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VORWORT

Mousik — Identitit — Raum stehen seit 2007 als Forschungsschwerpunkt im Mittel-
punke der Arbeiten der Kommission fir Musikforschung.! Fragestellungen zu in ers-
ter Linie kollektiver Identitit und der Rolle, die Musik darin einnimmt, sollen an
vier Fallbeispielen quer durch die Geschichte vom Spitmittelalter bis in die Zeitge-
schichte diskutiert werden. Dass als Ausgangspunkt die habsburgischen Linder bzw.
das Heilige Romische Reich und die Linder in deren Nachfolge im Zentrum ste-
hen, ergibt sich aus der Wahl der sogenannten Schnittstellen-Zeiten: 1430 (die kurze
Regierungszeit von Albrecht II. bzw. der Beginn der Regierung von Friedrich IIL.),
1740 (der Wechsel von Karl VI. zu Maria Theresia), 1848 (Revolution in Wien, Prag
und Ungarn) und die Zeit der Suche nach einen ,Neuen Osterreich“ zwischen 1945
und 1955. Diese Zeiten wurden nach folgenden Gesichtspunkten ausgewihlt: Es
sollte auf mehreren Ebenen der Gesellschaft eine Hinterfragung des aktuellen Iden-
tititskonstruktes stattfinden, wobei ein Ereignis der politischen Geschichte als Aus-
gangspunkt angenommen wurde; zudem sollte in unterschiedlichen Bereichen der
Gesellschaft in ihren fiir die jeweiligen Untersuchungszeitriume adiquaten Unter-
gruppen Wandlungsprozesse stattfinden — nicht nur in der Kunst bzw. in Musik und
Musikleben. Ein abschlielender differenzierender Vergleich der Schnittstellen sollte
der Frage nach Konstanten in der Bildung kollektiver Identitdtskonstrukee und nach
der Rolle, die Musik bei deren Entstehung bzw. Konstruktion und Erhaltung spielt
und spielen kann, nachgehen. Kénnen vier so weit auseinanderliegende Zeiten mit
unterschiedlich strukturierten Gesellschaften iiberhaupt verglichen werden, deren
~Wendeereignisse zudem von unterschiedlicher Intensitit waren (vom punktuellen
Ereignis Revolution 1848 bis zu eciner zehnjihrigen Besatzungszeit) ?

Eine unterschiedlich dichte Quellenbasis macht es schwer, in allen Schnittstel-
len ,quer durch alle Gesellschaftsschichten nach Verinderungen in den Strukturen
des Musiklebens und Musikerlebens zu forschen; die Arbeiten an den ersten beiden
Schnittstellen 1430 und 1740 werden sich daher gezwungener Maflen in erster Linie
mit den Eliten der Gesellschaft auseinander setzten, da Quellenmaterial zur ,,Musik

1 Die Kommissionen fiir Musikforschung und Kunstgeschichte der Osterreichischen Akademie der Wis-
senschaften wurde mit 1. Jinner 2013 zu einem Institut fiir kunst- und musikhistorische Forschungen
unter der Leitung von Werner Telesko zusammengeschlossen.
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des Volkes® nur sehr gering und zufillig bzw. in Darstellungen aus der Perspektive der
Oberschicht iiberliefert ist.

Aus diesem Grund wurde fiir den Workshop zur Schnittstelle 1740, der Basis die-
ses Bandes ist, der Hof in Wien als Ausgangspunkt genommen, da anzunehmen ist,
dass der Regierungswechsel von Karl VI. auf Maria Theresia hier unmittelbar auf das
Selbstverstindnis und die Eigendefinition der Dynastie und des Hofes und in der Folge
auch auf Hofkiinste und Zeremoniell gewirkt hat. Um aus dem barocken Verstindnis
von Reprisentation und Zeremoniell als Basis der Identitdtskonstrukeion nicht nur
der Habsburger-Dynastie, sondern der gesamten Elite unterschiedliche Bestrebun-
gen von Kontinuitit und Wandlung herausfiltern zu kénnen, sollte neben Fragen
der politischen Identitit und der Anwendung unterschiedlicher Herrschaftsmodelle
(Klingenstein) vor allem die ,klassischen Hofkiinste zu Wort kommen. Endete mit
dem Tod Karls VI. tatsichlich schlagartig das frithneuzeitliche Herrscherverstindnis
mit allen Metaphern panegyrischer Uberhshung? Wie niitzten und beniitzten die
junge Regentin und ihr Mann die Hofkiinste (wurden sie iiberhaupt noch beniitzt) ?

