofmusik ausgesondert, das
Gros der Rastatter Musikalien ist heute verschollen.** Anlasslich der Vereinigung des baden-
badischen mit dem baden-durlachischen Hof listete Kapellmeister Joseph Aloys Schmittbaur

1772 summarisch das Inventar der Hofkapelle auf und bemerkte:

Taffel Stiicke fiir Clarinet, Horn und Fagott haben die bereits nacher Carlsruhe abgereis-
ten Musici mit sich genommen, und um deswillen die Anzahl der Stiicke hier nicht zu

bemercken sind.*?

Unter den heute in der Badischen Landesbibliothek in Karlsruhe befindlichen Musikalien
lieB sich eine kleine Gruppe von 20 Handschriften Rastatter Provenienz identifizieren.*’

Uberwiegend handelt es sich hier um solche »Taffel-Stiicke«, fiir die man auch in Karlsruhe

40 Griinsteudel, Die Oettingen-Wallersteiner Hofkapelle, S. 22.
41 Vgl. Thomsen-Fiirst, Studien zur Musikgeschichte Rastatts, S. 67-78.
42 Karlsruhe, Generallandesarchiv, Inventarium 46/4464.

43 Thomsen-Fiirst, Studien zur Musikgeschichte Rastatts, S. 67-78.
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im Gegensatz zu den Theater-Musikalien und der katholischen Kirchenmusik Verwendung
hatte. Unter diesen Rastatter Handschriften finden sich neben zwei Konzerten fiir Horn und

Streicher folgende Werke, die als Tafelmusik hatten verwendet werden kénnen:

6 Partitas — Mus. Hs. 1080-1085

Partitta a Due Oboe | Due Corni ex D: | Con Basso.

Partitta a Due Oboe | Due Corni ex C: | Con Basso.

Partitta a Clarinetto Solo. | Due Oboe. | Due Corni ex F: | Con Basso.
Partitta a Due Oboe | Due Corni ex B. | con Basso.

Partitta a Clarinetto Solo | Due Oboe | Due Corni| Con Basso.

Partitta a Due Oboe | Due Corni ex G. | con Basso.

34 Duette fiir zwei Hérner — Mus. Hs. 1069 (Abb. 4)
34. Galanderie | per Due Corni di Caccia

Uber die Verwendung solcher Galanderie gibt ein Bericht Auskuntft, der sich auf die Hochzeit

des Markgrafen Ludwig Georg mit Maria Anna von Schwarzenberg im Jahre 1755 bezieht:

Montags den 21. Julius ware grose Gala. Niemahls ist der Hof so glanzend und zahl-
reich als jetzo gewesen. Morgens um halb 9. Uhr ist mit Trompeten und Paucken auch
Waldho6rnern und Clarinets Abwechslungs-weise der Morgen Seegen- und darauf einige

Galanterie-Stiicke geblasen worden.**

Diese Morgen-Musik fand auch an anderen Festtagen statt. Das aus Rastatt erhaltene Re-
pertoire an Tafelmusik entspricht in Form und Besetzung dem, was wir auf Grundlage der
wenigen erhaltenen Berichte auch fir die kurpfilzische Hofmusik erwarten diirfen. Die
Rastatter Handschriften lassen sich grob auf um 1755 datieren. Es handelt sich also um Re-
pertoire, das sich mit der Tatigkeit von Joseph und Wenzel Ziwny am baden-badischen Hof

in Verbindung bringen lie3e.

44 Diarium Uber die in der Hochfiirstl. Residenz-Stadt Rastatt, vom 20ten Julius 1755. acht Tage lang began-
gener Groser Feierlichkeiten, Bei dem Hochsten Vermdhlungs-Fest Des [...] Ludovici Georgij, Marggrafen zu
Baaden und Hochberg [...] Mit [...] Der [...] Frauen Mariae Iosephae, Margrdifin zu Baaden und Hochberg
[...] Nach denen wahren Vorstellungen ohnpartheiisch entworfen und beschrieben, Rastatt [1755] o.S.
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Abb. 4.  34. Galanderie per Due Corni di Caccia, Corno 1, S. 1 (Karlsruhe, Badische Landesbib-
liothek, Mus. Hs. 1069, Digitalisat: urn:nbn:de:bsz:31-26836).

e

Ein weiterer bohmischer Hornist mit Namen Ziffini bzw. Ziffny mit dem Vornamen Johann
ist am Hofe des Furstbischofs von Wiirzburg zwischen 1765 und 1810 tétig.*’. Beide Schreib-
weisen lassen sich unschwer als Varianten des Namens Ziwny erkennen. Nach Kirsch wurde

dieser Johann Ziffini um 1729 im Bunzlauer Kreis, nordéstlich von Prag, geboren.** Ob und

45 Im entsprechenden Artikel seines Lexikons verwendet Kirsch diese Schreibweise, wahrend er in zitierten
Quellen die andere verwendet, s. Dieter Kirsch, Lexikon Wiirzburger Hofmusiker vom 16. bis zum 19. Jahr-
hundert (= Quellen und Studien zur Musikgeschichte Wiirzburgs und Mainfrankens 1), Wiirzburg 2002, S. 223
u. 238; Kaul verwendete nur » Ziffny«, s. Oskar Kaul, Geschichte der Wiirzburger Hofmusik im 18. Jahrhundert
(= Frankische Forschungen zur Geschichte und Heimatkunde 2/3), Wiirzburg 1924, S. 101.

46 Kirsch, Lexikon Wiirzburger Hofmusiker, S. 223.
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wenn ja in welchem Verwandtschaftsverhiltnis dieser Johann zu den anderen Ziwnys stand,
ist nicht bekannt. Profession und Name lassen das jedoch als sehr wahrscheinlich erscheinen.
Johann Ziffny war ab 1765 in Wiirzburg tatig und wurde Kaul zufolge auch als Violinist ver-
wendet. 1793 war er wegen seiner schwichlichen Gesundheit und seines Alters zum Blasen
jedoch nicht mehr fahig.*” Er starb 1810 in Wiirzburg.

-

Anscheinend wurde die musikalische Begabung in dem Mannheimer Zweig der Familie nur
iiber zwei Generationen weitergegeben. Die Nachkommen von Joseph Ziwny und seiner
Briidder wurden keine Berufsmusiker. Vielmehr begriindete Joseph Ziwny in Mannheim einen
Zweig von Juristen. Sein in Rastatt geborener Sohn Nepomuk studierte in Heidelberg Jura und
promovierte hier. In der Traueranzeige fiir seine Schwiegertochter Anna Margaretha, geb.
Stengel, firmiert er 1811 als »Firstl. Bretzenheimischer Kanzleidirektor und Rheinpfalzischer
Kriminal-Rath«. Bis zum 12. Oktober 1800 war er Theaterkommissar.*® Sein friih verstorbener
Sohn Joseph war gleichfalls als Jurist titig: in der zitierten Anzeige wird er als »Gro3herzogl.
Badischer Dikasterial-Advokat« bezeichnet.

Die gut ausgebildeten Musiker, die wahrscheinlich wegen der besseren beruflichen Pers-
pektiven und méglicherweise auch aus Angst vor Krieg von der Moldau an den Rhein kamen,
waren innerhalb weniger Generationen honorige Mitglieder der biirgerlichen Gesellschaft

Mannheims geworden. Auch ein historisches Beispiel gelungener Integration.

47 Kaul, Geschichte der Wiirzburger Hofmusik im 18. Jahrhundert, S. 101.

48 Friedrich Walter, Archiv und Bibliothek des Grossh. Hof- und Nationaltheaters in Mannheim 1779-1839,
1. Bd.: Archiv, Leipzig 1899, S. 106.
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Sarah-Denise Fabian (Schwetzingen)
»von Niemand angefochten oder tourbirt«?*

Katholische Musiker am wiirttembergischen Hof in Stuttgart und Ludwigsburg

[M]an [findet] auch nicht so leicht in einer Protestantischen HoffCappell einen Catholi-
schen Cappell Meister, bey den Catholiquen selbsten aber gar keinen Evangelischen [...],
welches wohlvermuthlich Ewl: Hochfiirstl: Durchl: zu dem ohneldngst schon gn[4]d[i]gst
erlalenen Decret, daf3 nemlich ermeldter Brescianello allein die Tafel- und Cammer-
Musiquen zu besorgen, mit der Kirchen Music aber nichts zuthun, sondern ich allein bey

der Hoff Cappell die Incumbenz haben solle, mag gn[4di]gst bewogen haben.?

So schreibt der Kapellmeister Theodor Schwartzkopff am 1. Mérz 1718 {iber den Migranten
Giuseppe Antonio Brescianello. Sicherlich enttduscht dariiber, dass Brescianello und nicht
er selbst, der schon langer am wiirttembergischen Hof in Stuttgart und Ludwigsburg tatig
war, zum Oberkapellmeister ernannt wurde, fithrt Schwartzkopff hier ein Argument an, das
in seinen Augen deutlich gegen den Italiener sprach: Dieser gehorte natiirlich dem katho-
lischen Glauben an. Stuttgart und der Herzog Eberhard Ludwig waren aber protestantisch,
weswegen Brescianello nach Schwartzkopff fir die Kirchenmusik nicht brauchbar war. Den
konfessionellen Unterschied gab es am wiirttembergischen Hof jedoch nicht nur und nicht
erst mit Brescianello. Er ist vielmehr ein Faktum, das im Prinzip das ganze 18. Jahrhundert
hindurch fir Stuttgart und Ludwigsburg eine Rolle spielte — und zwar ab 1733 auch in Bezug
auf den Herzog.

Diesen Fillen von konfessioneller Migration unter den in leitender Funktion tatigen wiirt-
tembergischen Hofmusikern méchte vorliegender Beitrag nachgehen. Nach einem kurzen
Uberblick tiber die Herrscher am wiirttembergischen Hof unter besonderer Beriicksichtigung

ihrer Religionszugehorigkeit wird vor allem thematisiert, ob und wie in den Personalakten

1 Dekret vom 23. April 1711, in: Stuttgart, Hauptstaatsarchiv, Personalakte Johann Christoph Pez, A 21 Bi
612.

2 Schreiben Theodor Schwartzkopffs vom 1. Mirz 1718, in: Stuttgart, Hauptstaatsarchiv, Personalakte
Giuseppe Antonio Brescianello, A 21 Bii 612.

141

Fabian, Sarah-Denise: »von Niemand angefochten oder tourbirt«? Katholische Musiker am
wirttembergischen Hof in Stuttgart und Ludwigsburg, in: Sarah-Denise Fabian et al. (Hrsg.),
Johann Stamitz und die européische Musikermigration im 18. Jahrhundert, 141-162.
Heidelberg: Heidelberg University Publishing, 2021 (Schriften zur Stidwestdeutschen
Hofmusik, Band 4). DO https://doi.org/10.17885/heiup.786.c10438


https://doi.org/10.17885/heiup.786.c10438

SARAH-DENISE FABIAN

und in den Akten der Kirchenmusik auf die konfessionellen Unterschiede eingegangen wird.
Anschlielend soll naher beleuchtet werden, was die katholischen Hofmusiker in leitender
Position komponiert haben. Hierbei steht die Frage im Vordergrund, ob sie sich der Kirchen-
musik zugewandt, und wenn ja, ob sie auch Musik fiir den evangelischen Gottesdienst kom-
poniert haben — es wird also der Bereich néher untersucht, den Schwartzkopff in dem oben
erwahnten Zitat bei katholischen Komponisten als besonders kritisch ansah.

Insgesamt steht dabei die Frage im Vordergrund, was es konkret fiir die katholischen
Musiker im 18. Jahrhundert bedeutete am wiirttembergischen Hof des protestantischen
Stuttgarts zu leben und zu komponieren. War die katholische Religionszugehorigkeit ein
Hindernis, ein Problem oder wurde dies gar nicht weiter kommentiert? Spielte die Konfession
beim Komponieren wihrend der wiirttembergischen Dienstzeit iiberhaupt eine Rolle? Wurde
wiahrend der Regierungszeit Eberhard Ludwigs auf die konfessionelle Migration ein grofieres
Augenmerk geworfen als unter den katholischen Herzégen? Und ganz allgemein gefragt:
War das Nebeneinander von evangelischem und katholischem Glauben — das Existieren von
konfessioneller Migration® — ein Konflikt, ein gelebter Kompromiss oder vielmehr eine Be-

reicherung fir das musikalische Hofleben?

Religionszugehorigkeit der Herzoge am wiirttembergischen Hof
im 18. Jahrhundert

Stuttgart und damit der wiirttembergische Hof waren — im Gegensatz zum sonst katholisch
dominierten Siiden - seit dem 16. Jahrhundert protestantisch.* Mit Eberhard Ludwig, einem

evangelischen Herzog, war die Glaubenswelt aus damaliger Sicht also noch in Ordnung, da

3 Anregung zu den Fragen erhielt ich durch folgende Literatur zur Musikermigration: Michele Calella,
»Migration, Transfer und Gattungswandel. Einige Uberlegungen zur Oper des 18. Jahrhunderts«, in:
Migration und Identitdt. Wanderbewegungen und Kulturkontakte in der Musikgeschichte (= Analecta mu-
sicologica 49), hg.v. Sabine Ehrmann-Herfort u. Silke Leopold, Kassel 2013, S. 171-181; Sabine Ehrmann-
Herfort u. Silke Leopold, »Vorwort«, in: Migration und Identitit. Wanderbewegungen und Kulturkontakte
in der Musikgeschichte (= Analecta musicologica 49), hg.v. dens., Kassel 2013, S. 7-10; Silke Leopold,
»Musikwissenschaft und Migrationsforschung. Einige grundsitzliche Uberlegungen, in: Migration und
Identitdt. Wanderbewegungen und Kulturkontakte in der Musikgeschichte (= Analecta musicologica 49),
hg.v. Sabine Ehrmann-Herfort u. ders., Kassel 2013, S. 30-39.

4 Vgl zur konfessionellen Pragung des wiirttembergischen Hofes: Manfred Hermann Schmid, »Das Requiem
von Niccolo Jommelli im Wiirttembergischen Hofzeremoniell 1756«, in: Musik in Baden-Wiirttemberg 4
(1997), S. 11-30, hier: S. 11. Vgl. allgemein zu hofischen Residenzen und konfessioneller Représentation:
Christoph Henzel, »Hofkapellmeisteramt und Konfession in Deutschland im 18. Jahrhundert«, in: Die
Tonkunst 2 (2020), S. 115-125.
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die Konfessionen des Herrschenden und des Landes tibereinstimmten.” Eberhard Ludwig war
dabei jedoch relativ liberal eingestellt, was die unterschiedlichen Konfessionen anging: In
seiner neuen Residenz Ludwigsburg erlaubte er Katholiken und Reformierten einen privaten
Gottesdienst. Als 1731 der Erbprinz Friedrich Ludwig starb und damit abzusehen war, dass
Wiirttemberg an eine konvertierte Nebenlinie iibergehen wiirde, anderte der Herzog sein
Verhalten. Er trennte sich von seiner Geliebten Wilhelmine von Grévenitz und schrieb in
seinem Testament den lutherischen Glauben fiir Wiirttemberg fest. Andern konnte er jedoch
nichts mehr: 1733 trat Carl Alexander, der bereits 1712 zum katholischen Glauben konvertiert
war,® die Herrschaft an.

Das Jahr 1733 markiert also einen Umbruch in Wiirttemberg:” Bis 1797 gab es mit den
weiteren Herzégen Carl Eugen und Friedrich Eugen eine Konfessionsverschiedenheit von
Herr und Land (vgl. Tab. 1).

Fir die drei katholischen Herzoge galten entsprechend die Regelungen des Westfilischen
Friedens: Wenn der Herzog nicht dem gleichen Glauben angehorte wie sein Land, so musste
das landesherrliche Kirchenregiment des Herrschenden geregelt werden.® In den sogenann-
ten Religionsreversalien kam es unter Carl Alexander zu einer Herrschaftsvereinbarung, bei
der die wiirttembergischen Landstande ihre innerterritoriale Position verbessern konnten.
Ihr Einfluss auf den Geheimen Rat wurde rechtlich festgehalten sowie die Kontrolle iiber

das Kirchengut — und damit die Macht im Gemeinwesen - ausgedehnt. Die Mitglieder des

5 Vgl. zu Eberhard Ludwig und diesem Absatz: Dieter Stievermann, »Eberhard Ludwig, in: Das Haus Wiirt-
temberg. Ein biographisches Lexikon, hg.v. Sonke Lorenz, Dieter Mertens u. a., Stuttgart 1997, S. 169-172;
Dieter Stievermann, »Von Herzog Friedrich I. bis zu Herzog Eberhard Ludwig (1593-1733). Einleitung,
in: Das Haus Wiirttemberg. Ein biographisches Lexikon, hg.v. Sénke Lorenz, Dieter Mertens u. a., Stuttgart
1997, S. 129-136, hier: S. 133-136.

6 Vgl. zu Carl Alexander: Gabriele Haug-Moritz, »Carl Alexander, in: Das Haus Wiirttemberg. Ein biogra-
phisches Lexikon, hg.v. Sénke Lorenz, Dieter Mertens u. a., Stuttgart 1997, S. 254-256, hier: S. 254; Dieter
Stievermann, »Friedrich Ludwig«, in: Das Haus Wiirttemberg. Ein biographisches Lexikon, hg.v. Sonke
Lorenz, Dieter Mertens u.a., Stuttgart 1997, S. 173-174, hier: S. 174.

7 Vgl Gabriele Haug-Moritz, »Die Zeit der katholischen Herzoge (1733-1795). Einleitung, in: Das Haus
Wiirttemberg. Ein biographisches Lexikon, hg.v. Sénke Lorenz, Dieter Mertens u. a., Stuttgart 1997,
S. 247-254; Stievermann, »Von Herzog Friedrich I. bis zu Herzog Eberhard Ludwig«, S. 129-136.

8 Vgl. zu den Religionsreversalien und diesem Absatz: Gabriele Haug-Moritz, »Carl Eugen, in: Das
Haus Wiirttemberg. Ein biographisches Lexikon, hg.v. Sonke Lorenz, Dieter Mertens u. a., Stuttgart 1997,
S. 258-264; dies., Die wiirttembergische Ehrbarkeit. Anndherung an eine biirgerliche Machtelite der Frii-
hen Neuzeit (= Tiibinger Bausteine zur Landesgeschichte 13), Tiibingen 2009, S. 13£; dies., »Die Zeit der
katholischen Herzoge«, v.a. S. 251f,; dies.: Wiirttembergischer Stindekonflikt und deutscher Dualismus.
Ein Beitrag zur Geschichte des Reichsverbands in der Mitte des 18. Jahrhunderts (= Veréffentlichungen der
Kommission fiir geschichtliche Landeskunde in Baden-Wiirttemberg, Reihe B Forschungen 122), Stuttgart
1992, S. 47, 92, 140f., 173-177, 201-204.
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Tab. 1. Religionszugehorigkeit der Herz6ge Wiirttembergs im 18. Jahrhundert.

HERZOG UND REGIERUNGSZEIT KONFESSION
Eberhard Ludwig (1693-1733) evangelisch
Carl Alexander (1733-1737) katholisch

Administratoren (1737-1744)

Carl Eugen (1744-1793) katholisch
Ludwig Eugen (1793-1795) katholisch
Friedrich Eugen (1795-1797) katholisch
Friedrich (1797-1816) evangelisch

Geheimen Rates — und eben nicht mehr der Herzog — hatten fortan die Entscheidungsgewalt
in allen Fragen des Kirchenwesens.