Dass es in theresianischen Zeitalter zu grundlegend Wandlungen in unterschied-
lichen Bereichen des Lebens und der Gesellschaft gekommen ist, steht aufer Zweifel.
Es stellt sich jedoch die Frage, wann diese Prozesse begonnen haben (viele haben ihre
Wurzeln schon in der Spitzeit der karlinischen Regierung) und warum sie erst ab den
1750er Jahren nachhaltig zum Durchbruch kamen. Hier haben sich im Laufe des
Workshops wie in den erginzenden Arbeiten von Rudolf Flotzinger und den beiden
Werkvertragsnehmern, Claudia Michels und Marko Motnik, interessante Parallelen
gezeigt: Zwar wurde in den ersten Jahren bis zur Kaiserkronung Franz I. Stephan,
die ganz der Herrschaftssicherung gewidmet waren, nach auflen hin althergebrachte
Formen der Eigendarstellung und des dynastischen Selbstverstindnisses verwendet,
jedoch weniger aufgrund personlichen Eigenverstindnisses der Regentin (Maria The-
resia distanzierte sich zunehmend von der frithneuzeitlichen kaiserlichen Amtsethik,
in noch stirkerem Maf8e Franz 1.), als aufgrund pragmatischer Uberlegungen, da es
angeraten schien, in Zeremoniell und vor allem in der Reprisentation nach auflen
Kontinuitit zum ,vorigen guten Regiment® zu signalisieren, solange das aktuelle der
Thronerbin noch nicht gesichert war: So wurde auf die bewéhrte Panegyrik der Li-
bretti und Huldigungsgedichte Pietro Metastasios ebenso gesetzt wie auf traditionelle
Formen reprisentativer Offentlichkeit, wie dem feierlichen Besuch von Gottesdiens-
ten und Andachten in der Stadt, oder Karussells und Schlittenfahrten des Hofes,
die ebenfalls zu Teilen im 6ffentlichen Raum der Stadt stattfanden — nur die grofle
Oper wurde erstaunlich schnell aus der Unmittelbarkeit des Hofes entlassen. Auch
der rasche Bezug der traditionellen kaiserlichen Gemicher war ein deutliches Signal
in Richtung Kontinuitits- und kaiserlichen Machtanspruch.



Vorwort

Als kurzes Fazit dieses Workshops und als Ausgangspunke fiir weitere Arbeiten an
der Schnittstelle 1740 kann festgestellt werden, dass sich der Wechsel der Herrschaft
von Karl VI. zu Maria Theresia weder (propagandistisch) véllig unvorbereitet noch
im Sinne eines Bruches vollzogen hat; einzig im Bereich der Hofmusikkapelle kam
es mit dem Herrscherwechsel fast zeitgleich durch den Tod von Kapellmeister (1741)
und Vizekapellmeister (1736) bzw. zahlreiche Pensionierungen (1740) auch zu einem
Wechsel in entscheidenden Positionen und in der Folge mit dem Antritt einer jiinge-
ren Generation zum Durchbruch eines moderneren Stiles auch in der Musik zu den
groflen zeremoniellen Anlissen (der neue Stil hatte schon seit den 1730er Jahren ne-
ben dem traditionellen groflen Reprisentationsstil am Hof existiert, erhielt nun aber
aufgrund seiner gednderten Funktionalitit eine Aufwertung). Wie weit die ,hofische
DPeripherie®, der Adel abseits des Hofes, Stifte und Kléster, das sich in der zweiten
Hiilfte des 18. Jahrhunderts wieder neu konstituierende Biirgertum etc. sich von die-
sem Wechsel in der Regierung in ihrer personlichen Lebenswelt und ihrem Selbstver-
stindnis und dessen musikalischen Ausdrucksformen tangiert sah, hat — soweit dazu
tiberhaupt Quellenmaterial greifbar ist — Gegenstand weiterer Untersuchungen zu
sein.

Wien, im Oktober 2012
Elisabeth Fritz-Hilscher
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BEMERKUNGEN ZUR POLITISCHEN SITUATION UM 1740

Das Jahr 1740 steht derzeit nicht hoch im Kurs in der Geschichtswissenschaft, al-
lenfalls ist es der Wechsel der Dynastie, der Aufmerksamkeit auf sich zieht.! Alfred
von Arneth hat in seiner Biographie Maria Theresias bereits darauf hingewiesen, dass
der Herrscherwechsel — auf Karl V1. folgte bekanntlich seine Tochter Maria Theresia
und als Mitregent in den sterreichischen Erblanden deren Ehemann Franz Stephan
von Lothringen-Toskana — auch einen Wechsel in zahlreichen Regierungsimtern und
Stabspositionen des Wiener Hofes nach sich zog, und dass der um 1740 sich ab-
zeichnende Generationswechsel sowohl fiir die Au8en- als auch die Innenpolitik von
grofler Bedeutung war.? Was allerdings zu einer zeitgemiflen Neubewertung fehlt,
sind Forschungen nicht nur zur persénlichen Regierungsweise Karls VI., sondern vor
allem zu den politischen Herausforderungen, mit denen die Regierungsorgane am
Hof und in den Lindern seit den grofSen Gebietsverlusten der frithen dreiffiger Jahre
konfrontiert waren.?

Die internationale Politik Europas wurde weithin vom Konzept des Gleichgewichts
der Michte bestimmt, dynastisch-familidre Bezichungen spielten jedoch noch immer
eine grof§e Rolle.* Vor diesem Hintergrund wird die Politik Karls VI. zur internatio-
nalen Absicherung der Pragmatischen Sanktion verstindlich, aber auch das Entsetzen
tiber den Einfall Preu8ens in Schlesien wider alle Spielregeln der europiischen Soli-
dargemeinschaft.

Drei Herrschaftskonzepte prigten die Politik des Hauses Osterreich im spiten 17.
und frithen 18. Jahrhundert.> Das spanische Erbe, das Linder West- und Siideuro-

1 Zuletzt RENATE ZEDINGER, Franz Stephan von Lothringen (1708—1765). Monarch, Manager, Miizen
(Schriftenreihe der 6sterreichischen Gesellschaft zur Erforschung des 18. Jahrhunderts 13) Wien 2008.

2 Siche ALFRED ARNETH, Maria Theresias erste Regierungsjahre, 1. Bd. Wien 1863.

3 Die vorziigliche Studie von ANDREAS PECAR, Die Okonomie der Ehre. Der hifische Adel am Kaiserhof
Karls VI, 1711-1740. Darmstadt 2003, lisst das Desiderat umso dringlicher erscheinen, die Regie-
rungsweise und die politischen Institutionen am Hof und in den Lindern zur Zeit Karls VI. zu unter-
suchen.

Siehe HEINZ DucHHARDT, Balance of Power und Pentarchie, 1700—1785. Paderborn 1997.

5 Dazu ausfithrlicher GreTE KLINGENSTEIN, Was bedeuten ,Osterreich® und ,8sterreichisch® im
18. Jahrhundert? Eine begriffsgeschichtliche Studie, in: RicHARD G. PLascHkA/GERALD STOURZH/
Jan Paur Nieperkorn (Hg.), Was beifét Osterreich? Inbalt und Umfang des Osterreichbegriffs vom 10.
Jahrhundert bis heute (Archiv fiir dsterreichische Geschichte 136) Wien 1995, 149-220.



I2

Grete Klingenstein

pas zum mitteleuropiischen Hausbesitz hinzufiigte, hatte die Idee der UNIVERSAL-
MONARCHIE Karls V. wieder erstehen lassen, wie man gut am panegyrischen Pro-
gramm Karls VI. ersehen kann. Eine derartige Universalmonarchie benétigte keinen
territorial geeinten Flichenstaat, ihr Bindeglied war der eine Herrscher, die eine Dy-
nastie. Die Idee der Universalmonarchie war zwar nicht das einzige Herrschaftskon-
zept, das Karl VI. bzw. seine ,,Propaganda-Strategen® wie der Hothistoriker Heraeus
oder die kaiserlichen Hofdichter verfolgten, doch das prigendste; sie erreichte unter
Karl VI. ihren Hohe- und auch Endpunkt.®

Eng verbunden mit der Idee der Universalmonarchie war das Herrschaftskonzept
des HEILIGEN ROMISCHEN REICHES, dessen Basis bekanntlich die sogenannte 77ans-
latio des altrémischen Imperiumsgedankens war. Die Reichsidee, die auch im Lehens-
wesen griindete, konnte zwar durch ein enges Patronage-Klientel-System auch im
frithen 18. Jahrhundert noch Wirksamkeit entfalten, sie war jedoch potentiell durch
Firsten gefihrdet, deren wachsende Hausmacht und politische Interessen auflerhalb
des Reichsgebiets lagen, zuvorderst das Haus Osterreich selbst und Brandenburg-
Preuflen.” Wie die Universalmonarchie so bedurfte auch das Heilige Romische Reich
keines geschlossenen Flichenstaats. Als letzter betrieb wohl Joseph I. Reichspolitik
im eigentlichen Sinne, freilich in enger Verbindung mit dem Grofimachtsstreben des
Hauses Osterreich.®