Allgemein galt, dass die Katholiken Stuttgarts fiir die Verrichtungen ihres Glaubens wie
Taufen oder EheschlieBungen die katholischen Nachbarorte Hofen, Oeffingen oder Neuhau-
sen aufsuchen mussten. Mit Carl Alexander durften die katholischen Einwohner auch die
1739 neu erbaute katholische Hofkapelle des Herzogs besuchen - dort konnten katholische
Privatgottesdienste gefeiert werden, allerdings durften laut Landesgesetz Taufen, Trauungen
und Beerdigungen nicht durch die katholischen Hofkaplane durchgefithrt werden. Hierfiir

mussten die Katholiken weiterhin in die katholischen Nachbarorte gehen.’

Religionszugehorigkeit der Musiker in leitender Funktion
am wiirttembergischen Hof im 18. Jahrhundert

Betrachtet man nun die Musiker, die in leitender Funktion und damit fir die Hofmusik als
Komponisten und als Ausfithrende verantwortlich waren, und deren Religionszugehoérigkeit,
so fallt eine deutliche Dominanz des Katholischen auf. Anfang des 18. Jahrhunderts stimmten
mit Johann Sigismund Kusser, Theodor Schwartzkopff und Johann Georg Christian Storl der
Glauben von Kapellmeister, Herzog und Land tiberein. Aber bereits mit Johann Christoph

Pez stellte der evangelische Herzog Eberhard Ludwig einen katholischen Musiker in leitender

9 Vgl. Haug-Moritz, Wiirttembergischer Stindekonflikt und deutscher Dualismus, S. 201; Schmid, »Das
Requiem von Niccolo Jommelli«, S. 11-12; Stievermann, »Eberhard Ludwig«, S. 171-172.
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Funktion ein. Dies wurde dann im Prinzip das gesamte 18. Jahrhundert fortgesetzt — fast alle

weiteren Kapellmeister, Oberkapellmeister und Konzertmeister waren katholisch (vgl. Tab. 2).

Tab. 2. Religionszugehorigkeit der Musiker in leitender Funktion am wiirttembergischen Hof im
18. Jahrhundert.

MUSIKER UND FUNKTION KoNFESssION
Johann Sigismund Kusser (Oberkapell- evangelisch
meister)

Theodor Schwartzkopff (Kapellmeister) evangelisch
Johann Georg Storl (Kapellmeister) evangelisch

Johann Christoph Pez (Oberkapellmeister)  katholisch

Giuseppe Antonio Brescianello (Oberka- katholisch

pellmeister)

wiahrend Brescianellos Dienstzeit:
Herrscherwechsel
Carl Alexander (1733), katholisch

Christian Adolf Ziegesar (Kapellmeister) evangelisch

Riccardo Broschi (Kapellmeister) katholisch
Johann Daniel Hardt (Kapellmeister) evangelisch
Ignaz Holzbauer (Oberkapellmeister) katholisch
Niccolo Jommelli (Oberkapellmeister) katholisch
Antonio Boroni (Oberkapellmeister) katholisch
Ferdinando Mazzanti (Kapellmeister) katholisch
Agostino Poli (Kapellmeister) katholisch

Johann Rudolf Zumsteeg (Konzertmeister)  katholisch

Interessant ist hierbei zweierlei: zum einen, dass nicht erst mit den katholischen Herzégen Carl
Alexander, Carl Eugen und Friedrich Eugen katholische Hofmusiker in den Dienst genommen
wurden, sondern bereits Eberhard Ludwig damit begonnen hatte. Zum anderen fallt auf, dass

die katholische Konfession nicht nur mit den italienischen Musikern verkniipft ist. Es war
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also offensichtlich nicht nur so, dass man, weil man aus inhaltlichen und Prestigegriinden
nambhafte Italiener verpflichtete, auch deren katholischen Glauben in Kauf nahm. Deutsche
Musiker wie Pez und Johann Rudolf Zumsteeg wurden ebenfalls im protestantischen >Landle<
trotz ihres katholischen Glaubens in fithrenden Positionen eingestellt.

Es gibt also - legt man die evangelische Pragung Wiirttembergs zugrunde — zahlreiche
Fille von konfessioneller Migration bei den Musikern am Stuttgarter und Ludwigsburger Hof.
Bei den Italienern handelt es sich natiirlich zudem auch noch um nationale Migration, sie be-
fanden sich in Wiirttemberg ja auflerhalb ihres Herkunftslandes und zudem in konfessionell

anders gepragtem Territorium. Hier liegt somit ein zweifacher kultureller Transferprozess vor.

Akten der Kapell- und Oberkapellmeister

Bei den Personalakten der Kapell- und Oberkapellmeister ist zunéchst auffillig, dass die
Aufgaben und Tatigkeitsbereiche in den Einstellungsdekreten und Schreiben rund um die
Verpflichtung des jeweiligen Musikers relativ offen, dabei aber doch von Fall zu Fall unter-
schiedlich formuliert sind. Bei Pez steht beispielsweise lediglich, dass er die Oberaufsicht
tiber die Hofmusik habe und sich mit Schwartzkopff als zweitem Kapellmeister abstimmen
solle.” Bei Ignaz Holzbauer und Niccolo Jommelli finden sich ebenfalls keine Details," bei
letzterem wird nur darauf hingewiesen, dass die Stellen von Brescianello und Hardt nun
zusammenfallen."”” Dementsprechend war Jommelli - zumindest auf dem Papier - fiir alle
Bereiche der Musik zusténdig.

In eine dhnliche Richtung verweisen auch die Eintragungen in Agostino Polis Personal-
akte.” Sowohl bei der Vertragsverldngerung 1784, als auch 1790 werden einige Aufgaben
als Kapellmeister konkret aufgelistet: Gesangs- und Kompositionsunterricht, Probenleitung
bei Oper und Orchestermusik und Komponieren der benétigten Musik. Kirchenmusik und
Kirchendienst werden nicht explizit genannt, dieser Bereich findet sich in der Aufgaben-

beschreibung wohl nur unter der allgemeinen Formulierung »iiberhaupt in allen einem

10 Vgl. Schreiben Stuttgart 23. April 1711, in: Stuttgart, Hauptstaatsarchiv, Personalakte Johann Christoph
Pez, A 21 Bii 612.

11 Vgl. Stuttgart, Hauptstaatsarchiv, Personalakten Ignaz Holzbauer und Niccolo Jommelli, A 21 Bii 612 und
613.

12 Vgl. Dekret vom 21. November 1753 und Dokument vom 3. Januar 1754, in: Stuttgart, Hauptstaatsarchiv,
Personalakte Niccolo Jommelli, A 21 Bii 613.

13 Vgl. Stuttgart, Hauptstaatsarchiv, Personalakte Agostino Poli, A 21 Bii 613.
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Capell-Meister obligenden Geschiften«.™ Poli war wiederum offensichtlich kein einfacher

Charakter, denn als es 1782 darum ging, ob Poli vom Konzert- zum Kapellmeister aufsteigen

wollte, stimmte er nicht ohne Weiteres zu. Er verwies dabei darauf, dass er bei einer Bezahlung,

die ihm ohnehin als zu gering ausfiel, lieber Konzertmeister bleiben wollte und damit auch

nicht den Pflichten eines Kapellmeisters nachkommen miisse, die ihm wohl léstig erschienen:

dabey &dusserte Poli noch weiters dafy wen[n] er wahlen diirfte, ihm noch liber wére,
wen[n] Euer herzogliche Durchlaucht ihn nicht zum Capell-Meister mit den ausgebet-
tenen 2500 g[u]l.[den] befdrdern, sondern noch ferners als Concert-Meister mit seinem
bilherigen Gehalt von 1600 g[u]l.[den] g[n&]d[ig]st beybehalten wollten, in welchem
fall aber ihm alleinig neben dem anerbitenden Unterricht im Violonzell, die Geschéfte
eines Concert-Meister obligen, und er also von allem componiren der Music, Unterricht
im Singen und direction der Kirchen-Music als welches den Capell-Meister angehe, ganz

frey seyn wiirde.”

Antonio Boronis Aufgaben werden auch relativ allgemein genannt, allerdings werden bei

ihm die einzelnen Téatigkeitsbereiche aufgelistet: Kirchenmusik, Theater und im Vertrag von

1771 alle anderen Bereiche wie Cembalo-Begleitung bei Konzerten, Akademien, Kammer-

musik und in der Kirche:

14

15
16
17

Lui in vece sara obligato di servici per tutto questo tempo col suo talento non solamente
nelle composizioni musicali per la chiesa, teatri ed altro occorenze, ma ancora nel sonare
il cembalo ne’ concerti, academie o sian Musiche di camera e far il servizio della chiesa
et di tutte altre musicali funzioni.*®

Il detto Boroni sar4, in vece, obligato di servici per tutto questo tempo in ogni genere
di composizione di musica, sia per il Teatro, Chiesa, Musica di Camera, ed in qualcunque

altre musicali composizioni."”

Vertrag vom 17. Juni 1775, in: ebd.

Dokument 1784 (nicht n&her datiert), in: Stuttgart, Hauptstaatsarchiv, Personalakte Agostino Poli, A 21
Bii 613.

Schreiben vom Marz 1782 (nicht niher datiert), in: ebd.
Vertrag vom 18. Juni 1771, in: Stuttgart, Hauptstaatsarchiv, Personalakte Antonio Boroni, A 21 Bii 613.
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Am 21. Juni 1777 erfolgte eine Anweisung, die sich dezidiert auf die Kirchenmusik bezieht: Fiir
den Oberkapellmeister Boroni sollte der »Text zu einer Messe heraus [geschrieben werden]«.*®
Konkretere Anmerkungen zu den Aufgabenbereichen finden sich vor allem bei Brescianello
und hier sogar deutlich verkniipft mit einer Diskussion um seinen Glauben. Die anfangs zitierte
Passage Schwartzkopfts anlésslich der Ernennung Brescianellos zum Oberkapellmeister 1716
verdeutlicht, dass zumindest unter den Kollegen — und sei es letztendlich nur aus Neid oder
verletztem Stolz — die Einstellung eines katholischen und zudem jungen und unerfahrenen
Musikers nicht als unproblematisch angesehen wurde. Schwartzkopff macht sich in dem
Schreiben deswegen dafiir stark, dass er sich selbst um die Kirchenmusik kiitmmern werde.*’
Bei Brescianellos Vertragsunterlagen ist nun formuliert, dass er »neue compositionen an
Kirchen und Tafelstiicken Opern, Concerten und dergleichen«?*® anzufertigen habe. Hier ist
interessant, dass es eine Passage gibt, die sehr konkret festlegt, was genau Brescianello zu
komponieren habe: »Wie er denn dahero auch zu vermehrung unserer Musicalien von seinen
eigenen compositionen alljahrlich 4 Kirchenstiick, 6 bify 8 Concerten und so viel 12 Trio zu
unserer musicalien Inventur zu liefern hat«.?* Diese Textstelle wurde allerdings anschlieflend
wieder gestrichen und durch eine vermutlich bewusst offener gestaltete Passage ersetzt: »Wie
er dan[n] auch seine von Zeit zu Zeit eigene neue Stiick, an Opern und Compositionen bey der
Capell zu laflen hat, auch damit man dessen gesichert sey, allwegen auf Georgy zum Inventario
an unsere Obermusic-Directorem liefern moge«.?” Die Anzahl der zu komponierenden Werke
ist also im eigentlichen Vertrag nicht festgehalten und vor allem wird die Kirchenmusik nicht
mehr explizit erwahnt. Noch flexibler hort es sich bei Brescianellos Wiedereinstellung unter
Carl Eugen 1744 an: Ohne auf irgendwelche musikalischen Bereiche genauer einzugehen, wird
festgehalten, dass Brescianello »die vollige Direction der HofMusic«® habe und Johann Daniel
Hardt als zweiter Kapellmeister als Vertretung (etwa im Krankheitsfall) einspringen solle.**
Uber die Formulierungen der Titigkeitsbereiche hinaus gibt es nur in zwei Personalakten

weitere Anmerkungen, die die Konfession oder den Bereich der Kirchenmusik thematisieren:

18 Dekret vom 21. Juni 1777, in: ebd.

19 Vgl. Schreiben Theodor Schwartzkopffs vom 1. Mérz 1718, in: Stuttgart, Hauptstaatsarchiv, Personalakte
Giuseppe Antonio Brescianello, A 21 Bi1 612.

20 »Extractus Staat und Ordnung des gewesenen Rath und Oberkapellmeister Brescianello« (undatiert), in:

ebd.
21 Ebd.
22 Ebd.
23 Dokument vom 25. September 1744, in: ebd.
24 Vgl. ebd.
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bei Pez und Brescianello und zwar bei beiden zur Zeit des evangelischen Herzogs Eberhard
Ludwig. So heifit es bei Pez,

das der Rath und Ober-Capellmeister Pez und die seinigen wegen der von Thnen pro-
fitirenden Rom:[isch] Catholischen Religion, von niemand angefochten, oder tourbirt
werde, sondern selbige in einem benachbarten Dorff ungehindert exercire, versehen
uns aber auch, gegen Thme, daf3 er nicht nur allein von unserer Evangelischen Religion
der ungednderten Augspurg.[ischen] Confession, in allen discursen sich entwerder aller
Anzuglichkeiten enthalte, oder dergleichen Glaubens-Sachen betreffende Streitigkeiten
ganzlich evitire, sondern auch gegen seine Untergebene, ohne ansehen der Person und
Glaubens-Profession amtshalber unpassioniert procedire, nicht weniger zu denen Kirchen-
stiicken solche Texte erwehle, welche nicht wider die Evangelische Lehrsétze streitten,

oder bei den Unsrigen einige Ergernufy erwecken.*

Eine dhnliche Passage findet sich bei Brescianellos Einstellungsunterlagen:

der Rath und Ober-Capell-Meister Brescianello und die Seinige, wegen der von Thnen
profitirenden Rémisch-Catholischen Religion von Niemand angefochten oder tourbiret
werde, versehen aufler aber auch gegen Thme, dafl Er nicht nur allein von unserer Evan-
gelischen Religion der ungeanderten Augspurgischen Confession, in allen Discursen sich
entweder aller Anziiglichkeiten enthalten, oder dergleichen Glaubens-Sachen betreffenden
Streitigkeiten evitiren, sondern auch gegen seine Untergebenen ohne Ansehen der Person
und GlaubensProfession amtshalber ohnpassionirt procediren, nicht weniger zu denen
Kirchenstiicken solche Texte erwehlen werde, welche nicht wider die Evangelische Lehr-

sitze streiten, oder bey denen Unferigen einige Agerniif} erwecken.?

25 Dekret vom 23. April 1711, in: Stuttgart, Hauptstaatsarchiv, Personalakte Johann Christoph Pez, A 21
Bu 612.

26 Dokument (undatiert), in: Stuttgart, Hauptstaatsarchiv, Personalakte Giuseppe Antonio Brescianello,
A 21 Bi 612.
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An den Passagen wird deutlich, dass die beiden Musiker von niemandem wegen ihres katholi-
schen Glaubens angegriffen werden (»von Niemand angefochten oder tourbiret«), sie selbst aber
natiirlich auch nicht die evangelischen Landsleute bedréngen diirften (»aller Anziiglichkeiten
enthalten«). Fiir die Kirchenwerke sollten sie keine Texte auswihlen, die den »evangelische[n]
Lehrsétze[n]« widersprachen. Die bei Pez notierte Passage, dass er seine Religion »in einem
benachbarten Dorff ungehindert exercire[n]« diirfe, fehlt bei Brescianello — die Toleranz gegen-
iber der anderen Glaubensrichtung blieb also wihrend der Regierungszeit Eberhard Ludwigs
erhalten. Er war jedoch wohl - im Zuge der problematischen Lage um einen nachfolgenden
Herrscher — dazu gezwungen, zumindest auf dem Papier etwas weniger liberal zu handeln.

Daneben findet sich noch eine Beschwerde Johann Adolf Ziegesars — der 1730 als
Obermusik-Direktor eingestellt wurde — tiber das Verhalten Brescianellos im evangelischen
Gottesdienst:

da des aus und einlauffenden Catholischen Musicorum wihrenden Gottedienst sehr fre-
quent ist, und besonders durch den OberCapell-Meister Brescianello introducirt worden,
dahingegen aber wider den Respect zu seyn dencket, zugleich auch zur Verachtung des
Evangelischen Gottesdiensts, und zum Scandalo, alf Wann derselbe Von Catholiquen
nicht mit angesehen und gehort werden konne, gereichet, so wire gar wohl die gesezte
restriction, dafl Er von Anfang biff zum Ende in der Kirche zu verbleiben habe, zu beharren;
zugl: dem Ober CapellMeister Brescianello der ohnehin keine Subordination liebet, nicht

einzugestehen, ohne vorherige Erlaubnif3 des Directoris gar weg zu bleiben.”’

Fiir die Musik im Gottesdienst wird in dem Dokument festgelegt:

So hat auch Er Rath und OberCapellMeister in der Kirchen jedesmahlen die Music, so
vor alf nach der Predigt selbst aufzufithren, da er aber ohnpafBlichkeit und andere er-
hebl[ichen] Ur[||]Jsachen halben solches zuthun nicht vermdchte, hat er hirvon dem Ober
Music Directori jedesmahlen die gebiithrende anzeige zu thun, damit derselbe in Zeithen

eine andere weitere bestellung machen koénne.?

27 Dokument (undatiert), in: Stuttgart, Hauptstaatsarchiv, Personalakte Giuseppe Antonio Brescianello, A 21
Bii 612.

28 Dokument (undatiert), in: ebd.
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Das Dokument ist leider nicht datiert; im Text wird allerdings auf einen Beschluss vom
22. Oktober 1732 Bezug genommen, es ist also vermutlich gegen Ende des Jahres 1732 einzu-
ordnen. Zunichst wird ersichtlich, dass Brescianello eigentlich im evangelischen Gottesdienst
fur die Musik vor und nach der Predigt zu sorgen hatte — er dies aber offensichtlich als eine
lastige Pflicht ansah (»Ohnpéfilichkeit und andere erheblichen Ursachen«). Brescianello wird
deswegen eingerdumt, dass er sich nicht um diese Musik kiitmmern miisse, er jedoch immer
rechtzeitig absagen solle. Dariiber hinaus beschwert sich Ziegesar, dass die katholischen
Musiker wihrend des Gottesdienstes in den Kirchenraum kédmen und ihn wieder verlassen
wiirden. Das Verhalten wiirde von Brescianello vorgelebt werden — Ziegesar findet dies re-
spektlos. Man miisste Brescianello und die Musiker darauf hinweisen, dass sie den ganzen
Gottesdienst anwesend sein sollten.

Die Passagen verdeutlichen insgesamt also Zweierlei: einerseits dass es von Seiten der
Herzoge eine liberale Einstellung gab - dies schligt sich in den offen formulierten Dienst-
beschreibungen in den Vertragen nieder. Andererseits wird — gerade in der Beschwerde
Ziegesars — deutlich, dass offensichtlich die evangelische Kirchenmusik eine zum Teil
lastige Pflicht fir die katholischen Musiker war und vor allem dass die evangelischen
Hofmusiker das Verhalten der katholischen Kollegen im Gottesdienst als problematisch
empfanden.