Als drittes Herrschaftskonzept sei die dynastische Politik erwihnt, nimlich das
Haus OsTERREICH ALs FAMILIE und seine Netzwerke als Garant fiir eine stabile
Herrschaft iiber seine Erblande und die Neuerwerbungen. Als letzte der europiischen
Grofimichte war Osterreich gezwungen, seine Erbfolge in den ersten Jahrzehnten des
18. Jahrhunderts durch internationale Vertrige zu sichern, wihrend Groflbritannien
und die Bourbonen fiir Spanien ihre Erbfolgeregelungen im Frieden von Utrecht,
1713, aufler Streit gestellt hatten. So wird verstindlich, warum Karl VI. und die maf3-
geblichen Gestalter der Auflenpolitik seines Hauses, der osterreichische Hofkanzler
Philipp Ludwig Graf Sinzendorf und der ebenfalls in der dsterreichischen Hofkanzlei
wirkende Staatssekretir Johann Christoph Bartenstein, danach trachteten, ja trach-

6 Vgl. dazu den Beitrag von ALFRED NOE im vorliegenden Band. Zitate der Herrschaftssymbolik Karls V.
spielen daher auch in jener Karls VI. eine grofle Rolle, beispielsweise die ,Sdulen des Herkules®; vgl.
dazu weiters FRANZ MATSCHE, Die Kunst im Dienst der Staatsidee Kaiser Karls VI. Tkonographie, Tkono-
logie und Programmatik des , Kaiserstils“ (Beitrige zur Kunstgeschichte 16). Berlin/New York 1981.

7 Vgl. die klassische Darstellung KaARL OTHMAR FREIHERRR VON ARETINS, Das Alte Reich 16481806,
Band 2: Kaisertradition und ésterreichische Groffmachtpolitk, 1648-1745. Stuttgart 1997, und Ge-
ORG SCHMIDT, Geschichte des Alten Reiches. Staat und Nation in der Friihen Neuzeit, 1495—1806. Miin-
chen 1999. Auf die durch Schmidt ausgelésten Kontroversen soll hier nicht eingegangen werden.

8 Dazu KarL OTHMAR FREIHERRR VON ARETIN, Kaiser Joseph 1. zwischen Kaisertradition und dsterrei-
chischer Grof8machtpolitik, in: Historische Zeitschrift 215 (1972) 529-606.
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ten mussten, die Pragmatische Sanktion, die 1713 beschlossene Nachfolgeregelung,
durch die europdischen Grofimichte und den Reichstag in Regensburg anerkennen
zu lassen. Wie eng eine solche dynastische Politik von merkantilistischen Interessen
schon durchwoben war, zeigt das Schicksal der von Karl VI. privilegierten Ostende-
Compagnie, deren Einstellung von Grof$britannien als Preis fiir die Anerkennung der
Pragmatischen Sanktion gefordert wurde.’

Welche Herrschaftskonzepte verfolgte Maria Theresia zu Beginn ihrer Regierung?
Der ,spanische Traum®, wie Marcello Verga die italienische Komponente des univer-
salistischen Herrschaftskonzepts nennt, war mit dem Verlust Neapels und Siziliens
1733/1734 entschwunden. Der Krieg gegen die Tiirken, 1737-1739, tat ein Ubriges,
um aufzuzeigen, wie sehr die territoriale Expansion seit Beginn des Jahrhunderts die
Krifte der Monarchie iiberdehnt hatte.!® Mit dem Tod Karls VI. am 20. Oktober
1740 trat das Reich als Element habsburgischer Politik ganz, wie Brigitte Mazohl
schreibt, in den ,Schatten der Monarchia austriaca“!!. Mit diesem um 1700 aufge-
kommenen Begriff Monarchia austriaca konnten die vielen Linder und Kénigreiche
des Hauses Osterreich als ein politisches Gebilde, eben als ein Gesamtstaat vorgestellt
werden, der befihigt war, auch ohne das Heilige Romische Reich im Konzert der
europiischen Michte zu agieren.!? Freilich wiirden Maria Theresia und ihre Ratgeber
nicht darauf verzichten, Franz Stephan von Lothringen und somit der neuen Dynas-
tie Habsburg-Lothringen die Reichskrone zu verschaffen, nicht zuletzt um die reichs-
rechtliche Privilegierung des Erzherzogtums Osterreich, angefangen vom sogenann-
ten Privilegium minus, 1156, aufrecht zu erhalten, in der man weiterhin den Urgrund
von Macht und Grofle der Monarchie sah. Welche Aktivitdten Franz Stephan, dem
Maria Theresia am 21. November 1740, einen Monat nach Antritt der Regierung,
die Mitregentschaft in den osterreichischen Erblanden, in Bohmen, Ungarn und in

9 Die weit ausgreifenden wirtschaftspolitischen Projekte der osterreichischen Aufenpolitik unter
Karl VI. verdienen eine eingehende Untersuchung, siehe zuletzt MicHAL WANNER, The Establishment
of the General Company in Ostend in the Context of the Habsburg Maritime Plans, 1714-1723, in:
ALES SkRIvAN SR./ARNOLD SurpaN (Hg.), Prague Papers on the History of International Relations 2007 .
Prague 2007, 33-62.