Die Kirchenmusik-Akten des wiirttembergischen Hofes bestétigen den Eindruck, der
aus den Personalakten gewonnen wurde, dass die katholischen Hofmusiker kaum Musik
fur den evangelischen Gottesdienst komponierten. Aus den Akten wird ersichtlich, dass fiir
die Bereitstellung von Kantatenjahrgdngen insbesondere der Stiftsorganist Johann Georg
Christian Storl, der Hofmusiker Georg Eberhard Duntz und der Hoforganist Jacob Senger
zustandig waren.”” Allerdings wurden zur Beurteilung und dann letztendlich Beauftragung
der Musiker immer die katholischen Oberkapellmeister herangezogen. Die Meinungen von
Brescianello und spéter Jommelli waren also stets gefragt: Sie hielten die jeweils vorgelegten
Jahrgange fiir gut und befiirworteten entsprechend, dass weitere Kantatenjahrgange von ihren
evangelischen Musikerkollegen komponiert wurden.* Selbst komponierten die katholischen
Musiker in leitender Position allerdings laut den Kirchenmusik-Akten keine Werke fiir den

evangelischen Gottesdienst.*

29 Vgl. v.a.: Stuttgart, Hauptstaatsarchiv, Akten Hofkapelle und Hofmusik, A 21 Bii 610 und A 282 Bii 1766.
30 Vgl. Stuttgart, Hauptstaatsarchiv, Akten Hofkapelle und Hofmusik, A 21 Bii 610.
31 Vgl ebd.
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Die einzige davon ist Zumsteeg gegen Ende des 18. Jahrhunderts: Nach seiner eigenen
Beurteilung war die Musik der evangelischen Schlosskapelle nicht mehr zeitgemaf3, weshalb

ein neuer Kantatenjahrgang komponiert werden miisste. So schreibt er:

Die Music, welche in der evangelischen Schlofikapelle aufgefiihrt wird, ist denen in der
Tonkunst gemachten Fortschritte, so wie der unterlegte Text, welcher grofitentheils nicht

weniger als musikalisch ist, dem jetzigen Zeitalter nicht mehr angemessen.*

Zumsteeg erhielt schlieilich 1794 vom Kirchenrat den Auftrag zunichst einen halben Kan-
tatenjahrgang fir die evangelische Schlosskirche zu komponieren*® — hier gibt es nun also
einen ganz klaren Fall, bei dem ein katholischer Komponist fiir evangelische Kirchenmusik
herangezogen wurde. Bedenken gab es aber offensichtlich: So sollte nicht ein kompletter,
sondern erst einmal ein halber Jahrgang komponiert werden, und die Textauswahl wurde
gemeinsam mit Georg Friedrich Griesinger getroffen, einem der Herausgeber des 1791 er-
schienenen Wirtembergischen Gesangbuchs®* — es wurde also durchaus darauf geachtet, dass

die Kompositionen fiir den evangelischen Gottesdienst brauchbar waren.

Kirchenmusikalische Werke der Musiker in leitender Funktion
am wiirttembergischen Hof

Die Ergebnisse der Personal- und Kirchen-Akten nennen somit kaum bis keine Kirchenkom-
positionen der katholischen Hofmusiker wahrend ihrer Anstellung am wiirttembergischen
Hof. Ein Blick auf die iiberlieferten Werke der einzelnen Komponisten bestétigt im Prinzip
dieses Bild (vgl. Tab. 3).

Wiéhrend ihrer wiirttembergischen Dienstzeit lag der Schwerpunkt ihres Wirkens nicht

auf dem kirchenmusikalischen Bereich — und zwar auch bei den Komponisten, die sich zuvor

32 Schreiben Johann Rudolf Zumsteegs vom 15. Januar 1794, in: Stuttgart, Hauptstaatsarchiv, Akten Evan-
gelische Hofkapelle, A 21 Bii 599.

33 Vgl. Dokument vom 9. Dezember 1794, in: Stuttgart, Hauptstaatsarchiv, Akten Evangelische Hofkapelle,
A 21 Bii 599.

34 Vgl. zu Zumsteegs Kantaten fir den wiirttembergischen Hof: Reiner Négele, »>... dass es bis zu solchen
Aergernissen hat kommen konnenc. Die Kirchenkantaten von Johann Rudolf Zumsteeg«, in: Musik in
Baden-Wiirttemberg 8 (2001), S. 179-192, hier: v.a. S. 180-182.
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Tab. 3. Musiker in leitender Funktion und ihre kirchenmusikalischen Werke wihrend ihrer Dienstzeit am
wiirttembergischen Hof.

KoMPONIST WERKE
Brescianello Missa solemne C-Dur (in Stuttgart?)
Jommelli Missa pro defunctis Es-Dur, 1756

Miserere g-Moll, 1759 (oder 17657?)
Te Deum D-Dur, 1763

Messe a 4 voci concertata D-Dur, 1766

Boroni Missa B-Dur, 1777 (?)
Poli Messa solenne Es-Dur, 1784
Zumsteeg 16 geistliche Kantaten, 1795

durchaus diesem Genre widmeten. Die wenigen Werke, die aus der Stuttgarter Zeit der jewei-
ligen Komponisten iiberliefert sind, waren zudem eigentlich durchweg fiir den katholischen
Gebrauch gedacht: Brescianello komponierte wohl in Stuttgart eine Missa solemne in C-Dur;*
sicher in Wiirttemberg entstanden sind wiederum die Missa in B-Dur von Boroni*® und die
Missa in Es-Dur von Poli.*” Von Jommelli sind vier Werke tiberliefert: eine Missa pro defunctis
in Es-Dur, ein Miserere in g-Moll, ein Te Deum in D-Dur sowie eine Missa a 4 voci concertata
in D-Dur.*® Davon hebt sich nur Zumsteeg ab, der neben katholischen Messen auch — wie
bereits in den Akten thematisiert wurde — Kantaten fiir den protestantischen Gottesdienst
anfertigte.*

Drei der vier kirchenmusikalischen Werke Jommellis sind zu ganz konkreten Anldssen

entstanden: Das Requiem komponierte er 1756 fiir die Beisetzung der Herzoginmutter, Maria

35 Vgl. Art. »Brescianello, Giuseppe Antonio«, in: MGGZ, Personenteil 3, Kassel u.a. 2000, Sp. 853f., hier:
Sp. 853 (Schriftleitung/]. Harris Mitchell).

36 Vgl. Antonio Boroni, Missa in B, Stuttgart Wiirttembergische Landesbibliothek, HB XVII 100.

37 Vgl. Agostino Poli, Messa solenne. per Uso Della cappella Ducale, Neapel, Conservatorio San Pietro
a Majella di Napoli, http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=0ai%3Awww.inter
netculturale.sbn.it%2FTeca%3A20%3ANT0000%3AIT%5C%5CICCU%5C%5CMSM%5C%5C0148685&mo
de=all&teca=MagTeca+-+ICCU, letzter Zugriff: 12.9.2017.

38 Vgl. Art. »Jommelli, Niccolo«, in: Lexikon der Kirchenmusik (= Enzyklopddie der Kirchenmusik 6/ 1), hg.v.
Giinther Massenkeil u. Michael Zywietz, 1. Bd.: A-L, Laaber 2013, S. 583-585, hier: S. 584 (Wolfgang
Hochstein); Art. »Jommelli, Niccolo«, in: MGG2, Personenteil 9, Kassel u.a. 2003, Sp. 1148-1159, hier:
Sp. 1151-1152 (Reiner Nagele).

39 Vgl. Nagele, »Die Kirchenkantaten von Johann Rudolf Zumsteeg«, v.a. S. 180-182.
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Augusta; das Te Deum 1763 zum Geburtstag Carl Eugens und die Messe in D-Dur 1766 zur
Einweihung der neuen herzoglichen Kapelle im Schloss Solitude.*® Jommelli widmete sich
also der Kirchenmusik in Stuttgart und Ludwigsburg nur bei auflergewdhnlichen Gelegen-
heiten, deren feierlicher Rahmen Musik erforderte, die wiederum bei diesen Anlassen auch
im protestantischen Wiirttemberg ausnahmsweise erlaubt war — der Tod der katholischen
Mutter des Herzogs lie3 die Komposition einer Messe zu, ebenso die Einweihung der ka-
tholischen Kapelle. Die Geburtstage von Carl Eugen wurden 1763 und 1764 allgemein viel
prachtiger gefeiert als sonst, um von den politischen Sorgen — der Druck der Landstande
verscharfte sich zu dieser Zeit*' — abzulenken. Das Te Deum diente also als weiterer mu-
sikalischer Schmuck der Feier. Das kirchenmusikalische Schaffen Jommellis im protestan-
tischen Stuttgart unterscheidet sich folglich grundlegend von demjenigen seiner fritheren
Wirkungsorte: Sowohl in Venedig, als auch in Rom komponierte er zum einen viel mehr
Kirchenmusik, zum anderen vor allem gottesdienstliche Gebrauchsmusik im engeren Sinn.**
Im katholischen Italien fertigte Jommelli also regelméfiig kirchenmusikalische Werke an, im
protestantischen Wiirttemberg wandte er sich nur dann der Kirchenmusik kompositorisch
zu, wenn es sich um katholische handelte; und die Anldsse dafiir waren — den Vorgaben
der Landstidnde entsprechend - iiberschaubar. Unter dem Migrations-Aspekt ist hierbei
interessant, dass musikalisches Material der Kirchenmusik-Werke aus Venedig und Rom
nach Wirttemberg >wanderte«: In seiner Stuttgarter Kirchenmusik hat Jommelli ndmlich
zum Teil aus Griinden des Zeitdrucks auf Passagen aus geistlichen Werken, die er bereits
zu einem fritheren Zeitpunkt in Italien komponiert hatte, zuriickgegriffen.** Allerdings hat
Jommelli diese nicht 1:1 kopiert, sondern umgestaltet und den neuen Zusammenhéngen
angepasst — musikalisch finden sich in den Kirchenwerken namlich dhnliche Tendenzen

wie in Jommellis Opern: etwa ein groflerer Instrumentalapparat, Eigenstandigkeit des

40 Vgl. zu den Kirchenwerken Jommellis am wiirttembergischen Hof: Wolfgang Hochstein, Die Kirchenmusik
von Niccolo Jommelli, 1. Bd., Hildesheim 1984, v.a. S. 51-57, 353-354; Wolfgang Hochstein, »Jommellis
Kirchenkompositionen wiahrend seiner Stuttgarter Zeit«, in: Musik in Baden-Wiirttemberg 3 (1996),
S. 179-195, hier: v.a. S. 179-185; Jochen Reutter, »Trauersymbolik im Introitus des Requiem. Jommelli
und die Gattungstradition«, in: Mozart Studien 7 (1997), S. 81-103, hier: v.a. S. 81-86; James Savage, The
»Wiirttemberg« Te Deum of Niccolo Jommelli, Diss. masch., Washington 1984, v.a. S. 5f.; Schmid, »Das
Requiem von Niccolo Jommelli«, v.a. S. 11-12.

41 Vgl. Haug-Moritz, Wiirttembergischer Stindekonflikt und deutscher Dualismus, S. 51.

42 Vgl. Hochstein, »Jommellis Kirchenkompositionen, S. 179f.; Art. »Jommelli, Niccolo«, in: MGG2,
Sp. 1151 f. (Reiner Négele).

43 Vgl. Hochstein, Die Kirchenmusik von Niccolo Jommelli, S. 354; Hochstein, »Jommellis Kirchenkomposi-
tionen, S. 184f.; Reutter, »Jommelli und die Gattungstradition«, S. 82-85; Schmid, »Das Requiem von
Niccolo Jommelli«, v.a. S. 23f.
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Orchester-Parts oder dicht angeschlossene Einzelsitze beziehungsweise eine Tendenz zur
Durchkomposition.**

Bei Boroni und Poli handelt es sich auf Seiten der Kirchenmusik ebenfalls um Einzelwerke,
nicht um regelméflige Kompositionen fiir den liturgischen Gebrauch. Von Boroni, der sonst
einige geistliche Werke komponierte, ist aus seiner Zeit am wiirttembergischen Hof nur eine
Missa in B-Dur tiberliefert; von Poli, bei dem die Quellenlage nahelegt, dass er sich insgesamt
vor allem der Instrumentalmusik widmete, eine Messe in Es-Dur. Wahrend Polis Messa so-
lenne auf dem Deckblatt angibt, dass sie im Jahr 1784 fiir den katholischen Gebrauch in der
herzoglichen Kapelle komponiert wurde,* ist dies bei Boronis Messe leider nicht vermerkt.*¢

Es konnte jedoch sein, dass es sich bei Boronis Komposition um diejenige handelt, zu der
es in seiner Personalakte am 21. Juni 1777 eine Notiz gibt — den »Text zu einer Messe heraus
[zu schreiben]«.*” Der Sachverhalt, dass der Messtext extra notiert werden sollte, ist eigent-
lich etwas verwunderlich - der lateinische Text war Boroni ja sicherlich bekannt —, allerdings
durchaus plausibel, wenn man einen Blick in die Komposition wirft: Bei Boronis Missa in
B-Dur handelt es sich namlich um ein Werk, dem eine deutsche Ubersetzung des Messtextes
zugrunde liegt. Ubereinstimmungen lassen vermuten, dass die deutsche Form der Messe von
Benedikt Maria Werkmeister vertont wurde, den Herzog Carl Eugen dann 1784 als Hofpredi-
ger in Stuttgart einstellte.*® Vermutlich war auch Boronis Komposition fiir den katholischen
Gottesdienst des Herzogs gedacht, bei der jedoch die Wahl einer deutschen Ubersetzung
des Messtextes eine Besonderheit darstellt - denn die Verwendung der deutschen Sprache
in liturgischem Kontext zu dieser Zeit wird allgemein vor allem als ein Charakteristikum
der evangelischen Kirchenmusik* angesehen. Es zeigt allerdings, — wie auch ein paar Jahre
spater Holzbauers Lobamt in Mannheim® — dass die Trennlinien katholisch/lateinischer und

evangelisch/deutscher Text in der Praxis offensichtlich nicht so klar waren.

44 Vgl. Hochstein, » Jommellis Kirchenkompositionenx, S. 185.

45 Vgl. Agostino Poli, Messa solenne. per Uso Della cappella Ducale, Neapel, Conservatorio San Pietro a
Majella di Napoli.

46 Antonio Boroni, Missa in B, Stuttgart Wiirttembergische Landesbibliothek, HB XVII 100.
47 Dekret vom 21. Juni 1777, in: Stuttgart, Hauptstaatsarchiv, Personalakte Antonio Boroni, A 21 Bii 613.

48 Vgl. Joseph Listl, Kirche und Staat in der neueren katholischen Kirchenrechtswissenschaft (= Staatskirchen-
rechtliche Abhandlungen 7), Berlin 1978, S. 60.

49 Vgl. Silke Leopold, »Kirchenmusik im miitterlichen Accente. Vogler, Holzbauer und die deutschsprachige
Messe in der Kurpfalz«, in: Die Wittelsbacher und die Kurpfalz in der Neuzeit. Zwischen Reformation und
Revolution, hg.v. Wilhelm Kreutz, Wilhelm Kithlmann u. Hermann Wiegand, Regensburg 2013, S. 583-593,
hier: S. 583f.

50 Vgl. ebd.
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Auch bei einer Komposition Jommellis waren die Grenzen zwischen den Konfessionen
nicht so eng: Bei seinem Requiem kann man in gewisser Weise von konfessioneller Migration
sprechen. Christian Friedrich Daniel Schubart versah es offensichtlich mit einem deutschen
Text, um nach eigener Aussage »dif§ herrliche Stk auch fiir die Protestanten brauchbar zu
machen«.” Und Zumsteegs Kantaten-Kompositionen sind wiederum ein Beispiel dafiir, dass
sich auch ein katholischer Hofkomponist der evangelischen Gebrauchsmusik zugewandt hat.
Sie folgen dabei weitgehend dem Prinzip instrumentale Einleitung-Tutti-Solo-Tutti, wobei
Zumsteeg stets mit einem neuen textlichen Gedanken auch einen neuen musikalischen — und
zwar fast ausschlieBllich einen melodischen - einfiithrt. Diese Gestaltung erinnert stark an

Jommellis Kantaten®” und spiegelt somit auch die Stuttgarter sKomponisten-Ausbildung« wider.

Katholische Hofmusiker am wiirttembergischen Hof — wenig »angefochten
oder tourbirt«>?

Betrachtet man nun abschlieflend die Einzelergebnisse aus den Personal- und Kirchenmusik-
akten sowie die am wiirttembergischen Hof entstandenen geistlichen Werke der in leitender
Position tatigen Hofmusiker, so ist zunachst festzuhalten, dass es trotz vieler katholischer
Hofmusiker relativ wenige Eintrage beziiglich der konfessionellen Besonderheit in den Akten
gibt und die Anzahl der Kirchen-Kompositionen der Kapellmeister iibersichtlich ist. Obwohl
sie laut ihrer Vertrége fiir alle Bereiche der Hofmusik, also auch fiir die Kirchenmusik zu-
standig waren, widmeten sich die katholischen Kapellmeister nicht der regelmaf3ig benétig-
ten Kirchenmusik, indem sie selbst fiir den evangelischen Gottesdienst komponierten. Dies
tibernahmen andere, evangelische Musiker. Dennoch war aber die Meinung der katholischen
Kapellmeister in Bezug auf die Qualitdt der Kompositionen ihrer Kollegen gefragt. Eine Aus-
nahme stellt — wie gezeigt wurde — Zumsteeg dar, der Ende des 18. Jahrhunderts Kantaten
komponierte.

Beim Vergleich der Einstellungsdekrete wurde deutlich, dass sie, was den Aufgabenbe-
reich betrifft, eigentlich durchweg bei allen Kapellmeistern recht allgemein formuliert sind.

Auffallend ist, dass nur bei Pez und Brescianello auf die konfessionelle Besonderheit explizit

51 Christian Friedrich Daniel Schubart, Leben und Gesinnungen. Von ihm selbst im Kerker aufgesetzt, Stuttgart
1791, http://www.mdz-nbn-resolving.de/urn/resolver.pl?urn=urn:nbn:de:bvb:12-bsb10066811-0, (letzter
Zugriff: 12.9.2017), S. 124; vgl. dazu auch Reutter, »Jommelli und die Gattungstradition, S. 81.

52 Vgl. Négele, »Die Kirchenkantaten von Johann Rudolf Zumsteeg, S. 187.

53 Dekret vom 23. April 1711, in: Stuttgart, Hauptstaatsarchiv, Personalakte Johann Christoph Pez, A 21
Bua 612.
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hingewiesen wird. Zur Zeit des evangelischen Herrschers Eberhard Ludwig wird ihnen zu-
gestanden, dass sie ihren katholischen Glauben — mit den vom Land vorgegebenen Einschran-
kungen - ungehindert leben diirfen. Ab Carl Alexander finden sich solche Hinweise nicht
mehr — unter den katholischen Herzogen war dies wohl am Hof Usus geworden. Interessant
ist auch, dass sich nur zur Zeit Eberhard Ludwigs Beschwerden anderer Musiker finden, die
die Glaubensfragen betreffen: Schwartzkopffs Bedenken gegeniiber Brescianello und Ziegesars
Klage tiber das Verhalten der katholischen Musiker im Gottesdienst. Offensichtlich fanden
solche Dinge nur in der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts Gehor oder die evangelischen
Musiker trauten sich nur unter einem evangelischen Herrscher diese zu dufiern. Hier zeigt
sich also durchaus ein problematisches Verhéltnis zwischen den deutschen, evangelischen
Musikern und dem Migranten Brescianello - sicherlich auch aus Neid der einheimischen
Musiker aufgrund der bevorzugten Beférderung des Italieners.

Was die Werke der katholischen Oberkapellmeister und Kapellmeister betrifft, so sind
diese, egal ob unter einem evangelischen oder katholischen Herzog, wenige. Die italienischen
Hofmusiker widmeten sich kompositorisch nur der katholischen Kirchenmusik, was eben im
protestantischen Wiirttemberg nur bei konkreten Anlédssen notwendig war, die wiederum
sehr iiberschaubar waren. Hier gab es also weniger einen fiir Migration typischen Austausch.

Dieser fand auf anderer Ebene statt: Etwa indem Jommelli musikalisches Material seiner
Kirchenmusikwerke aus Venedig und Rom in Stuttgart verwendete, Boroni in seiner Messe
eine deutsche Ubersetzung des lateinischen Messtextes zugrunde legte oder Zumsteegs Kom-
positionsweise in den Kantaten an diejenige Jommellis erinnert. Auch das Mitwirken katho-
lischer Hofmusiker im Gottesdienst der anderen Konfession®* ist als ein Akt des kulturellen
Austauschs zu sehen. Insgesamt bleibt jedoch festzuhalten, dass die Kirchenmusik bei den
katholischen Hofmusikern einen Randbereich darstellte — ihre Hauptaufgabe lag in einem
anderen Bereich, ndmlich dem des Musiktheaters. Hier brachten sie vor allem neue Impulse
aus ihrem Heimatland mit und préagten so das musikalische Geschehen am Hof.

Und um abschlieffend noch einmal auf die anfangs gestellten Fragen zuriickzukehren, ob
die katholische Religionszugehorigkeit ein Problem darstellte, die Musiker also »angefoch-

ten oder tourbiert«®® wurden, und ob die Konfession beim Komponieren eine Rolle spielte,

54 Vgl. dazu allgemein Christian Bunners, »Die politische und religiése Situation zu Beginn der Neuzeit«,
in: Geschichte der Kirchenmusik (= Enzyklopddie der Kirchenmusik Band 1/ 2), hg.v. Wolfgang Hochstein
und Christoph Krummacher, 2. Bd.: Das 17. und 18. Jahrhundert. Kirchenmusik im Spannungsfeld der
Konfessionen, Laaber 2012, S. 11-18, hier: S. 15.

55 Dekret vom 23. April 1711, in: Stuttgart, Hauptstaatsarchiv, Personalakte Johann Christoph Pez, A 21
Bi612.
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so sind diese mit einem klaren >Jein< zu beantworten. Ja, problematisch war die katholische
Religionszugehorigkeit im Allgemeinen in Wiirttemberg und manche deutschen Hofmusi-
ker storten sich offensichtlich daran. Ansonsten stellte dies aber gerade in den Augen der
Herzoge kein Problem dar. Und beim Komponieren spielte der Glauben insofern eine Rolle,
dass der Grofiteil der evangelischen Werke von evangelischen Musikern komponiert wurde,
diejenigen fir den katholischen Gebrauch von den konfessionellen Migranten am Hof. An-
sonsten spielte der Glaube aber eigentlich eine untergeordnete Rolle, da etwas Anderes im
Zentrum des hofischen Musiklebens stand:*® die italienische Oper und hierfiir gab es keine
Zweifel, dass in erster Linie die Italiener gefragt waren.”” Zahlenmaf3ig gab es also im pro-
testantischen >Landle< enorm viele konfessionelle Migranten, die musikalische Realitdt am
wiirttembergischen Hof in Stuttgart und Ludwigsburg wurde jedoch offensichtlich weniger
von den Glaubensunterschieden geprégt als vielmehr von der Bereicherung auf dem Gebiet

der Oper durch die Italiener.

56 Vgl. zum Musikleben am wiirttembergischen Hof allgemein: Reiner Nagele, »Die Wiirttembergische Hof-
musik - eine Bestandsaufnahme«, mit einer Zusammenstellung der Musikerliste von Bérbel Pelker, in:
Siiddeutsche Hofkapellen. Eine Bestandsaufnahme (= Schriften zur siidwestdeutschen Hofmusik 1), hg.v. Silke
Leopold u. Barbel Pelker, Heidelberg 2018, DOI: 10.17885/heiup.347.479, S. 479-535, hier: v. a. S. 479-486.

57 Vgl. Norbert Dubowy, »Italienische Instrumentalisten in deutschen Hofkapellen, in: The Eighteenth-
Century Diaspora of Italian Music and Musicians (= Speculum Musicae 8), hg.v. Reinhard Strohm, Turnhout
2001, S. 61-120, hier: v.a. S. 68, 113-117.
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Norbert Dubowy (Salzburg)

Italienische Instrumentalisten an deutschen Hofen

Der vorliegende Beitrag kntipft an eine im Jahr 2001 veroffentlichte Studie zu italienischen
Instrumentalisten in deutschen Hofkapellen an, die im Rahmen eines Publikationsprojekts
zur Diaspora italienischer Musiker in Europa im 18. Jahrhundert entstanden war." Innerhalb
des Kontexts der europiischen Musikermigration mag es hilfreich sein, das seinerzeit ge-
sammelte Material noch einmal zu befragen und an einigen Stellen zu erweitern. Ziel war
es damals wie heute nicht, lediglich Namen und Geschichten zusammenzutragen, sondern
zu versuchen, die Fakten in einen grofieren Zusammenhang zu stellen. Besonderes Anliegen
war dabei die Darstellung der sich wandelnden Struktur der Institution Hofkapelle bzw. Hof-
musik und der Verortung der darin tatigen Instrumentalisten, sowohl als Gruppe wie auch
als Individuen. Wihrend einige der Uberlegungen und Fakten der urspriinglichen Studie an
dieser Stelle noch einmal nachgezeichnet werden, soll es im Folgenden darum gehen, die
eigenen Thesen noch einmal aufzugreifen, auf den Priifstand zu stellen sowie durch Aspekte,
die seinerzeit vernachlissigt werden mussten, zu erginzen. Einer der leitenden Gedanken
soll daher die Frage nach der Funktion der ausldndischen Musiker im Verband der Hofmusik
als ausfithrendem Medium sein sowie nach den Aufgaben und Erwartungen, die in diesem

Zusammenhang an den individuellen Musiker herangetragen wurden.

Zu den Voraussetzungen

Uber die Prisenz italienischer Musiker in Mitteleuropa herrschten bei den Einheimischen
schon im 17. und 18. Jahrhundert Vorstellungen, die einer kritischen Priifung oft nur be-
dingt standhalten. Fremdenfeindlichkeit, Voreingenommenheit gegeniiber Mitgliedern
eines anderen Kulturkreises, konfessionelle Konflikte, Sozialneid, das Gefiihl, gegeniiber
Fremden benachteiligt zu sein, sind Haltungen, die auch schon im 18. Jahrhundert artiku-
liert wurden. Bereits zu dieser Zeit findet man die Auffassung, die Italiener wiirden alle
guten Positionen, die man als einheimischer Musiker haben kdnnte, besetzen, sodass fiir die

deutschen Musiker kein Platz bliebe. Exemplarisch ist in dieser Hinsicht eine Auflerung von

1 Norbert Dubowy, »lItalienische Orchestermusiker in deutschen Hofkapellen im 18. Jahrhundert«, in:
The Eighteenth-Century Diaspora of Italian Music and Musicians, hg.v. Reinhard Strohm, Turnhout 2001,
S. 61-120.
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Johann Mattheson, der schon 1725 meinte: » Zu verwundern ist es/ wie die Italidner/von so
langen zeiten her/im Besitz der besten musicalischen Aemter bei den Européischen Hofen
gestanden sind/und die Einldnder allenthalben weggebissen haben.«* Die Meinung ist
aus Sicht derjenigen, die sich auf dem Markt behaupten mussten und fiir die die Fremden
aus dem »Welschland« Konkurrenten waren, verstandlich. Die durch Mattheson belegte
Auffassung war damals schon so falsch wie heute und beruht auf einer Vorstellung, bei
der das Fremde — hier in Gestalt der aus dem Siiden stammenden Musikerkollegen — als
grofler und bedrohlicher wahrgenommen wird, als es tatsachlich ist. Denn in Wirklichkeit
sprechen die Fakten eine andere Sprache; um es mit einfachen Worten auszudriicken: Es
hat keine Invasion der Italiener gegeben. Und es wire gleichermafen falsch anzunehmen,
jede Hofkapelle hiitte zumindest einen Italiener in ihren Reihen haben miissen. Uberblickt
man die Entwicklung und den Zustand der Hofmusiken im 18. Jahrhundert, muss man
zu der Feststellung kommen, dass es immer Kapellen gegeben hat, die — zumal unter den
Instrumentalisten — ganz ohne italienische Musiker auskamen, so wie es Kapellen geben
konnte, in denen der Anteil hher war. Auch kann sich die personelle Zusammensetzung
einer Hofmusik im Laufe der Zeiten natiirlich 4&ndern. Welche Position ein ausldndischer
Musiker aber einnehmen konnte (und insofern ist Matthesons Erwahnung der »musicali-
schen Aemter« nicht ganz falsch), war wohl in den seltensten Fillen beliebig, sondern
folgte bestimmten Prinzipien oder lasst sich zumindest aus den Umsténden erklaren, wie
im Anschluss noch zu zeigen sein wird.

Eine Gesamtstatistik aller Hofmusiken des 18. Jahrhunderts in Mitteleuropa liegt nicht
vor, weshalb alle im Folgenden genannten Zahlen nur einen relativen Wert haben. Bei ca. 30
fur diese Studie statistisch erfassten Hothaltungen, konnen wir in absoluten Zahlen von
ca. 120 italienischen Instrumentalisten sprechen. Nicht beriicksichtigt sind in dieser Zahl
die Sanger sowie die Kapellmeister, die direkt als solche in ihr Amt berufen wurden. Bei den
Kapellmeistern war es immer wieder moglich, dass sie iiber die Position des Konzertmeisters
in die Stellung des Kapellmeisters aufstiegen; dies ware in der Statistik natiirlich zu beriick-
sichtigen.

Die Namen der Musiker stammen aus diversen Quellen; zu diesen zéhlen zeitgendssische
Publikationen wie Hof- und Adresskalender, Periodika wie Friedrich Wilhelm Marpurgs

Historisch-kritische Beytrdge oder Carl Friedrich Cramers Magazin der Musik, neuere

2 Johann Mattheson, Critica Musica, 2. Bd., Hamburg 1725, S. 81. Die hier angesprochene Haltung ist zuletzt
auch beleuchtet bei Juliane Riepe, »>Die meisten grossen herrn haben einen so entsezlichen Welschlands-
Paroxismus.«< Italienische Kapellmeister an deutschen Hoéfen des 18. Jahrhunderts«, in: Hindel-Jahrbuch 58
(2012), S. 287-322.
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Sekundirliteratur wie institutionengeschichtliche Untersuchungen zu einzelnen Orten, sowie
Datenbanken und Verzeichnisse, darunter auch die Musikerlisten des Projekts der Forschungs-
stelle Siidwestdeutsche Hofmusik, die auf der Webseite des Projekts veroffentlicht worden sind.?

Jede Zahl ist nur ein Ndherungswert, da sich die Herkunft eines Musikers oft nicht be-
stimmen oder belegen lasst, und allein eine italienisch klingende Namensform irrefiihrend
sein kann, wie die Namen Rosetti oder Punto belegen. Ich habe an anderer Stelle iiber den
in der Sekundaérliteratur als Italiener gefithrten Oboisten und Flétisten Giovanni Francesco
Biarelle (italianisiert: Pirelli) berichtet, der aber wahrscheinlich viel eher aus Flandern denn
aus Italien stammte.* In manchen Priméarquellen ist die Herkunft eines Musikers genannt,
andere Quellen deuten wenigstens durch die typographische Auszeichnung des Namens in
einer Liste an, dass ein Musiker aus dem Ausland stammt;’ in einigen Féllen hat die Forschung
die Herkunft eruieren kénnen. Die Zahl 120 sagt noch nicht viel - zumal es nicht méglich ist
(bzw. nicht versucht wurde) die absolute Zahl an Hofmusikern zu bestimmen. Nimmt man die
Auflistung der Musiker durch die Forschungsstelle Siidwestdeutsche Hofmusik als Vergleichs-
mafistab, betragen die italienischen Instrumentalisten im Datenbestand der Siidwestdeutschen
Hofmusik nur ca. 4 Prozent;* das ist ein Wert, den man mit einer gewissen Berechtigung auch
fir den tibrigen mitteleuropéischen Raum annehmen kann.

Gleichermaflen bedeutsam ist die Frage, warum tiberhaupt Italiener in musikalischen Insti-
tutionen an deutschen Hofen aufgenommen wurden, ein Phdnomen, das sich — mit wechseln-
der Intensitat — seit dem 16. Jahrhundert beobachten lasst. Diese Frage ware leicht zu beant-

worten mit dem Hinweis auf eine allgemeine Mode oder Schwirmerei fir das Italienische auf

3 Die Musikerdatenbank ist erreichbar unter https://www.haw.uni-heidelberg.de/forschung/forschungs
stellen/hofmusik/hofmusik-musiker.de.html? (letzter Zugriff: 17.2.2020).

4 Norbert Dubowy, »Musical Travels: Sources of Musicians’ Tours and Migrations in the Seventeenth and
Eighteenth Century, in: Musicians Mobilities and Music Migrations in Early Modern Europe: Biographical
Patterns and Cultural Exchanges, hg.v. Gesa zur Nieden und Berthold Over, Bielefeld 2016, S. 207-226,
hier S. 211f. Biarelle gilt als Italiener in Dieter Kirsch, Lexikon Wiirzburger Hofmusiker vom 16. bis zum
19. Jahrhundert, Wiirzburg 2002, S. 60; siehe auch Datensatz »Biarelle (Pirelli), Giovanni Francesco« in
Bayerisches Musiker-Lexikon Online, hg.v. Josef Focht (http://bmlo.de/b2508, Zugriff: 1.2.2019).

5 Siehe als Beispiel die Auflistung der Hofmusik von Baden-Durlach in Des hochlobl. Schwibischen Krayses
vollstandiges Staats- und Address-Buch, Ulm 1771, S. 32. Dort sind die Namen des Kapellmeisters Hyacintho
Sciatti (Giacinto Schiatti) und des Waldhornisten Pompeati durch die Verwendung der lateinischen
Buchantiqua ausgezeichnet. Wahrend Schiatti (zuvor Geiger in der Wiirttembergischen Hofkapelle, dann
Konzertmeister in Karlsruhe) hinlanglich belegt ist, scheint fiir Johann Heinrich Bernhard Pompeati die
italienische Herkunft nicht gesichert.

6 Die Berechnung wurde erstellt auf Grundlage der Daten unter http://www.hof-musik.de/html/hofmusiker.
html (letzter Zugriff: 11.6.2017). Fiir eine aktuellere Version siehe Anm. 3. Einzelnachweise ggf. auch in:
Stiddeutsche Hofkapellen im 18. Jahrhundert: Eine Bestandsaufnahme (= Schriften zur Stidwestdeutschen
Hofmusik 1), hg.v. Silke Leopold und Barbel Pelker, Heidelberg 2018, DOI: 10.17885/heiup.347.479.
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Seiten derer, die fiir die Anstellung der Musiker verantwortlich waren, also der Dienstherren,
vom Grafen iiber den Fiirstbischof, Herzog und Kurfiirsten bis hin zum Kaiser. Aus der Sicht
der Untertanen mag sich diese als libertrieben empfundene Vorliebe fiir alles Italienische als
Bevorzugung italienischer Musiker darstellen, fiir die Leopold und Wolfgang Amadé Mozart
den Begriff »Welschlands-Paroxysmus« verwendet haben.” Aus Sicht der Dienstherren steht,
bei allen Auswiichsen, die es gegeben haben mag, die Vorstellung einer bestimmten Qualitat,
Schonheit und Eleganz sowie einer gewissen Aktualitat, Modernitat und Weltlaufigkeit im
Vordergrund, die man sich an den Hof holen wollte. Man kann also davon ausgehen, dass
es vielerorts ein grundsétzliches Interesse an italienischer bzw. italienisch-gepragter Musik
gab. Ich glaube aber, dass man an dieser Stelle durchaus tiefer gehen kann und muss, wenn
man die Frage beantworten mochte, ob und wie sich diese Vorliebe und vordergrindige
Schwirmerei sachlich artikuliert und institutionell manifestiert. Wenn es also zur Aufnahme
von italienischen Instrumentalisten an deutschen Hofen kam, um welche Musiker und um
welche Instrumente handelte es sich, und warum wurden gerade diese Italiener engagiert,
d.h. Spieler eines ganz bestimmten Instruments und einer ganz bestimmten Qualifikation und
keine anderen? Es gibt mindestens drei Aspekte, die in diesem Zusammenhang von Bedeutung
sind und auf die im Folgenden eingegangen werden soll: die stilgerechte Auffithrung, der Zu-
sammenhang von sich wandelnder Ensemblestruktur und Orchester sowie unterschiedliche

Aufgaben und Fahigkeiten der Spieler.

1. Italienischer Stil, d.h. spezielles Wissen zur stilgerechten Auffithrung
italienischer Musik

Es gibt eine bekannte Anekdote zu Georg Friedrich Héndel und Arcangelo Corelli von Handels
erstem Biographen John Mainwaring. Dieser berichtet, Corelli habe eine Ouvertiire Handels —
man nimmt im Allgemeinen an, es sei die Sinfonia zu Il trionfo del tempo e del disinganno
(1707) — nicht spielen kénnen und habe sich damit entschuldigt, dass diese Musik im »fran-

zOsischen Stil« geschrieben sei, von dem er aber nichts verstehe.® Ob sich die Episode so

7 Maria Anna Mozart an Leopold Mozart mit einer Nachschrift von Wolfgang Amadé Mozart, Brief vom
29./30.9.1777 (Bauer / Deutsch No. 339), Leopold Mozart an Wolfgang Amadé Mozart, Brief vom 4.10.1777
(Bauer/Deutsch No. 343). Alle Briefe im Folgenden nach Mozart Briefe und Dokumente — Online-Edition,
herausgegeben von der Internationalen Stiftung Mozarteum, Salzburg (https://dme.mozarteum.at/briefe-
dokumente/; letzter Zugriff: 1.2.2019).

8 John Mainwaring, Memoirs of the Life of the Late George Frederic Handel, London 1760, S. 56-57; in
Mainwarings Bericht ist nur allgemein von Ouvertiiren die Rede. Die Verbindung zu Il trionfo wird
spatestens 1811 gezogen (siehe Allgemeine Musikalische Zeitung, Juni 1811, Sp. 420).
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zugetragen hat, sei dahingestellt, aber sie legt Zeugnis ab fiir das Bewusstsein verschiedener
Nationalstile, und dass es speziellen Wissens und Erfahrung bedurfte, die entsprechenden
Kompositionen sach- und fachgerecht, d. h. stilgerecht, aufzufithren.

Aus der Sicht der Hofkapelle war es also sicherlich wiinschenswert, Musiker mit der ent-
sprechenden Erfahrung in den eigenen Reihen zu haben. Zum einen kann dies gewahrleistet
sein durch einheimische Musiker, die eine derartige Zusatzerfahrung erworben haben, zum
anderen aber auch durch Aufnahme von franzosischen oder italienischen Musikern, die ihr
Gepick an stilistischer Erfahrung mitbringen und an die Kollegen weitergeben kénnen.