10 Die Uberdehnung der Krifte als Folge der Expansion in West-, Siid- und Osteuropa beobachtete
Montesquieu seit seinem Aufenthalt am Wiener Hof und auf seiner Reise nach Italien, siche GRETE
KLINGENSTEIN, Jede Macht ist relativ. Montesquieu und die Habsburger Monarchie, in: Herwic
EBNeR et al. (Hg.), Festschrift Othmar Pickl zum 60. Geburtstag. Graz 1987, 307-324. Siehe im weite-
ren MicHAEL HOCHEDLINGERS prignante Ausfiihrungen zur Auflenpolitik und zum Kriegsgeschehen
in seinem Werk Austria’s Wars of Emergence, 1683—1797. London 2003, Kapitel 8 und 9.

11 BRIGITTE MAZOHL-WALLNIG, Zeitenwende 1806. Das Heilige Romische Reich und die Geburt des moder-
nen Europa. Wien 2005, 5. Kapitel.

12 Zur Begrifflichkeit siehe KLINGENSTEIN, ,Osterreich® und ,, sterreichisch® (wie Anm. 5) 187-194.

13
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den 6sterreichischen Niederlanden tibertrug, entfalten wiirde kénnen, war allerdings
nicht abzusehen. Sein auflenpolitischer Spielraum sollte nach wenigen Jahren einge-
schrinkt werden, wihrend er seine und seiner Familie Finanzgeschifte fithren und
Maria Theresia einige adelige Herren seiner Generation aus B6Shmen und Schlesien
fiir solche Amter empfehlen sollte, die wirtschaftspolitische Kompetenzen erforder-
ten.'® Auch war um 1740 nicht absehbar, ob und wie weit eine dynastische Politik
im auflenpolitischen Kalkiil der europiischen Michte tiberhaupt noch Tragfihigkeit
besitzen wiirde. Dass schliefflich Familien- bzw. Heiratspolitik weiterhin eines der
Elemente der 6sterreichischen AufSenpolitik bleiben konnte, sollte erst durch den
Ausgleich mit dem Hause Bourbon erméglicht werden, der bekanntlich durch die
Umbkehr der Biindnisse im Jahr 1756 zustande kam.

Was sich dem zeitgenossischen Beobachter um 1740 darbot, war somit fiirs Erste
die Entschlossenheit der jungen Landesfiirstin, ihr Erbe als Ganzes zu erhalten.
Gleich anfangs fanden ihre Auffassungsgabe, ihr scharfes Urteil, ihre Arbeitskraft ge-
paart mit Liebenswiirdigkeit Bewunderung, und schon ihr erstes 6ffentliches Auftre-
ten verriet ihren Willen selbst zu herrschen.!® Wie weit sie dabei gehen wiirde und
welchen Spielraum sie den Ministern einriumen, wie sie die Zusammenarbeit mit
den Stinden in den Lindern' gestalten und wie sie das Finanzsystem reformieren
wiirde, das war um 1740 noch nicht abzusehen. Erst wenn den Lindern Sicherheit
nach auflen gewihrleistet sein wiirde, konnte man daran gehen, die einzelnen Teile
fester zusammen zu schliefen, deren Wirtschaftskraft zu stirken und Ressourcen zu
mobilisieren. Dass aus der Regierungszeit Karls VI. Reformansitze, so in der Wirt-

13 Interessante Ansitze zur Beurteilung der auf8enpolitischen Positionen Franz Stephans bei ZEDINGER
(wie Anm. 1), wo man andererseits eine Erdrterung seiner dsterreichisch-béhmischen Entourage ver-
misst. Es gilt als gesichert, dass Franz Stephan Maria Theresia auf das Briiderpaar Johann Karl und
Rudolph von Chotek und auf Johann Wilhelm von Haugwitz aufmerksam machte; siche dazu auch
DaGMAR Ruzicka, Friedrich Wilhelm Graf von Haugwitz, 1702—1765. Weg, Leistung und Umfeld eines
schlesisch-dsterreichischen Staatsmannes. Frankfurt am Main 2001, und zu beiden Chotek Ivo CERMAN,
Habsburgischer Adel und Aufklirung. Bildungsverhalten des Wiener Hofadels im 18. Jahrhundert. Stutt-
gart 2010, Kapitel IV.2.

14 ArNETH, Maria Theresia (wie Anm. 2), 1. Bd. 87. Die viel zitierten , politischen Testamente® Maria
Theresias von 1750/51 und 1755/56, zum ersten Mal von ARNETH unter dem Titel ,,Zwei Denkschrif-
ten der Kaiserin Maria Theresia“ im Archiv fiir dsterreichische Geschichte 47 (1871) und zuletzt von
FrieDRICH WALTER in Maria Theresia. Briefe und Aktenstiicke in Auswahl. Darmstadt 1968, Nr. 72 und
88, herausgegeben, sind bislang weder quellenkritisch noch inhaldich untersucht.

15 Die Forschungen WiLLiam D. Gobseys zum Stindewesen in den Erblanden von 1648 bis 1848,
insbesondere des Landes unter der Enns, versprechen eine ginzliche Neubewertung des politischen
Systems, siche seinen Beitrag: Stinde, Militirwesen und Staatsbildung in Osterreich zwischen Drei-
Rigjihrigem Krieg und Maria Theresia, in: GERHARD AMMERER et al. (Hg.), Biindnispartner und Kon-
kurrenten der Landesfiirsten? Die Stiinde in der Habsburgermonarchie. Wien 2007, 233-267.
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schaft und auch im Bildungswesen vorhanden waren, allerdings nur vereinzelt und
ohne systematischen Zusammenhang, ist noch nicht gentigend erforscht.'® Denn die
Geschichtswissenschaft hat sich im Allgemeinen allzu sehr vom abfilligen Urteil lei-
ten lassen, das Maria Theresia und ihre engsten Mitarbeiter im Bewusstsein, eine neue
Ara einzuleiten, in ihrem sogenannten Politischen Testament von 1750/51 iiber die
Regierung Karls VI. fillten.

16 Siche Franz MARTIN Maver, Zur Geschichte der dsterreichischen Handelspolitik unter Kaiser
Karl VL., in: Mizteilungen des Instituzs fiir dsterreichische Geschichtsforschung 18 (1897) 129-145 und
DERS., Die Anfiinge des Handels und der Industrie in Osterreich und die Orientalische Compagnie. Inns-
bruck 1882; Apa MARINA OBERREITER, Die Reformbestrebungen Kaiser Karls VI. im Herzogtum Mai-
land. Wien: phil. Diss. 1972; GReTE KLINGENSTEIN, Vorstufen der theresianischen Studienreformen
in der Regierungszeit Karls V1., in: Mitteilungen des Instituts fiir dsterreichische Geschichtsforschung 76
(1968) 327-377; HERMAN FREUDENBERGER, Economic Progress during the Reign of Charles VI, in:
JURGEN ScHNEIDER et al. (Hg.), Wirtschafiskrifie und Wirtschafiswege, Festschrift fiir Hermann Kel-
lenbenz, Bd. 2. Stuttgart 1978, 625-644; Eva FABER, Vorstufen zu einer innerdsterreichischen Wirt-
schaftsgemeinschaft. Die wirtschaftliche Entwicklung Innerdsterreichs in den Jahren 1717-1730, in:
Zeitschrift des Historischen Vereines fiir Steiermark 87 (1997) 123-188.
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Alfred Noe
Di1E 1ITALIENISCHEN HOFDICHTER

Das Ende einer Ara

Die italienischsprachigen Hofdichter in Wien finden im Allgemeinen in den natio-
nalen Literaturgeschichten relativ wenig Beachtung, weil diese Poei cesarei zumindest
vier entscheidende Nachteile im Konkurrenzkampf um prominente Positionen in der
literarischen Tradition aufweisen:

1. Sie gehoren hauptsichlich zum Zeitalter des Barock, das in einer philologischen
Tradition, die weitgehend auf isthetischen Prinzipien des 19. Jahrhunderts be-
ruht, ohnehin schon gering geschitzt wird; die heute noch einflussreichen Urteile
von Benedetto Croce! und von seinen Schiilern (vor allem Francesco Flora) stufen
selbst die hervorragendsten barocken Autoren wie Giambattista Marino als formal
perfekte Stilisten, aber nicht als Dichter ein.

2. Die kaiserlichen Hofdichter erfiillen eine Funktion, die von der romantisch ge-
prigten, modernen Vorstellung des Kiinstlercums weit entfernc ist: sie verfassen
Auftragswerke zum Lob von Herrschern. Nur wenigen gelingt es unter historisch
bzw. sozial wesentlich besseren Voraussetzungen sich von dieser untergeordneten
Stellung zu 16sen: z. B. Luigi Pulci und Agnolo Poliziano im Dienste der Medici in
Florenz, Ludovico Ariosto und Torquato Tasso am Hof der Familie Este in Ferrara
oder Giambattista Marino am franzésischen Hof.

3. Sie betitigen sich im 17. und 18. Jahrhundert vorwiegend in einer Textsorte, der
von der Literaturgeschichte cher nur funktionaler Wert zugemessen wird: dem
Libretto bzw. anderen Textvorlagen fiir Musikstiicke oder literarischen Beitrigen
zu hofischen Festen.