Um dieser Anforderung zu begegnen, haben zahlreiche Musiker, besonders in den Jah-
ren und Jahrzehnten um und nach 1700, die Notwendigkeit verspiirt, sich vor Ort, also in
Frankreich (z.B. bei Jean-Baptiste Lully) oder in Italien (z.B. bei Arcangelo Corelli), die
notwendige Erfahrung anzueignen (Georg Muffat, Agostino Steffani u.a.m.). Diese Art der
Instruktion, die Weitergabe und Vermittlung im persénlichen Kontakt, ist von grofler Bedeu-
tung. Man spricht hier gerne von Schiilerschaft oder Lehrzeit, doch sollte man die Begriffe
nicht zu eng nehmen; in vielen Féllen waren die »Schiiler« erwachsene, ausgereifte Person-
lichkeiten, sodass — anders ausgedriickt — eher von einer Zusatzqualifikation oder Weiter-
bildung gesprochen werden sollte, wie etwa im Fall von Johann Georg Pisendels Aufenthalt
1716/1717 in Venedig.

Musiker mit der gewiinschten Stilkenntnis, seien diese aus den entsprechenden Landern
herbeigeholt oder seien es Einheimische mit Auslandserfahrung, sind ein Plus fiir die Hof-
kapelle und konnen einen das gesamte Ensemble priagenden Einfluss haben. Die Dresdener
Hofkapelle wird gerne als ein Beispiel angefiihrt, wo ein Wechsel von einer franzésischen zu
einer italienischen Ausrichtung zu beobachten sei, der sich mit der musikalisch-stilistischen
Vorerfahrung ihrer fithrenden Musiker verbindet und zugleich mit dem dynastischen Wechsel
von August dem Starken (Friedrich August L) zu Friedrich August II. einhergeht.® So werde
der durch den flamischen Konzertmeister Jean-Baptiste Volumier (ca. 1670-1728) vertretene
franzésische Stil durch den von Johann Georg Pisendel propagierten italienischen bzw. ge-
mischten Stil abgelost.™

In der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts ist die Sensibilitat fiir Nationalstile besonders aus-

gepragt. Bedeutsam ist vor allem der Antagonismus von franzdsischem und italienischem Stil,

9  Siehe beispielsweise Ortrun Landmann, »The Dresden Hofkapelle during the Lifetime of Johann Sebastian
Bach, in: Early Music 17/1 (1989), S. 17-30, hier: S. 20.

10 Zu Pisendels stilistischer Einordung siehe auch Hartmut Krones, »Johann Georg Pisendel und der >ver-
mischte Geschmack««, in: Johann Georg Pisendel: Studien zu Leben und Werk, hg.v. Ortrun Landmann
und Hans-Giinter Ottenberg, Hildesheim 2010, S. 383-400, insb. S. 383-391.
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der kompositorisch in plakativer Form auf der Ebene der musikalischen Gattungen greifbar
wird. Man nennt tiblicherweise die franzosische Ouverture bzw. die Ouverturensuite einerseits,
das Konzert andererseits als Paradigmen des jeweiligen Stils, was Johann Sebastian Bach ja im
zweiten Teil seiner Clavieriibung (1735) so deutlich vor Augen gefithrt hat. Da nach 1750 im
Bereich der Orchestermusik die franzdsische Ouvertiire als Hauptgattung der franzésischen
Musik kaum noch eine Rolle spielt, lage es nahe zu glauben, dass sich auch der stilistische
Gegensatz von franzdsisch und italienisch eriibrigen wiirde; aber es gab immer noch gentigend
andere franzosisch geprigte Einzelformen und Gattungen, etwa im Bereich der Tanzmusik.**

Der — durchaus naheliegende — Fokus auf die kompositorischen Gattungen bzw. auf
kompositionstechnische Auspragungen von nationalen Stileigentlimlichkeiten kann aber
leicht den Blick auf das tieferliegende Phianomen verstellen, das die kompositorische Aus-
einandersetzung mit dem Nationalstil eigentlich immer begleitet hat und das zugleich dessen
Voraussetzung ist, namlich die Prasenz von Franzosischem und Italienischem auf der Ebene
der Ausfithrung, der Spielweise, Artikulation und Verzierung. Johann Joachim Quantz be-
schreibt 1752 in seinem Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen entsprechende
Elemente, die er nicht — oder zumindest nicht ausschlie3lich — mit den Gattungen, sondern mit

dem Charakter und Tempo eines Stiickes in Verbindung bringt wie etwa im folgenden Absatz:

Ueberhaupt ist anzumerken, dafy im Accompagnement, insonderheit bey lebhaften Stii-
cken, ein, nach Art der Franzosen gefiihrter, kurzer und articulirter Bogenstrich, viel

bessere Wirkung thut, als ein italidnischer, langer und schleppender Strich.*

Die italienische oder analog franzdsische Stilistik kann sich, wie Quantz es beschreibt, auf
Tempo, Artikulation, Tonansatz und Bogenstrich beziehen, ein ganz wesentlicher Bereich
betrifft aber die angemessene Verzierung, wobei bemerkenswert ist, dass hier dem Spieler -
insbesondere dem leitenden Ausfithrenden — von italienischer Musik ein fundamentales
Verstandnis kompositorischer Zusammenhénge abverlangt wird und nicht allein Sinn fiir

die einzelne Stimme:

11 Ausfihrlich bei Johann Joachim Quantz, Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen, Berlin
1752, XVII. Hauptstiick, VII. Abschnitt, § 56, S. 268. Hier und im Folgenden zitiert nach der digita-
len Textfassung des Deutschen Textarchivs (http://www.deutschestextarchiv.de/book/show/quantz_
versuchws_1752; Zugriff: 1.2.2019).

12 Quantz, Anweisung, XVIL. Hauptstiick, II. Abschnitt, § 26, S. 199.
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Jedoch da zur Ausfithrung der franzosischen, weder die Wissenschaft des Generalbas-
ses, noch eine Einsicht in die Composition erfodert wird; da im Gegentheil dieselbe zur
italidnischen hochst néthig ist: und zwar wegen gewisser Gange, welche in der letztern
mit Fleifl sehr simpel und trocken gesetzet werden, um dem Ausfithrer die Freyheit zu
lassen, sie nach seiner Einsicht und Gefallen mehr als einmal verandern zu kénnen, um

die Zuhérer immer durch neue Erfindungen zu iiberraschen: [...]**

Wendet sich Quantz im vorangegangenen Zitat auch hauptsachlich an den Solisten, so gibt
es doch auch Anforderungen, die speziell den nicht-solistischen Musiker bzw. den Orchester-
musiker treffen. Das Spektrum an Wissen und Erfahrung, das Quantz vom Spieler verlangt,
ist vielféltig. Einige Momente aus der musikalischen Praxis betreffen sehr spezifische An-
forderungen beim Ensemblespiel™ oder die Klangbalance im Zusammenwirken von Soloins-
trument oder Singstimme mit Begleitstimmen.*” Bei der Begleitung der Singstimme durch
ein Orchester etwa kommt es ganz wesentlich auf das — modern gesprochen — >Timing«, die
Phrasierung und die Abstimmung zwischen Bass und instrumentalen Oberstimmen bzw.
der Singstimme an, wie Quantz am Beispiel des Rezitativs in der Oper beschreibt, sei dies
nun einfach, also nur vom Continuo, oder aber von Streichern begleitet.** Und so resiimiert

Quantz tiber die Aufgabe der Begleitung:

Man kann daraus abnehmen, daf} es nicht so gar leicht sey, gut zu accompagniren; und

daf} von einem Orchester, wenn es anders vortrefflich seyn will, sehr viel gefodert werde."’

Welch grofler Wert auf die Ausfithrung der Begleitung gelegt wurde, zeigt die Anekdote um
den Gastauftritt der Sangerin Elisabeth Mara 1780 in Miinchen, iiber die Wolfgang Amadé

13 Quantz, Anweisung, X. Hauptstiick, § 13, S. 94.

14 Ebd., XVIL Hauptstiick, I. Abschnitt, § 6, S. 198-199, beziiglich der Ausfithrung eines Trillers im Unisono
und Beriicksichtigung des Nachhalls.

15 Ebd., Anweisung, XVII. Hauptstiick, II. Abschnitt, § 34-35, S. 205-206, iiber begleitende Mittelstimmen
und »Bassetchen, also hohe Begleitstimmen in Bassfunktion.

16 Ebd., Anweisung, ausfithrlich im XVII. Hauptstiick, VIL. Abschnitt, § 59, S. 272.

17 Ebd., Anweisung, XVIL Hauptstiick, VII. Abschnitt, § 60, S. 273. Der Satz bezieht sich auf die Ausfithrung
der »Ripienstimmen«, worunter hier das orchestrale Gesamtensemble zu verstehen ist.
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Mozart ausfiihrlich berichtet. Der Kurfiirst bestand darauf, dass die Sangerin nicht wie ge-
wohnlich vom Ehemann der Séngerin, Johann Mara, der nicht Mitglied der Hofkapelle war,

sondern von seinem eigenen Cellisten, dem Italiener Innocenz Danzi, begleitet wurde:

der alte Danzi — |: ein sehr guter accompagneteur :| ist erster violoncellist hier; auf einmal
sagt der alte toeski |: auch Director aber in den Moment wenn Cannabich da ist, nichts
zu befehlen hat :| zum Danzi |: NB: zu seinem schwiegersohn :| steh er auf, und lafi er
den Mara hersitzen — als dies Cannabich hort und sieht — schreyt er; Danzi, bleiben sie

sitzen — der Churfiirst sieht gern wenn seine leute accompagniren. [...]**

Dem von Mozart geschilderten Auftritt war bereits ein Konzert vorausgegangen, bei dem
ebenfalls Mara und nicht die Musiker des Kurfiirsten begleitet hatten.” Es ist allein aus der
Schilderung Mozarts nicht zu entnehmen, was dem Kurfiirsten so am Akkompagnement
durch die Musiker seiner eigenen Hofmusik gelegen hat.”® Auch kennen wir das Repertoire
nicht, das Elisabeth Mara an jenen Abenden vortrug, doch ist kaum anzunehmen, dass es
sich ausschlief}lich um Arien mit obligatem Violoncello gehandelt hitte; vielmehr diirfte es
sich schlichtweg um die ganz normale Begleitung der Vokallinie durch eine Bassstimme, sei
es in einem Rezitativ oder in einer Arie gehandelt haben, wobei gerade dem Violoncellisten
eine besondere Aufgabe zukam.

Es geht bei der Frage einer guten Begleitung zum einen um die schon angesprochenen,
gleichsam technischen Qualititen wie Akkuratesse der Ausfithrung, die Abstimmung und
Balance von Singstimme und Instrument und nicht zuletzt die Phrasierung. Ein weiteres
Augenmerk muss aber der Erfassung des Charakters des vorzutragenden Stiickes und dem

Einfiihlen in dasselbe gelten. So meint Heinrich Christoph Koch:

18 Wolfgang Amadé Mozart an Leopold Mozart, Brief vom 24.11.1780 (Bauer/Deutsch No. 542), Mozart
Briefe und Dokumente — Online-Edition (wie Anm. 7).

19 Ebd.: »in der Ersten accademie da ich noch nicht hier war, spiellte er [Mara] Concert, accompagnierte
seiner frau, [...]. der Churfiirst war mit seinem accompagement gar nicht zu frieden. sagte: er siahe lieber
daf} seine leute accompagnirten. «

20 Einen Hinweis bietet etwa Quantz in seinen Ausfithrungen zum Violoncellisten; Quantz, Anweisung,
XVII. Hauptstiick, IV. Abschnitt, § 6 und 7, S. 215-216. Aufschlussreich ist auch die Anekdote tiber die
Begleitung des italienischen Sangers Senesino durch die Dresdner Hofkapelle 1719; siehe Kai Kopp,
Johann Georg Pisendel (1687-1755) und die Anfinge der neuzeitlichen Orchesterleitung, Tutzing 2005,
S. 122. Senesino soll zunéchst die Begleitung durch das Orchester unter Volumier als zu »hart und rau«
kritisiert haben und erst zufriedengestellt worden sein, als Pisendel die Leitung iibernommen hatte.
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Die Begleitung hat die Absicht den Charakter der Hauptstimme auf das genaueste zu be-
stimmen, den Zweck derselben zu bef6érdern, die in einer Hauptstimme unvermeidlichen
Liicken auszufiillen, und die durch diese Liicken noch getrennten Theile der Melodie
vollig an einander zu reihen. Soll dieser Endzweck vollkommen erreicht werden, so muf}
nicht nur der Tonsetzer selbst, sondern auch jeder Ausfithrer der begleitenden Stimmen

das Seine dazu beytragen.”*

Der letzte Teil des Satzes macht unmissverstandlich deutlich, dass es Koch hier nicht, wie man
vielleicht geneigt wire anzunehmen, um das kompositorische Verhéltnis von Melodie und
Begleitung geht; vielmehr ist die praktische Ausfithrung gemeint und hier insbesondere die
Aufgabe, die musikalischen Gedanken und Affekte herauszuarbeiten, was — um nun wieder
Quantz zu Wort kommen zu lassen — »eine vorziigliche Schonheit des Accompagnements«
sei.”

Das in der ersten Hilfte des 18. Jahrhunderts steigende Interesse an der Gattung der
italienischen Oper kann als wichtiger, wenn auch nicht ausschlief8licher Faktor? fiir die Be-
schiftigung entsprechend geschulter Musiker gelten. An Orten, an denen italienische Opern
aufgefithrt wurden, war es ohne Zweifel von Vorteil, iiber Personal zu verfiigen, das von der
Praxis der italienischen Oper Kenntnis hatte, wozu auch die Vertrautheit mit den Ausdrucks-
formen derselben gehort. Bedeutsam ist in diesem Zusammenhang noch ein besonderes
Moment, das Beherrschen der italienischen Sprache auf Seiten des Akkompagnisten. Hier
waren italienische Musiker sicherlich im Vorteil, da die sprachlich-poetische Gliederung des
Textes und dessen inhaltlich-semantische Erfassung von einem Italiener viel leichter zu leisten
waren und in eine adiquate musikalische Phrasierung oder Begleitung umgesetzt werden
konnten als von jemandem, der der Sprache nicht kundig war.

Zusammengefasst kann man also sagen, dass mit der Dominanz der italienischen bzw.
italienisch gepragten Musik, mit den Gattungen des Konzerts, z.T. mit der sich allméhlich

etablierenden Sinfonie und nicht zuletzt der Oper, eine entsprechende Stilsicherheit und

21 Heinrich Christoph Koch, Musikalisches Lexikon, Offenbach a. M. [1802], Sp. 233.
22 Quantz, Anweisung, XVII. Hauptstiick, IV. Abschnitt, § 7, S. 216.

23 Ob der Zustrom italienischer Musiker nach Mitteleuropa von der Verbreitung der italienischen Oper
getragen war, hat zuletzt Riepe anhand der Anstellung italienischer Kapellmeister untersucht (Riepe,
»ltalienische Kapellmeister«, S. 2911F.). Die faktenreiche Argumentation — die im Ubrigen vielfach zu
ahnlichen Ergebnissen wie die vorliegende Studie gelangt — ist insofern zu einseitig, als sie die aus der
Ensemblepraxis genidhrte Wandlung der Hofmusik nicht erklaren kann.

171



NORBERT DuBOWY

Erfahrung mit der jeweiligen Ausfithrungspraxis von groflem Vorteil war, wobei diese am

besten durch italienische Musiker gewéhrleistet werden konnte.

2. Ensemble - Orchester — Hofkapelle

Der zweite Sachverhalt, der hier beleuchtet werden soll, bezieht sich auf drei verschiedene,
wenn auch eng miteinander verkniipfte Aspekte: das Ensemble als der kompositorisch und
auffithrungspraktische Bezugspunkt, das Orchester als eine ganz bestimmte, historisch
determinierte Auspriagung desselben sowie die Hofkapelle als institutioneller und organi-
satorischer Rahmen, in dem sich diese Strukturen wiederfinden. Voraussetzung der Uber-
legungen ist der fundamentale Wandel der Satzkonzeption vom 17. zum 18. Jahrhundert,
der auf einer ganz bestimmten Ensemblepraxis beruht. Aus diesem komplexen Vorgang
geht u.a. das Orchester als mehr oder weniger standardisiertes Auffihrungsmedium im
eigentlichen Sinn hervor.”* Der Wandel hat seinerseits Einfluss auf die institutionellen
Strukturen, d. h. er bewirkt einen Wandel der Hofmusik. Dies wiederum ist ein Vorgang, der
begleitet und gefordert wird vom Aufstieg der — sehr verkiirzt ausgedriickt — italienischen
oder italienisch gepragten Musik in Mitteleuropa, und der ohne diese Musik nicht denkbar
ist. Dieser zugegeben sehr komprimiert ausgedriickte Gedankengang, soll im Folgenden in

einige Einzelschritte aufgelost werden.

a. Wandel der Satzkonzeption und musikalische Ensemblepraxis: Vom general-
basszentrierten Ensemble zum Streicher- bzw. Streicher/Bldser-basierten
Orchester

Es hat zwar auch im 17. Jahrhundert immer wieder groere Instrumentalensembles — seien

dies ad hoc-Gebilde oder auch starker institutionalisierte Strukturen — gegeben, die gelegent-

lich auch Vorbildfunktion und Modellcharakter haben konnten; ihre Zusammensetzung war
aber satztechnisch nicht verbindlich und nicht standardisiert. Im Kern waren instrumentale

Ensembles generalbasszentriert, mit einem variablen Komplex an Ober- und Mittelstimmen,

24 Es sei an dieser Stelle angemerkt, dass auch der Begriff des Orchesters selbst wiederum in mindestens
drei verschiedenen Bedeutungen gebraucht wird, als kompositorischer Bezugsrahmen, als Auffithrungs-
medium und selbst wiederum als Institution. Fiir die Standardisierung als Auffithrungsmedium sei auf
den grundlegenden Beitrag von Neal Zaslaw verwiesen (Neal Zaslaw, »When is an Orchestra not an
Orchestra?«, in: Early Music 16 [1988], S. 483-495). In der umfangreichen Publikation, in der dieser Bei-
trag aufgegangen ist (John Spitzer und Neal Zaslaw, The Birth of the Orchestra: History of an Institution,
1650-1815, Oxford 2004), ist bedauerlicherweise eine terminologische Unschérfe festzustellen, der zufolge
die verschiedenen Bedeutungsebenen nicht ausreichend auseinandergehalten werden.
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der sich haufig am Satzmodell des Triosatzes orientiert. Die Anzahl der Stimmen und die
Zahl der Spieler in den Ober- und Mittelstimmen war verdnderlich, oft auch optional. Der
Generalbass — in vielen Féllen einer ganzen Gruppe von Spielern zugewiesen — war auf
jeden Fall sowohl satztechnischer wie auffithrungspraktischer Bezugspunkt. Dies spiegelt
sich - wenn wir hier schon einmal einen Seitenblick wagen wollen - auch in der Beschaf-
tigung italienischer Musiker in Deutschland wider, die sich im 17. Jahrhundert eben aus
der Gruppe der Spieler generalbassfahiger Instrumente rekrutieren; es sind also vorwie-
gend Lautenisten, Cembalisten und Organisten (Giovanni Battista Maccioni in Miinchen,
Paolo Maria Mazzucchelli in Darmstadt und Kassel, Giuseppe Trevisani in Miinchen). Die
Verpflichtung des Geigers Giuseppe Torelli als Konzertmeister in Ansbach am Ende des
Jahrhunderts ist Zeichen eines Wandlungsprozesses, der zu dieser Zeit in Gang gekommen
war.” Denn das generalbasszentrierte Ensemble wird im 18. Jahrhundert allm&hlich abge-
1ost durch das Orchester, dessen Grundstock das chorische Streicherensemble ist, d.h. ein
Ensemble mit einer obligatorischen Mehrfachbesetzung der Violinen — und zwar in zwei
Stimmen - und einer dazu proportionalen Besetzung der tieferen Streicherstimmen. Dazu
treten, ebenfalls in proportionalem Anteil, Holzbl4ser — in erster Linie Oboen — und unter
Umstanden Blechbléaser, meistens Horner. Ein Ensemble aus Streichern mit zwei Oboen (oft
als Verstarkung der Violinen) und zwei Hornern bildet in vielen Féillen den Grundstock,
wobei fiir den Bassbereich mit Cello, Kontrabass, Fagott, Cembalo oder Orgel immer noch

eine gewisse Variabilitat herrscht.