4. Die Poeti cesarei schreiben auf Italienisch im deutschen Sprachraum und entspre-
chen demnach nicht den Vorstellungen von einer Nationalliteratur, so wie sie seit
Beginn des 19. Jahrhunderts definiert wird, niamlich als Identifikationspotential
einer Kulturgemeinschaft. Erika Kanduth stellt fiir die Zeit vor Apostolo Zeno
und Pietro Metastasio daher mit Recht fest: , Die literarische Aktivitit am Wiener

1 BENEDETTO CROCE, Saggi sulla letteratura italiana del Seicento. Bari 1911, und DERSs., Storia dell'eta
barocca in Italia. Bari 1929.
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Kaiserlichen Hof nimmt eine Sonderstellung ein, die weder in der italienischen
noch in der deutschen Literaturgeschichte gebiihrend beriicksichtigt wird.“? Das
bedeutet, dass diese Autoren lediglich in der weitgehend regional orientierten ita-
lienischen Literaturgeschichtsschreibung vor der nationalen Einigung und dann
in spezifisch 6sterreichischen Darstellungen des ausgehenden 19. Jahrhunderts®
Erwihnung und Beachtung finden.

Von ihrem Ursprung her beruht die Funktion des Poeta cesareo natiirlich auf der Kon-
zeption des Rex litteratus, wie ihn der italienische Humanismus — auch in diesem Fall
entsteht ein grundlegender Text in direktem Zusammenhang mit Osterreich, nimlich
Enea Silvio Piccolominis De liberorum educatione 1450 — vor allem nach den romi-
schen Modellen der augusteischen Zeit (Vergil bei Augustus, Horaz bei Micenas)
im Laufe des 15. Jahrhunderts fordert. Ein fiir die europdischen Fiirsten bemerkens-
wertes Vorbild bietet sich dafiir in Lorenzo de’ Medici, der als eine Vereinigung von
pontifex, vates und poeta in einer Person dem politischen Fithrungsanspruch eine neue
intellektuelle und literarische Qualitdt zu verleihen vermag. Die ebenfalls von den
Medici (Cosimo d. A. und Cosimo L.) initiierten Sprach-, Philosophie- und Dichter-
Akademien in Florenz stehen als gemeinschaftliche Institutionen im Zeichen dieses
Anspruches. Die bekannten Verhaltensmodelle fiir die Umsetzung dieser literarischen
Praktiken finden Fiirsten und besonders Hofleute natiirlich in Baldassare Castigliones
11 libro del cortegiano (1529), das in ganz Europa mit grofSem Interesse aufgenommen
und {ibersetzt wurde.

Im Hinblick auf die besondere Stellung italienischer Hofdichter bzw. Librettisten
nérdlich der Alpen sind ohne Zweifel mehrere Aspekte historischer und literaturthe-
oretischer Natur zu beriicksichtigen. Der spezifische Charakter ihrer ftalianita bzw.
dessen, was ihre Auftraggeber sich darunter vorstellten und folglich von ihnen erwar-
teten, ist deshalb so vielfiltig, weil er weniger im Objeke, d. h. in den Texten selbst, als
in den Subjekten, d. h. in den Auftraggebern und im Publikum, zu finden sein diirfte.

Zunichst genieflen seit der Entstehung des Humanismus und den ersten person-
lichen Kontakten Petrarcas zum Prager Hof (Erzbischof Ernst, Kanzler Johann von

2 Erika Kanpurs, Italienische Dichtung am Wiener Hof im 17. Jahrhundert, in: ALBERTO MARTINO
(Hg.), Beitriige zur Aufnahme der italienischen und spanischen Literatur in Deutschland im 16. und 17.
Jahrhundert (Chloe — Beihefte zum Daphnis 9) Amsterdam 1990, 171-207, hier 171.

3 Markus Lanpauv, Die italienische Literatur am dsterreichischen Hof. Wien 1879; JoHANN WILLIBALD
Nacr/Jacoe ZeLer (Hg.), Deutsch-Osterreichische Literaturgeschichte. Handbuch zur Geschichte der
deutschen Dichtung in Osterreich-Ungarn. Wien 1899. An diese Zielsetzung kniipft wieder an Her-
BERT ZEMAN (Hg.), Die dsterreichische Literatur. Ihr Profil an der Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert
(1750-1830) Graz 1979.
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Neumarkt) die historisch und philosophisch orientierten Autoren aus dem Siiden ein
enormes Ansehen: Die deutschen Studenten an den Universititen Pavia, Padua, Bolo-
gna und Siena perfektionieren in Italien nicht nur ihre Fachkenntnisse mit dem Ziel,
ein Doktorat zu erwerben, sondern bereiten eine tiberregionale Karriere vor allem
durch die Rhetorikausbildung in Latein vor. Als Kernland der aus der Antike tiberlie-
ferten Tradition bietet Italien nach dem Petrarca-Humanismus eine dem Rest Europas
qualitativ iiberlegene literarische Bildung an, welche die Universititsgriinder des spi-
ten 14. und des 15. Jahrhunderts nach Norden tragen méchten, indem sie in der An-
fangsphase der philologischen Ficher zunichst auch hauptsichlich Italiener berufen.