b. Umstrukturierung der Hofkapellen

Die Tatsache, dass in allen nicht-kammermusikalischen Gattungen das Orchester das standar-
disierte Auffithrungsmedium wird, hat Konsequenzen fiir die Strukturierung der altehrwiirdi-
gen Institution der Hofkapelle. Im urspriinglichen Sinn von Kapelle bilden die Sanger den Kern,
und an vielen Hofkapellen des 18. Jahrhunderts — wobei man jetzt eher von Hofmusik statt
-kapelle sprechen sollte - sind die Sanger nach wie vor zentraler Bestandteil der Institution.
Ihnen steht jetzt aber eine ebenso bedeutsame, zahlenméafig oft sogar noch starkere Gruppe
von Instrumentalisten gegeniiber, die bei grofleren Héfen nach Instrumenten zusammengefasst

werden. Illustratives Beispiel ist etwa die Bonner Hofmusik des Erzbischofs und Kurfiirsten

25 Torelli war mit der Instruktion von Musikern betraut, was auf die Prasenz eines Ensembles hindeutet.
Sein bekanntester Schiiler sollte Pisendel sein. Siehe Képp, Pisendel, Exkurs 1, S. 50-58. An berithmten
italienischen Geigern vor Torelli, die nordlich der Alpen titig waren, ist Biagio Marini zu nennen, der
am Hof von Pfalz-Neuburg angestellt war; es ist aber nichts dariiber bekannt, dass damit die Etablierung
eines grofleren (Streicher-) Ensembles verbunden gewesen wire.
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von Kéln, wie sie im Hofkalender von 1718 beschrieben ist. Hier sind die Hof-Musicanten in
zwei Gruppen gegliedert, die Vocalisten und die Instrumentalisten, wobei die Trompeter und
Oboisten noch aufierhalb der Gruppe der »Hof-Musicanten« gefiihrt sind.*® Selbst am Wiirt-
tembergischen Hof sind Jahre spater die Trompeter und Pauker verwaltungstechnisch und
»arbeitsrechtlich« noch nicht in die Hofmusik integriert, wie ein Blick in den Adresskalender
von 1759 zeigt.”” Ansonsten sind die Mitglieder der nach den drei Funktionsbereichen Kam-
mer, Hof und Kirche benannten Hofkapelle nach ihrem jeweiligen Stimmfach oder (Haupt-)
Instrument benannt, wobei unschwer eine stattliche Anzahl von italienischen Musikern und
Musikerinnen (Letztere unter den Sopranen) auszumachen sind. Eine Quelle wie diese, also
ein Hof- oder Adresskalender, gibt natiirlich nicht das ganze Bild wieder, weil sie sozusagen
nur die besetzten Planstellen ausweist. Weder sind die Musiker mit ihren Nebeninstrumenten
genannt, noch sind all die anderen Musiker erwahnt, die sozusagen im Wartestand auf eine
freiwerdende Planstelle u.U. iiber Jahre an den Auffithrungen mitwirkten. Dennoch ergibt
sich ein in den groflen Linien aussagekriftiges Bild, wie eine Hofkapelle strukturiert sein

konnte, wenn man die eben genannten Faktoren sowie lokale Varianten aufler Acht lasst.

c. Anteil und Position der italienischen Instrumentalisten

Die Mehrheit der italienischen Instrumentalisten, die wir in den mitteleuropaischen Hofmusi-
ken des 18. Jahrhunderts finden, besteht in Spielern von Streichinstrumenten. In der Mehrzahl
sind es Geiger,*® hinzu kommt eine nicht unbetrachtliche Zahl Cellisten,” sowie eine kleine
Gruppe an Kontrabassisten.*® Dieses Bild, d.h. der relativ hohe Anteil an Streichern, diirfte
wohl weitgehend unseren Erwartungen entsprechen, bedenkt man, wie viele bedeutende
Spieler von Streichinstrumenten, namentlich Geiger, Italien hervorgebracht hat. Wie aber
steht es mit den Bldsern? Schubart glaubte, in seinen Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst, in

Bezug auf die Italiener beobachtet zu haben, dass

26 Chur-Célnischer Capellen- und Hof-Calender [...], Bonn 1718. Siehe Dubowy, »Musical Travels«, S. 211.
27 Des hochlobl. Schwabischen Crayses neues Adress-Handbuch, Ulm 1759, S. 84-85.

28 Hier und im Folgenden ohne Anspruch auf Vollstindigkeit: u.a. Almerigi, Babbi, Baglioni, Basconi,
Bianchini, Bigazzi, Bini, Biotto, Bocelli, Borghi, Brescianello, Brunetti, Campagnoli, Carazzi, Cattaneo,
Cattenati, Cavallari, Celestino, Colonna, Demachi, Donnini, Emiliani, Ferrari, Fiorelli, Fracassini, Galetti,
Giura, Hunt, Latouche, Lenzi, Liverti, Lolli, Manfredini, Mattioli, Martinez, Meroni, Nardi, Nardini, Piana,
Piantanida, Pierri, Poli, Polzelli, Poresi, Potenza, Rossi, Schiatti, Serta, Strinasacchi, Toeschi, Venturini,
Veracini, Vio.

29 dall’Abaco, Aliprandi, Allivieri, Califano, Cristofori, Danzi, de Rossi, Ferrari, Pellandi, Penazzi, Perroni,
Piantanida, Pincinetti, Planti, Poli, Rubini, Schiavonetto, Ungarini, Zandonati.

30 Bordoni, Conti, Gaggi, Gianini, Marconi, Passavanti, Personelli, Scotti.
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ein wolliistiges Clima gewo6hnlich Engbristigkeit zu erzeugen pflegt; so lassen sich aus Italien
eben keine besonderen Blas-Instrumentalisten erwarten. — Die Geschichte kennet keinen
einzigen groflen italidnischen Trompeter oder Posaunisten, Zinkenisten, Waldhornisten,

Fagottisten; und ihre Flautisten reichen kaum um einen Grad tiber das Mittelméafiige hinaus.*

Die Oboisten sind in Schubarts Aufzihlung interessanterweise ausgespart. Und in der Tat ist
es so, dass sich unter den italienischen Instrumentalisten doch eine vergleichsweise grofie Zahl
an Oboisten befindet.*” Hinzu kommen noch zwei Flotisten (Francesco Saverio Agostinello/
Augustinelli, Pietro Grassi Florio). Schubart wird aber insofern bestétigt, als in unserem Ma-
terial kein italienischer Fagottist nachweisbar ist, und unter den Hornisten nur zwei Namen
vermeldet werden konnen (Johann Bernhard Pompeati, Giovanni Patricius), iitber deren Her-
kunft nur wenig gesagt werden kann.

Erwahnt sei, dass es in der ersten Jahrhunderthilfte noch einige wenige Spieler von
Zupfinstrumenten gibt (Francesco Arigoni, Carlo Romanini, Raimondo Albertini), die noch
fir die iberkommene, aber im Laufe der Jahrzehnte allméhlich ausklingende Praxis stehen,
wihrend das kurzfristige Engagement von Domenico und Giuseppe Cola in Stuttgart (1760/61)
als Spieler des Colascione, einem siiditalienischen Lauteninstrument, eher einer vorriiber-
gehenden Mode geschuldet zu sein scheint.

Schlagen wir wieder den Bogen zuriick zur Frage bzw. der Korrelation von Ensemblepraxis,
Satz und Struktur der Institution Hofmusik: Italienische Musiker sind, wie gesehen, in zwei
Komponenten stark, den Streichern, insbesondere bei Violine und Violoncello, sowie dem
fuhrenden Holzblasinstrument, der Oboe. Italienische Musiker sitzen somit, sowohl was die
institutionelle als auch die auffithrungspraktische Seite angeht, an strategischen Stellen im
Orchester: Oberstimme der Streicher (Violine) — Streichbass — Holzblaser (Oboe), also die
Eckpunkte des modernen Orchesters in seiner einfachsten Form.

Die eigentliche Schaltstelle im Orchester ist die Position des Konzertmeisters, die in der
Regel von einem Geiger eingenommen wird. Sie ist von herausragender Bedeutung, umfasst sie
doch verwaltungstechnische Aufgaben innerhalb der Hofkapelle, erzieherisch didaktische Auf-

gaben im Hinblick auf spieltechnische Fahigkeiten und Ausdrucksmoéglichkeiten des gesamten

31 Christian Friedrich Daniel Schubart, Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst, hg.v. Ludwig Schubart, Wien,
Degen, 1806, S. 58.

32 Balestrini, Antonio und Carlo Besozzi, Ciceri, Colombazzi, Ferlendis, Morandi, Platti, Scolari, Schiavonetti,
Secchi, Staggi.
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Ensembles, vor allem aber die Fiihrung des instrumentalen Ensembles bei der Auffithrung. Dies

ist die Position, die mit dem » Anfiithrer« gleichzusetzen ist, dem Quantz so viel Aufmerksambkeit

widmet.* Laut Quantz ist er es, der die anderen Musiker zu instruieren und zu erziehen hat:

Man sollte sich um einen Mann bemiihen, der so wohl die Gabe, als die Aufrichtigkeit,

andern die ihnen nothigen Wissenschaften beyzubringen, besifie.**

Und er ist es auch, der einen Vortrag zu garantieren hat, der dem Charakter der jeweiligen

Komposition entspricht:

Der héchste Grad, der von einem Anfithrer erforderlichen Wissenschatft, ist: daf er eine
vollkommene Einsicht habe, alle Arten der Composition nach ihrem Geschmacke, Affecte,
Absicht und rechtem Zeitmaafle zu spielen. Es mufy derselbe also fast mehr Erfahrung

vom Unterschiede der Stiicke haben, als ein Componist selbst.*

Es nimmt nicht Wunder, dass in vielen Hofkapellen die Position des Konzertmeisters oder

»Anfihrers« mit einem Italiener besetzt ist,** und manchmal auch die einzige Stelle ist, die

von einem Italiener gehalten wird.*

33

34
35
36

37

Zwischen den Begriffen »Konzertmeister« und »Anfiihrer« besteht keine prinzipielle Diskrepanz, sondern
nur eine der Perspektive: Wihrend »Konzertmeister« wohl eher die institutionelle Position bezeichnet,
umschreibt »Anfihrer« die Leitungsfunktion bei der Auffithrung. Der Begriff des Anfiithrers auch bei
Leopold Mozart, Griindliche Violinschule, Augsburg *1787, S. 259 (Das zwolfte Hauptstiick, § 4): »Anfihrer
des Orchesters«. Auch fir Koch ist der Anfithrer mit dem Konzertmeister gleichzusetzen; der Unterschied
zwischen beiden Begriffen liege laut Koch darin, dass Konzertmeister (Concertmeister) im hoéfischen,
Anfithrer (oder Vorspieler) im nicht-hofischen Bereich verwendet wiirde; Koch, Musikalisches Lexikon,
Sp. 356. Zum Konzertmeisteramt siehe auch Kopp, Pisendel, Kapitel III.

Quantz, Anweisung, XVIL. Hauptstiick, I. Abschnitt, § 2, S. 178.
Quantz, Anweisung, XVIL. Hauptstiick, I. Abschnitt, § 4, S. 179.

Zu nennen sind etwa Cristoforo Babbi, Giovanni Battista Bianchini, Pasquale Bini, Antonio Brunetti,
Bartolomeo Campagnoli, Francesco Maria Cattaneo, Angelo Colonna, Girolamo Donnini, Luigi Fracassini,
Giovanni Peregrino Lenzi, Antonio Lolli, Pietro Nardini, Giacinto Schiatti, Pietro Serta und Alessandro
Toeschi.

Nach derzeitigem Stand der Erkenntnis beispielsweise Giovanni Peregrino Lenzi in Darmstadt, Bartolomeo
Campagnoli in Freising oder Eligio Celestino in Schwerin.
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Die Besetzung bestimmter Stellen in der Hofmusik ist also in den seltensten Fallen will-
kirlich. Vielmehr ist an vielen Orten tendenziell eine dhnliche Vorgehensweise erkennbar,
die bei kleineren Hothaltungen sogar noch deutlicher zutage tritt als an den grofien Hofen,
weil mit den beschrankten finanziellen Mitteln sorgsam umgegangen werden musste: Nicht
die gesamte Instrumentalmusik der Hofkapelle wird mit italienischen Musikern besetzt, son-
dern es werden selektiv bestimmte Funktionen und Positionen in der Hofmusik an Italiener
vergeben. Die bei der Auffithrung relevanten Positionen sind die des Konzertmeisters sowie
die der Stimmfiihrer der einzelnen Streichergruppen (die Position kann mit der des Anfiih-
rers zusammenfallen) und der wichtigsten Holzbl4ser, der Oboen, deren Part im modernen
Orchestersatz haufig eng auf den der Violinen abgestimmt ist.

An dieser Stelle sei doch auch kurz auf den Kapellmeister eingegangen, den wir bislang von
der Betrachtung ausgespart haben. Auch diese Stelle ist im 18. Jahrhundert haufig — gerade
zum Leidwesen Leopold Mozarts — mit einem Italiener besetzt.*® Es ist nicht ganz leicht, seine
Stellung richtig zu bewerten, da das Aufgabengebiet von Fall zu Fall ganz unterschiedlich defi-
niert sein kann. Es ist sicher die prestigetrachtigste und in gewisser Weise auch »politischste«
Position innerhalb des Gefiiges der Hofmusik. IThm obliegen Komposition, Organisation und
Verwaltung, die Leitung grofier Auffithrungen mit vokaler und instrumentaler Beteiligung,
zum Teil auch die Repertoireauswahl und der Unterricht bzw. das Training und die Betreuung
der Sanger. Wenn es aber um die Fitlhrung der Instrumentalisten in der Auffithrung ging,
war der Konzertmeister der Bezugspunkt,* der auch mit bestimmten Verwaltungsaufgaben

betraut sein konnte.*

d. Das Orchester als Ensemble

Zeitgenossische Kommentatoren wie Johann Joachim Quantz oder Leopold Mozart werden
nicht miide zu betonen, welche Bedeutung das Ensemblespiel, das Spiel des ganzen Orchesters
hatte. Die Orchestermusiker sind dabei mit den Begriffen wie Akkompagnisten (was nicht zu
einseitig auf das »accompagnement, die Begleitung, bezogen sein sollte) oder Ripienisten
(womit wiederum nicht zu eng die Spieler von Fiilllstimmen gemeint sein sollten) umschrie-

ben. Die gute orchestrale Ausfithrung, der »Orchesterklang« im weitesten Sinn, fiir den die

38 En detail Riepe, »Italienische Kapellmeister«.

39 Die im oben zitierten Brief von W. A. Mozart mitgeteilte Episode macht deutlich, dass Christian Cannabich,
der Konzertmeister, das Sagen hatte, wihrend der eigentliche Kapellmeister, Ignaz Holzbauer, nicht er-
wihnt wird.

40 So oblag Leopold Mozart etwa die Rekrutierung von neuen Spielern. Zu den Aufgaben Pisendels siehe
Kopp, Pisendel, S. 237 1f.
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Orchestermusiker mit ihrem Konzertmeister verantwortlich sind, wurde als grof3e Heraus-
forderung empfunden. Orchesterklang sollte nicht nur — wie es heute gerne verstanden wird —
unter dem Aspekt von Klangschonheit, -fiille oder -charakteristik gesehen werden, sondern
vor allem unter dem Gesichtspunkt der Prizision im Zusammenspiel und der Fahigkeit, sich
den kompositorischen, satztechnischen, stilistischen und expressiven Anforderungen eines
Stiickes als kollektiver Klangkorper anzupassen. Dafiir bedarf es einiger Voraussetzungen.
So preist Quantz besonders jene Spieler, die vielféltige Erfahrung im Ensemblespiel auch

auflerhalb des hofischen Orchesters gesammelt haben:

Er [der Anfihrer] wird die Accompagnisten dadurch gewo6hnen, ein jedes Stiick nach
seiner Eigenschalft, prichtig, feurig, lebhaft, scharf, deutlich, und egal zu spielen. Die Er-
fahrung beweiset, daf} diejenigen, welche unter guten Musikanten-Banden erzogen sind,
und viele Zeit zum Tanze gespielet haben, bessere Ripienisten abgeben, als die, welche

sich nur allein in der galanten Spielart, und in einerley Art von Musik geiibet haben.*!

Mit den »Musicanten-Banden« diirfte Quantz insbesondere Tanzmusikensembles gemeint
haben, in denen es viel auf gegenseitiges Horen, eventuell auch auf Improvisation und ein
abwechslungsreiches Repertoire ankam.

Auch Leopold Mozart sieht das Ensemblespiel als Herausforderung an, die nicht jeder

meistert:

Vielleicht sind aber einige, welche glauben, dafl man mehr gute Orchestergeiger als Solo-
spieler findet? Diese irren sich. Schlechte Accompagnisten giebt es freylich genug; gute

hingegen sehr wenig [...]*

Qualitdten des Ensemblespiels sind besonders in der Musik des neueren Stils des 18. Jahr-
hunderts gefragt, wie er sich ab ca. 1720 abzeichnet, und der in wesentlichen Ziigen italie-

nisch geprégt ist. Das Repertoire mag dabei aus genuin italienischer Musik bestehen oder

41 Quantz, Anweisung, XVIL. Hauptstiick, II. Abschnitt, § 11, S. 182.
42 Leopold Mozart, Violinschule, S. 259.
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aus Kompositionen, die sich am italienischen Stil orientieren. Ein italienisch trainiertes und
gepragtes Ensemble, das die Flexibilitat von Dichte und Textur, das Vor und Zuriick der Dy-
namik und die brillante Klanglichkeit des neueren Stils beherrschte, war sicher von Vorteil.

Als Beispiel fiir eine derartige Komposition sei hier der erste Satz der Sinfonia zur Oper
Lucio Papirio von Johann Adolf Hasse nach angefiihrt: (s. Abb. 1-4). Hasse ist zwar kein ge-
burtiger Italiener, aber ein in Italien ausgebildeter Komponist, der den Stil der Jahrzehnte vor
und um die Mitte des Jahrhunderts entscheidend mitgepragt hat.*> Die Oper Lucio Papirio
war 1742 fiir Dresden geschrieben, wurde also von der dortigen Hofkapelle aufgefithrt. Die
Besetzung ist — nach Ausweis der Partitur — sozusagen orchestraler Standard fir diese Zeit:
vierstimmiger Streichersatz mit zwei Oboen und zwei Hornern; in der Bassgruppe, die nach
Augenschein der Notierung in der Dresdner Partitur** vermutlich geteilt ist, sind aulerdem
Fagotte beteiligt.*’ Die Generalbassinstrumente sind nicht spezifiziert. Mehr Informationen er-
halt man bei Hinzuziehung des zeitgendssischen Stimmensatzes, der in Ergénzung der Oboen
zusatzlich zwei Flotenstimmen (im Unisono) aufweist. Fiir den Bass sind je ein Violoncello,
ein Violone, eine Theorbe und Fagotte vorgesehen.*

Die stark besetzten Violinen und der Bass bilden eindeutig das Geriist der Komposition.
Der Satz zeigt Charakteristika des italienischen Orchestersatzes, so die relativ diinne Textur
mit hiufigen Verdoppelungen, etwa zwischen Violine I und II, zwischen Bass und Viola,
zwischen Oboen und Violinen. Konstitutiv fiir den Klangeindruck sind die vielen Unisono-
Passagen; das Stiick beginnt nach den ersten Akkordschlagen bereits mit einer dieser Stellen,
mit der zugleich die musikalische Idee des Satzes exponiert wird. Hinzu kommt als weiteres
Moment das Umschlagen in einen stimmigen, vollharmonischen Satz auf sehr engem Raum,
wie etwa am Ende der Unisono-Passage in T. 8-9. Stellt einerseits das Unisono eine beson-
dere Herausforderung fiir Zusammenspiel und Intonation dar, so gilt dies nicht minder fiir

die kleingliedrigen Wechsel der Textur, so z.B. fiir die Oboen (bzw. Floten), die sich im colla

43 Die Partitur ist in verschiedenen Bibliotheken als Digitalisat online zugénglich, z.B. J. A. Hasse,
Lucio Papirio dittatore (1742): D-D1 Mus.2477-F-34 (PURL: http://digital.slub-dresden.de/id306879719;
urn:nbn:de:bsz:14-db-id3068797195) bzw. D-LEu N.I.10310 (PURL: http://digital.slub-dresden.de/
1d469811110; urn:nbn:de:bsz:14-db-id4698111102). Fiir einen Horeindruck sei verwiesen auf die Ein-
spielung durch: Tempesta di mare. Philadelphia Baroque Orchestra (https://www.youtube.com/
watch?v=YnSq8p9B8F0), letzte Zugriffe: 1.2.2019.

44 D-DI Mus.2477-F-34: Die gegenldufige Halsung in T. 1-2 deutet auf nicht-akkordische Ausfithrung hin.
45 In Quelle D-LEu findet sich zweimal die Angabe »Fagotti soli« (T. 38 und 48), einmal nur »Fag.« (T. 54).

46 Stimmensatz D-D] Mus.2477-F-32a (PURL: http://digital.slub-dresden.de/id448850451; Zugriff: 1.2.2019):
je drei Stimmensétze fiir violino 1 und 2, zwei Stimmensatze fir die violetta, je ein Stimmensatz fiir vio-
loncello, violone, tiorba, flauto traverso 1 und flauto traverso 2, oboe 1 und oboe 2, fagotto 1 und fagotto 2.
Die Hornstimmen fehlen.
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Abb. 1-2. J.A. Hasse, Lucio Papirio dittatore (1742)

slub-dresden.de/id469811110), f. 1v-2r.
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Abb. 3-4. J.A. Hasse, Lucio Papirio dittatore (1742): D-LEu N.1.10310 (PURL: http://digital.
slub-dresden.de/id469811110), f. 2v-3r.
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parte an die Violinen anlehnen, sich dann auch wieder plétzlich loslésen und rhythmisch,
an einigen Stellen wieder melodisch dagegenhalten. Der permanente Wechsel der Dynamik
verlangt ebenfalls hochste Konzentration. Diese Musik erfordert Uniformitat und Disziplin
in der Ausfithrung, etwa auch auf der Ebene der Artikulation, die nicht nur die einzelne
Stimme, sondern das ganze Orchester betrifft. Es ist eine Demonstration von Orchesterklang,
bei dem das Ensemble wie ein einzelner Musiker agieren muss. Der Satz wirkt vordergriindig
wie eine reine Klangmusik, die dann aber auch wieder durch den fiir Hasse so typischen, du-
Berst 6konomischen Umgang mit der motivischen Substanz in eine koh4rente Form gebracht
wird.*” Wie erwahnt, neigt das Stiick in der Textur und in der Betonung der Klanglichkeit
stilistisch dem italienischen Repertoire zu, auch wenn keine direkten Modelle ausfindig ge-
macht werden kénnen. In der Haltung dhnlich sind einige Sinfonien von Giovanni Battista
Pergolesi, etwa der erste Satz der Sinfonia zu Olimpiade von 1735.** Auch ein Vergleich mit
Nicolo Jommellis Sinfonia zu Vologeso (1766) ist lohnend,* da hier eine dhnliche Demons-
tration von Orchesterklang vorexerziert wird, wobei die Anlage des Satzes aber weniger
stringent und eher reihend ist. Alle Stiicke dieser Art verlangen in der Ausfithrung ein auf
die gemeinsame Artikulation trainiertes Ensemble und eine entsprechende Besetzung der

relevanten Positionen des Orchesters.

3. Akkompagnisten und Solisten: die individuellen Qualititen

Die Hofkapelle ist kein Orchester oder zumindest nicht nur Orchester. Auch wenn im vor-
angehenden Abschnitt versucht wurde, die Hofkapelle als institutionellen Rahmen mit dem
Orchester als Auffithrungsmedium in Beziehung zu setzen, so sind auch noch andere Faktoren
zu berticksichtigen. Die Hofkapelle und das Orchester sind nicht identisch, sondern die Hof-
kapelle ist eine Institution, aus der nach Bedarf verschiedene Klangkorper oder Ensembles
generiert werden kénnen, die fiir unterschiedlichste musikalische Aufgaben herangezogen

werden und dabei die verschiedensten Gattungen bedienen miissen. Daraus ergibt sich auf

47 Zu Hasses Opernsinfonien siehe Judith L. Schwartz, »Opening Themes in Opera Overtures of Johann
Adolf Hasse: Some Aspects of Thematic Structural Evolution in the Eighteenth Century«, in: A Musical
Offering: Essays in Honor of Martin Bernstein, hg.v. Edward H. Clinkscale und Claire Brook, New York
1977, S. 243-259.

48 Giovanni Battista Pergolesi, L’Olimpiade, Introduction by Howard Mayer Brown, New York 1979 [= Faksi-
mile nach der Handschrift der Bibliothéque du Conservatoire royal de musique, Briissel (B-Bc, ms. 2287)].
Die Sinfonia ist auch als Einleitung zum Dramma sacro Li prodigi della Divina Grazia nella conversione,
e morte di S. Guglielmo [Duca d’Aquitania] von 1731 tiberliefert (I-Nc, 30.4.18-19).

49 Nicolo Jommelli, Il Vologeso, 1. Akt, D-SI, HB XVII 253a.
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Seiten der einzelnen Musiker u.a. die Doppelung des Anforderungsprofils von Solist und

Orchestermusiker, das bei Quantz sehr deutlich artikuliert wird:

Der Glanz eines Orchesters wird aber auch besonders vermehret, wenn sich gute Solo-
spieler, auf verschiedenen Instrumenten, in demselben befinden. Ein Anfithrer muf} sich

also bemiihen, gute Solospieler zuzuziehen.*

Leopold Mozart bringt den Erwartungshorizont, mit dem ein Musiker konfrontiert war - in
der ihm eigenen, beiflenden Art — auf den Punkt, wenn er iiber das letztlich nur kurzfristige

Engagement des Venezianers Giacomo Latouche schreibt:

der neue Geiger ist am Charfreytag angekommen, hat aber noch keine Noten Solo ge-
spielt; und so viel merke, werden wir auch schwerlich so bald ein Concert von ihm zu
hoéren bekommen; etwa ein Quartetto, das mag seyn, denn die walschen sagen: der arme

Mensch, - er ist ein prafer Professore, das mufl man ihm lassen, und ist gut die 2" Violin

zu dirigieren: allein auf Concertspielen hat er sich nicht verlegt. Er kann allenfals ein Trio

oder Quartetto sauber spielen, und tiberdaf} ist er forchtsamm. Nun ist es ihm auch nicht

zu veriiblen, daf er furchtsamm ist, denn er ist ja erst 30 Jahr alt.>*

Erwartet hatte man in Salzburg also einen Musiker, der in der Lage war sich in einem Konzert
als Solist zu produzieren; bekommen hatte man einen Akkompagnisten, der allenfalls zum
Stimmfithrer der zweiten Geige im Orchester taugte. Leopold Mozart erwéhnt aber auch die
Gattungen Trio und Quartett, die er fiir den neuen Musiker als spielbar einstuft. Damit ist ex-
plizit auf kammermusikalische, also nicht-orchestrale Gattungen verwiesen, wobei sicherlich
nicht generell von einer leichteren Ausfithrbarkeit von Kammermusik ausgegangen werden

kann. Vielmehr stellt die Kammermusik eine weitere Spezialisierung dar, in der sich Musiker

50 Quantz, Anweisung, XVII. Hauptstiick, II. Abschnitt, § 12, S. 182.

51 Leopold Mozart an Maria Anna Berchtold zu Sonnenburg, Brief vom 18.4.1786 (Bauer/Deutsch No. 950); zi-
tiert nach Mozart Briefe und Dokumente — Online-Edition (wie Anm. 7). Zum kurzen Aufenthalt Latouches
in Salzburg siehe Ernst Hintermaier, Die Salzburger Hofkapelle von 1700 bis 1806: Organisation und Personal,
Phil. Diss. masch. Salzburg 1972, S. 215f.
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vielleicht weniger in puncto Technik und Virtuositat, dafiir umso mehr in Einfithlungsver-
mogen und Geschmack exponieren konnten.

Den besonderen Befdhigungen als Solisten wurde in der zweiten Halfte des Jahrhunderts
an einigen Hofen Rechnung getragen, indem diese Musiker den Titel eines Kammervirtu-
osen bzw. der Kammervirtuosin fithrten. Koch definiert Kammervirtuosen als »diejenigen
Tonkiinstler, die sich als Concertspieler vorziiglich auszeichnen.«** Der Begriff ist nicht zu
verwechseln mit anderen Wortzusammensetzungen aus »Kammer-« wie »Kammermusikus«,
»Kammer-Compositeur« usw., wo auf eine verwaltungstechnische, organisatorische Zuord-
nung zur Kammer - im Gegensatz zur Kirchen- oder Kapellmusik — Bezug genommen wird,
wenn sich auch in einigen Fillen die Begriffe Kammervirtuose und Kammermusiker decken
mogen. Viele Musiker, beispielsweise der Stuttgarter Hofkapelle, haben den zusitzlichen Titel
eines Kammervirtuosen, der auf die solistischen Fahigkeiten verweist.

Man kann davon ausgehen, dass die doppelte Erwartung >Solist und Akkompagnist«, die
einen Giacomo Latouche traf, an viele Musiker herangetragen wurde; inwieweit sie erfillt
wurde oder aber zu Enttaduschungen gefiihrt hat, ist aus heutiger Sicht nur zu erahnen. Es war,
wie Quantz und Leopold Mozart immer wieder betonen, eine Frage des Kénnens und Wissens,
aber auch eine des Temperaments: Fiir Leopold Mozart war Latouche zu »brav« und »furcht-
sam, also fiir einen Solisten wohl zu wenig extrovertiert oder nicht draufgéingerisch genug,
um sich alleine vor dem Publikum zu produzieren. Waren die beiden Rollen in einer Person
vereint, konnte der — vom Dienstherrn wie vom Leitungsfunktionér erwartete — Rollenwechsel
vom Solisten zum Akkompagnisten also durchaus Konflikte in sich bergen. Es war wohl oft eine
Gradwanderung zwischen der Freiheit, an die der Solospieler gewo6hnt ist, und der Disziplin,
die das Ensemblespiel erfordert. So ist schon aus einer Bemerkung Pisendels gegeniiber Tele-
mann herauszulesen, dass seine Italiener sich mitunter nicht einordnen wollten, weil auch sie
Solistenalliiren hatten.*®* Und auch Leopold Mozart klagt iiber den Mangel an guten Orchester-
geigern und nennt als Begriindung lakonisch:** »denn heut zu Tage will alles Solo spielen.«

Ein Violinist, der sich durch seinen solistischen Vortrag einen Namen gemacht hat, muss

also nicht zwangsldufig auch ein guter Orchestergeiger oder gar Konzertmeister gewesen

52 Koch, Musikalisches Lexikon, Sp. 822.

53 So meinte Pisendel, Hasse sollte ihm »um Himmels willen [...] keine Italidner mehr in die orchestre setzen,
nicht als wenn ich an ihren Spihln was auszusezen e. g. in Solis und Concerten, nur allein deSwegen daf3
sie niemals gewohnt Subject zu seyn.« Pisendel an Georg Philipp Telemann, Brief vom 3.6.1752; siehe
Georg Philipp Telemann, Briefwechsel. Samtliche erreichbare Briefe von und an Telemann, hg.v. Hans
Grosse und Hans Rudolf Jung, Leipzig 1972, S. 361, Brief No. 120.

54 Leopold Mozart, Violinschule, S. 259. Fortsetzung des Zitats von oben S. 178.
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sein. Man mag sich durchaus fragen, wie gut ein Antonio Lolli oder Eligio Celestini, die so
sehr als Solisten gerithmt wurden und auch intensive Solistenkarrieren als Konzertreisende
betrieben, als Konzertmeister taugten.

Wenn das nachfolgende Urteil eines Zeitgenossen im Magazin der Musik zutrifft, dann
wire Lolli als Konzertmeister, eine Position, die er am Wiirttembergischen Hof ab 1762 inne-

hatte,> eher eine Fehlbesetzung gewesen:

Es war wohl sehr sichtbar, daff Herr Lolli weder zum Ripienspieler geboren ist, noch dafl
er sich leicht mit irgendeiner Begleitung vertragen werde. Da er gewohnt ist, sich so ganz
seiner eigenen Laune zu iiberlassen, ihr zu folgen, wohin sie ihn auch ableitet; da er fast
nie die Compositionen anderer Satzmeister, sondern immer seine eigene vortrigt; da er
sich an kein Zeitmaf} bindet, und wie es seine Gebieterin, die Laune, gerade gut findet,
in den allerungewissensten, unméglich zu verfolgenden Pulsen umbher irret: so ist er so

wenig fur ein Orchester, als irgend eine Begleitung fiir ihn seyn kann.*®

Ob Lollis Dienstherr, Herzog Carl Eugen von Wiirttemberg, die Ansicht des Rezensenten teilte,
muss dahingestellt bleiben. Lollis gute Gehaltsentwicklung in Stuttgart spricht dafiir, dass
er durchaus geschitzt war.”” Und es scheint, dass es gerade seine solistischen Fihigkeiten,
vielleicht sogar die Kapriziertheit und Exzentrik waren, die ihn attraktiv machten, und die
sein Dienstherr in Kauf nahm. Vielleicht waren Letztere aber auch nur eine Haltung, eine

kiinstlerische Pose, die Lolli ablegte, sobald er selbst dem Orchester als Leiter vorstand.*® Lolli

55 Zur Biographie siehe die einschldgigen Lexikonartikel; siehe auch Walter Pfeilsticker, Neues wiirttem-
bergisches Dienerbuch, 3 Bde., Stuttgart 1957-1974, Bd. 1, § 898; Lolli war zunéchst Orchestergeiger
unter dem Konzertmeister Pasquale Bini und fithrte den Titel eines »Cammer Virtuosen« (Des Hochlobl.
Schwidbischen Crayses neues Adress-Handbuch, Ulm 1759, S. 85).

56 N.N., »Ueber Musik und Lolli«, in: Carl Friedrich Cramer, Magazin der Musik, 2. Jg., Hamburg 1786,
S.902-914, hier S. 911. Das Urteil ist bestatigt in der langen Betrachtung in der Allgemeinen musikalischen
Zeitung 37, 1799, Sp. 577-584, hier S. 582: »Als Ripenist war Lolly im Orchester — ich mdchte beinahe
sagen: gar nicht zu gebrauchen. Er las mit Mithe vom Blatte weg — wie die meisten Virtuosen seines
Instrumentes; rupierte gewdhnlich das Tempo und konnte es nicht iiber’s Herz bringen, er musste seine
eigenthiimlichen Verzierungen einschalten. — Gewif§ einer der Hauptfehler eines Spielers im Orchester.«

57 Albert Mell, »Antonio Lolli’s Letters to Padre Martini«, in: The Musical Quarterly 56 (1970), S. 463-477,
hier S. 465f.

58 Der Herzog hatte u.a. zunichst den charakterlich ganz anderen Pietro Nardini als Konzertmeister in
seinen Diensten. Andere, etwa Pietro Martinez, diirften die Aufgaben des Konzertmeisters an Lollis Stelle
erfillt haben.
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war hiufig auf Konzertreisen, war aber nominell bis 1772 in wiirttembergischen Diensten.
Auch wenn seine Abwesenheit in erster Linie 6konomische Griinde gehabt hat — er musste
Geld verdienen, um seine Schulden zu begleichen —, diirfte er als Solist und Virtuose eine Art
der Patronage genossen haben, wie sie als Modell bereits Jahrzehnte frither bei Opernsangern
und -sdngerinnen geiibt wurde. Dabei begniigten sich die Dienstherren damit, den Kiinstlern
ihre Protektion zu leihen, und sich mit ihnen zu schmiicken, auch wenn sie sonst am eigenen
Hof wenig von ihren Musikern zu héren bekamen.

Andere Musiker waren wohl besser in der Lage auf die unterschiedlichen Anforderungs-
profile des Solisten und Akkompagnisten zu antworten. So schreibt Schubart Giber den in

Miinchen titigen Oboisten Gioseffo Secchi, er sei

der siisseste liebenswiirdigste Hautboist seiner Zeit. Die Tone seufzten unter seinen Lippen
[...] und ergossen sich in sein Zauberinstrument. Er spielte nicht, er sang. [...] Er war in
der Begleitung wie im Solo gleich stark, und der geschickteste Sanger hatte oft genug zu

thun, noch neben ihm zu glanzen.”

Das Urteil iiber Secchi zeigt einmal mehr, dass die Unterscheidung der beiden Aufgaben (Be-
gleitung bzw. Solo) im Bewusstsein der Fachleute des 18. Jahrhunderts tief verankert war. Auf
sie wurde bei der Beurteilung immer wieder rekurriert. Uberraschend mag sein, welch grofie
Bedeutung dem Akkompagnement, sei es im Orchesterverband oder in kleineren Formationen,
an sich zukam, denn eines wird auch deutlich: Im Ansehen der Musik konsumierenden Offent-
lichkeit wie auch beim einzelnen Musiker war das solistische Spiel, in dem der Musiker seine
Individualitat entfalten konnte, hher bewertet und natiirlich auch lukrativer als die Aufgabe
der Begleitung, bei der sich der Musiker einer Gemeinschaft unterzuordnen hatte. Auf beiden
Feldern diirften die italienischen Musiker zu bestimmten Zeiten eine sowohl technische wie
stilistische und geschmackliche Vorbildfunktion gehabt haben. Man konnte die vorsichtige
Hypothese wagen, dass fiir die Verpflichtung in der zweiten Hélfte des Jahrhunderts, als die
Umgestaltung der Hofmusiken und die Etablierung des Orchesters und dessen Repertoire
eigentlich abgeschlossen war, die Aufgaben von Leitung und Stilbildung im Orchesterverband

weniger Bedeutung hatten als zu Beginn des Jahrhunderts.

59 Schubart, Ideen, S. 126.
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Beschluss

Die hier zusammengestellten Beobachtungen sind Teil einer grofieren Fragestellung, die noch
zahlreiche andere Aspekte und geniigend Material fiir weitere Forschungen bereithélt. Daher
sei anstelle einer Zusammenfassung und eher als eine Art des Ausblicks auf kiinftige Forschun-
gen ein letzter Aspekt genannt. Es ist dies die kompositorische Tatigkeit vieler italienischer
Instrumentalisten, die fur sich selbst und ihr Instrument komponiert haben (man denke nur
an die oben zitierte Bemerkung zu Lolli, der nach Aussage seines Rezensenten nur eigene
Werke spielte). In der Beurteilung des Musiktheaters des 18. Jahrhunderts ist der nachfolgend
formulierte Gedanke eher vertraut, aber in Bezug auf die Pflege der Instrumentalmusik ist
er noch nicht wirklich in unser kollektives Bewusstsein eingedrungen: Die in Deutschland
entstandenen Instrumentalwerke der italienischen Instrumentalisten sind Teil einer italieni-
schen Auslandskultur. Es ist italienische Musik, die aber in einem nicht-italienischen Umfeld
geschrieben und aufgefithrt wurde, die auf dieses Umfeld wirkte und einwirkte, aber ebenso
gut auch Impulse von diesem Umfeld erhielt und mit diesem in Wechselwirkung getreten
ist. Es ist faszinierend zu sehen, dass hier emsige Musiker titig waren, die einen enormen
Beitrag zur Musikkultur ihres Gastlandes — aber auch zum kulturellen Erbe ihres Herkunfts-
landes — geleistet haben, aber dieser Beitrag ist heute in vielen Féllen unbekannt. Vieles liegt
brach oder harrt der Identifikation. Wer kennt die Sonaten eines Pietro Serta,* eines Giovanni
Peregrino Lenzi®' oder eines Pasquale Bini?** Die Wiirdigung des Beitrags dieser Musiker
zur Repertoirebildung und zur Geschmacksbildung ist kein leichtes Unterfangen, doch erst
wenn dieser Aspekt in Angriff genommen ist, wird man die Rolle der italienischen Musiker in
Mitteleuropa ganz verstehen. Vieles ist dank Katalogisierung, Digitalisierung und Herausgabe
schon geschehen, und wir wissen, dass die Forschungsstelle Siidwestdeutsche Hofmusik gerade
hier Enormes leistete. Aber es gibt immer noch einen groflen Schatz, den es zu heben und
letztlich kritisch zu bewerten und einzuordnen gilt, um unser Narrativ von der Geschichte
und der Rolle der italienischen Instrumentalisten an deutschen Héfen zu bestatigen, zu ver-

feinern, zu korrigieren oder aber neu zu schreiben.

60 Pietro Serta, Hofmusiker /Konzertmeister in Salzburg; von ihm vielleicht die Sonata in A-Sd (A 820) und
die »Partie ex C« in A-Su (M III/25; siehe Hintermaier, Salzburger Hofkapelle, S. 405f).

61 Giovanni Peregrino Lenzi, Konzertmeister in Darmstadt; von ihm moéglicherweise die Violinsonate in
D-DI (Mus.3381-R-1; Schrank II), »Del Sig. G. Lentzi«.

62 Pasquale (Pasqualino) Bini, Konzertmeister in Stuttgart; er hinterlief3 einige Konzerte und Sonaten.

187



NORBERT DuBOWY

Quellen

Allgemeine Musikalische Zeitung, Leipzig 1798-1848.
Chur-Colnischer Capellen- und Hof-Calender [...], Bonn 1718.
Des hochlobl. Schwibischen Krayses vollstindiges Staats- und Address-Buch, Ulm 1771.
Des hochlobl. Schwdbischen Crayses neues Adress-Handbuch, Ulm 1759.
Hasse, Johann Adolph: Lucio Papirio dittatore (1742).
D-DI1 Mus.2477-F-34
D-DI Mus.2477-F-34a
D-LEu N.I.10310
Jommelli, Nicolo: Il Vologeso, 1. Akt, D-SI, HB XVII 253a.

Pergolesi, Giovanni Battista: L’Olimpiade, Introduction by Howard Mayer Brown, New York
1979 [= Faksimile nach der Handschrift der Bibliothéque du Conservatoire royal de
musique, Briissel (B-Bc, ms. 2287)].

Pergolesi, Giovanni Battista: Li prodigi della Divina Grazia nella conversione, e morte di
S. Guglielmo [Duca d’Aquitania], 1731 (I-Nc, 30.4.18-19).

Literatur

Dubowy, Norbert: »Italienische Orchestermusiker in deutschen Hofkapellen im 18. Jahrhun-
dert«, in: The Eighteenth-Century Diaspora of Italian Music and Musicians, hg.v. Reinhard
Strohm, Turnhout 2001, S. 61-120.

Dubowy, Norbert: »Musical Travels: Sources of Musicians’ Tours and Migrations in the
Seventeenth and Eighteenth Century«, in: Musicians Mobilities and Music Migrations
in Early Modern Europe: Biographical Patterns and Cultural Exchanges, hg.v. Gesa zur
Nieden und Berthold Over, Bielefeld 2016, S. 207-226.

Hintermaier, Ernst: Die Salzburger Hofkapelle von 1700 bis 1806: Organisation und Personal,
Phil. Diss. masch. Salzburg 1972.

Kirsch, Dieter: Lexikon Wiirzburger Hofmusiker vom 16. bis zum 19. Jahrhundert, Wiirzburg
2002.

188



ITALIENISCHE INSTRUMENTALISTEN AN DEUTSCHEN HOFEN

Koch, Heinrich Christoph: Musikalisches Lexikon, Offenbach a. M. [1802].

Koépp, Kai: Johann Georg Pisendel (1687-1755) und die Anfinge der neuzeitlichen Orchester-
leitung, Tutzing 2005.

Krones, Hartmut: »Johann Georg Pisendel und der >vermischte Geschmack««, in: Johann
Georg Pisendel: Studien zu Leben und Werk, hg.v. Ortrun Landmann und Hans-Glinter
Ottenberg, Hildesheim 2010, S. 383-400.

Landmann, Ortrun: » The Dresden Hofkapelle during the Lifetime of Johann Sebastian Bachx,
in: Early Music 17/1 (1989), S. 17-30.

Leopold, Silke und Pelker, Barbel (Hg.): Siiddeutsche Hofkapellen im 18. Jahrhundert: Eine Be-
standsaufnahme (= Schriften zur Siidwestdeutschen Hofmusik 1), Heidelberg 2018, DOTI:
10.17885/heiup.347.479.

Mainwaring, John: Memoirs of the Life of the Late George Frederic Handel, London 1760.
Mattheson, Johann: Critica Musica, 2. Bd., Hamburg 1725.

Mell, Albert: »Antonio Lolli’s Letters to Padre Martini«, in: The Musical Quarterly 56 (1970),
S. 463-477.

Mozart, Leopold: Griindliche Violinschule, Augsburg *1787.

N.N.: »Ueber Musik und Lolli«, in: Carl Friedrich Cramer: Magazin der Musik, 2. Jg., Hamburg
1786, S. 902-914.

Pfeilsticker, Walter: Neues wiirttembergisches Dienerbuch, 3 Bde., Stuttgart 1957-1974.

Riepe, Juliane: »>Die meisten grossen herrn haben einen so entsezlichen Welschlands-Pa-
roxismus.< Italienische Kapellmeister an deutschen Hofen des 18. Jahrhunderts«, in:
Hindel-Jahrbuch 58 (2012), S. 287-322.

Schubart, Christian Friedrich Daniel: Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst, hg.v. Ludwig
Schubart, Wien 1806.

Schwartz, Judith L.: »Opening Themes in Opera Overtures of Johann Adolf Hasse: Some
Aspects of Thematic Structural Evolution in the Eighteenth Century«, in: A Musical
Offering: Essays in Honor of Martin Bernstein, hg.v. Edward H. Clinkscale und Claire
Brook, New York 1977, S. 243-259.

Spitzer, John und Zaslaw, Neal: The Birth of the Orchestra: History of an Institution, 1650—1815,
Oxford 2004.

189


https://www.doi.org/10.17885/heiup.347.479

NORBERT DuBOWY

Telemann, Georg Philipp: Briefwechsel. Samtliche erreichbare Briefe von und an Telemann,

hg.v. Hans Grosse und Hans Rudolf Jung, Leipzig 1972.

Zaslaw, Neal: »When is an Orchestra not an Orchestra?«, in: Early Music 16 (1988), S. 483-495.

Online (letzte Zugriffe 1.2.2019)

Bayerisches Musiker-Lexikon Online, hg.v. Josef Focht (http://bmlo.de).

Hasse, Johann Adolph: Tempesta di mare. Philadelphia Baroque Orchestra (https://www.youtube.
com/watch?v=YnSq8p9B8F0).

http://www.hof-musik.de/html/hofmusiker.html

Mozart Briefe und Dokumente — Online-Edition, hg.v. der Internationalen Stiftung Mozarteum,

Salzburg (https://dme.mozarteum.at/briefe-dokumente/).

Quantz, Johann Joachim: Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen, Berlin 1752

(http://www.deutschestextarchiv.de/book/show/quantz_versuchws_1752).

190


http://bmlo.de
https://www.youtube.com/watch?v=YnSq8p9B8F0
https://www.youtube.com/watch?v=YnSq8p9B8F0
http://www.hof-musik.de/html/hofmusiker.html
https://dme.mozarteum.at/briefe-dokumente/
http://www.deutschestextarchiv.de/book/show/quantz_versuchws_1752

Uber die Autorinnen und Autoren

Prof. Dr. Thomas Betzwieser studierte Musikwissenschaft und Germanistik in Heidelberg;
1989 Promotion; 1990-1994 Wissenschaftlicher Mitarbeiter am Institut fiir Musikwissenschaft
der Freien Universitat Berlin; 1995-1996 Stipendiat des DAAD an der Maison des Sciences
de 'Homme, Paris; 1996-1998 DFG-Forschungsstipendium; 1999-2001 Lecturer in Music
an der University of Southampton; 2000 Habilitation (FU Berlin); 2001-2012 Professur fiir
Musikwissenschaft an der Universitit Bayreuth; seit 2012 Professur fiir Historische Musik-
wissenschaft an der Goethe-Universitat Frankfurt; seit 2009 Leiter des Akademienprojekts

»OPERA - Spektrum des europdischen Musiktheaters in Einzeleditionen«.

Gwendolyn Déring M.A. studierte Musikwissenschaft mit Schwerpunkt Theaterwissenschaft
sowie British Studies an der Johannes Gutenberg-Universitit Mainz. In ihren bisherigen For-
schungen beschiftigte sie sich mit Bernhard Kleins Oper Dido im Kontext der Berliner Anti-
ken- und Gluckrezeption im frithen 19. Jahrhundert (Masterarbeit) sowie mit der Geschichte
des Stadtischen Orchesters Mainz zu Beginn des 20. Jahrhunderts. Derzeit schreibt sie im
Rahmen des Mainzer Graduiertenkollegs Byzanz und die euromediterranen Kriegskulturen.
Austausch, Abgrenzung und Rezeption ihre Dissertation zur Darstellung byzantinischer
Herrscherpersonlichkeiten und kriegerischer Auseinandersetzungen im italienischen Musik-

theater der Frithen Neuzeit.

Dr. Norbert Dubowy arbeitete nach Studium und Promotion in Miinchen an zahlreichen
Universitaten und Forschungseinrichtungen in Europa und den Vereinigten Staaten. Seit 2014
betreut er als Cheflektor an der Internationalen Stiftung Mozarteum in Salzburg die Digital-
interaktive Mozart-Edition (DIME). Zu seinen Forschungsinteressen zdhlen die Musik des

17. und 18. Jahrhunderts, Kulturtransfer, Librettologie und Editionsphilologie.

Dr. Sarah-Denise Fabian studierte Musikwissenschaft, Germanistik und Philosophie in
Heidelberg und Cremona. 2014 promovierte sie an der Ruprecht-Karls-Universitat Heidelberg
mit einer Arbeit iiber Witz und Humor in den Ouvertirensuiten Georg Philipp Telemanns. Von

2013 bis 2017 iibernahm sie verschiedene Lehrauftrage am Musikwissenschaftlichen Seminar

191

Uber die Autorinnen und Autoren, in: Sarah-Denise Fabian et al. (Hrsg.), Johann Stamitz und
die européische Musikermigration im 18. Jahrhundert, 191-193. Heidelberg: Heidelberg
University Publishing, 2021 (Schriften zur Siidwestdeutschen Hofmusik, Band 4).

DOI: https://doi.org/10.17885/heiup.786.c10440


https://doi.org/10.17885/heiup.786.c10440

UBER DIE AUTORINNEN UND AUTOREN

der Universitit Heidelberg und an der Hochschule fiir Musik Wiirzburg. Von 2015 bis 2020
arbeitete sie als Wissenschaftliche Mitarbeiterin bei der Forschungsstelle Geschichte der Stid-

westdeutschen Hofmusik im 18. Jahrhundert der Heidelberger Akademie der Wissenschaften.

Prof. Dr. Silke Leopold studierte Musikwissenschaft, Theaterwissenschaft, Romanistik und
Literaturwissenschaft in Hamburg und Rom (1975 Promotion). Sie war Stipendiatin an der
Musikabteilung des Deutschen Historischen Instituts in Rom (1975-1978) sowie Stipendiatin
der Deutschen Forschungsgemeinschaft (1978-1980). Als Assistentin von Carl Dahlhaus lehrte
sie an der TU Berlin sowie als Visiting Lecturer an der Harvard University; 1987 habilitierte sie
sich an der TU Berlin. Sie war Ordinaria fiir Musikwissenschaft an der Universitat/Gesamt-
hochschule Paderborn und der Musikhochschule Detmold (1991-1996) sowie Ordinaria und
Direktorin des Musikwissenschaftlichen Seminars der Universitat Heidelberg (1996-2014),
von 2001 bis 2007 zugleich Prorektorin fiir Studium und Lehre. Thre Forschungsschwerpunkte
sind die Musik des 17. und 18. Jahrhunderts und die Oper.

Prof. Dr. Panja Miicke studierte Musikwissenschaft, Neuere deutsche Literatur und Me-
dienwissenschaft in Marburg und promovierte 2000 mit der Arbeit Johann Adolf Hasses
Dresdner Opern im Kontext der Hofkultur (ausgezeichnet mit dem Marburger Universitéts-
preis). 2000-2010 war sie Wissenschaftliche Mitarbeiterin/ Assistentin an den Universitaten
Bayreuth, Bonn und Marburg. Die Habilitation erfolgte 2008 mit der Studie Musikalischer
Film — Musikalisches Theater. Medienwechsel und Szenische Collage bei Kurt Weill. 2010-2015
nahm sie Lehrstuhl-Vertretungen in Miinster, Marburg und Bonn sowie eine Gastprofessur
an der Universitit Wien wahr. Seit 2015 ist sie Professorin fiir Historische Musikwissenschaft
an der Staatlichen Hochschule fur Musik und Darstellende Kunst Mannheim, seit 2019 dort

Vizeprésidentin fiir Forschung, Lehre und Studium.

Dr. Sarah Schulmeister studierte Musikwissenschaft und Romanistik an der Universitit Wien,
der Universita degli Studi di Pavia und der Universitét fiir Musik und darstellende Kunst Wien
(mdw). Von 2014 bis 2017 war sie Wissenschaftliche Mitarbeiterin im Forschungsprojekt
Transferprozesse in der Musikkultur Wiens, 1755-1780 (mdw). Auf einen anschliefenden
Forschungsaufenthalt in Paris, ermdglicht durch das Marietta-Blau-Stipendium des 6ster-
reichischen Bundesministeriums fiir Bildung, Wissenschaft und Forschung (bmbwf), folgte
2018 der ausgezeichnete Abschluss des Doktorats. Die Arbeit mit dem Titel Antoine Huberty

192



UBER DIE AUTORINNEN UND AUTOREN

und die Wiener Instrumentalmusik am Pariser Notendruckmarkt, 1756—1777 wurde 2019 mit

dem Award of Excellence — Staatspreis fiir die besten Dissertationen (bmbwf) ausgezeichnet.

Dr. Riidiger Thomsen-Fiirst studierte Historische und Systematische Musikwissenschaft sowie
Neuere Deutsche Literaturwissenschaft in Hamburg. 1994 wurde er mit der Arbeit Studien
zur Musikgeschichte Rastatts im 18. Jahrhundert promoviert. Von 1996 bis 2020 arbeitete er
als Wissenschaftlicher Mitarbeiter in den Forschungsstellen Geschichte der Mannheimer
Hofkapelle (1996-2006) und Siidwestdeutsche Hofmusik (2006-2020) der Heidelberger Aka-
demie der Wissenschaften, seit 2021 am Forschungszentrum Hof | Musik | Stadt. Seit 2009
nimmt er regelmaflig Lehrauftrage am Musikwissenschaftlichen Seminar der Universitat

Heidelberg wahr.

Dr. Andreas Trobitius, studierte Musikwissenschaft, Germanistik und Politikwissenschaft in
Frankfurt a. M. und Marburg, ab 2008 Lehrbeauftragter am Musikwissenschaftlichen Institut,
2010 Dissertation in Marburg mit einer Arbeit zum Streichsextett, Wissenschaftlicher Mit-

arbeiter am Musikwissenschaftlichen Institut in Marburg bis 2020.

David Vondracek ist wiss. Mitarbeiter an der Akademie der Wissenschaften der Tschechi-
schen Republik (Czech Academy of Sciences, Institute of Art History). Er studierte Musik-
wissenschaft an der LMU Miinchen, wo er bei Prof. Dr. Hartmut Schick tiber die Musik des
Prager Komponisten Jaroslav Jezek in der Zwischenkriegszeit promoviert wurde. An der
LMU lehrte er, zeitweise als Wissenschaftlicher Mitarbeiter, zu unterschiedlichsten Themen
der Musikgeschichte.

193



4

SCHRIFTEN ZUR
SUDWESTDEUTSCHEN HOFMUSIK

Die vorliegende Publikation dokumentiert die Referate des Symposi-
ums »Die Familie Stamitz und die europaische Musikermigration im
18. Jahrhunderty, das in Schwetzingen am 17. und 18. Juni 2017 aus
Anlass des 300. Geburtstags von Johann Stamitz stattfand. Veranstal-
tet wurde die Tagung von der Forschungsstelle Geschichte der Sud-
westdeutschen Hofmusik der Heidelberger Akademie der Wissenschaf-
ten und der Staatlichen Hochschule fUr Musik und Darstellende Kunst
Mannheim. Johann Stamitz, eine Galionsfigur der Mannheimer Hofmu-
sik, und seine Familie stehen beispielhaft fur die Musikermigration des
18. Jahrhunderts in Mitteleuropa. Ausgehend davon untersuchen die
Referate verschiedene Aspekte des Themenkreises. Zum Konzept der
Tagung gehorte es, neben erfahrenen Fachleuten auf diesem Gebiet
auch dem wissenschaftlichen Nachwuchs eine Plattform fUr eigene
Forschungen und fur die Prasentation der Ergebnisse zu bieten.
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