Zu diesem Vorsprung in der lateinischen Rhetorik kommt ab der Mitte des 16. Jahr-
hunderts noch das steigende Prestige der italienischen Literatursprache hinzu: Der
nach einer vorldufigen Klirung der Questione della lingua von Pietro Bembo initiierte
Petrarkismus, der das Prinzip der imizatio klassischer Autoren zu einem wesentlichen
Bestandteil der Dichtungstheorie macht, verschafft der italienischen Literatur eine he-
rausragende Position in Europa. Diese Welle des Petrarkismus, welche die aufkeimen-
den Nationalliteraturen Westeuropas prigt, wird nicht zuletzt durch die Erneuerung
in der italienischen Musik mitgetragen, weil dadurch die bedeutendsten Werke in der
Originalsprache der Madrigalkompositionen transportiert werden. Ungefihr bis zur
Hilfte des 17. Jahrhunderts versuchen die Vertreter der Nationalsprachen nérdlich der
Alpen auch konsequent mit Hilfe von Nachahmungen und Ubersetzungen die Leis-
tungen des Italienischen auf ihre Sprache zu tibertragen. Fiir den deutschen Sprach-
raum ist hier vor allem die Fruchtbringende Gesellschaft zu nennen, deren Griinder,
Fiirst Ludwig von Anhalt-Kéthen, selbst Mitglied der Accademia della Crusca war.

Dazu kommt auflerdem die in Italien cinsetzende Flexibilitdt bei der Umsetzung
der tiberlieferten Gattungen: Battista Guarini tiberwindet mit seinem Pastoraldrama
Pastor fido 1590 die starren aristotelischen Vorgaben der Trennung zwischen Komadie
und Tragédie und 6ffnet damit den Weg zum modernen Drama. Es ist daher kein
Zufall, dass gerade in Italien eine neue Formenvielfalt der literarischen Gattungen
heranwichst, deren Kombinationsméglichkeiten mit der Musik um die Wende zum
17. Jahrhundert eine immer grofSere Rolle spielen.t Gerade das venezianische Libretto
wird die in einem Stiick kontrastierenden Ebenen der Tragodie und der Komdodie
reichlich zur Anwendung bringen.’

4 Vgl. ALrrep NoE, Die Wiedergeburt der Tragddie im Opernlibretto. Von der italienischen Gattungs-
diskussion des 16. Jahrhunderts zu einer neuen Textsorte, in: Franz Stmmrer (Hg.), Texzsortentypolo-
gien und Textallianzen von der Mitte des 15. bis zur Mitte des 16. Jahrhunderss. Berlin 2004, 99-109.

5 Vgl. SiMmoN T. WORSTHORNE, Venetian Opera in the Seventeenth Century. Oxford 1954; NicoLa MaN-
GINY, [ teatri di Venezia. Milano 1974 ; ELLEN Rosanp, Opera in Seventeenth-Century Venice. The Crea-
tion of a Genre. Berkeley 1991.
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Alle diese Aspekte bedeuten letzten Endes, dass die italienischen Hofdichter des-
halb berufen werden, weil sie zumindest bis zur Regierungszeit von Kaiser Leopold 1.
Vertreter der in Europa prestigereichsten Literatur sind, deren neue Formen in ge-
bundener Sprache eine ideale Kombination mit den musikalischen Ausdrucksmitteln
einzugehen vermogen. Nicolo Minato reprisentiert als eindrucksvolles Beispiel dafiir,
wie es italienischen Autoren gelingt, die auch den Humanisten anderer Linder ver-
traute Tradition der Antike und die historiographischen Uberlieferungen wiederzu-
beleben.® Diese fiir Fiirstenhofe interessante Renaissance in Form eines inhaltlichen
Klassizismus, der mit Innovationen in der stilistischen Ausfithrung auffallen mochte,
besteht vor allem in einer iiberraschenden Aktualisierung bekannter Motive, die mit-
tels Auflockerung durch die Hinzuftigung fiktiver Elemente die Schwerfilligkeit einer
pedantischen Enkomiastik weit hinter sich lasst.

Als kaiserliche Hofdichter im weiteren Sinne — fallweise auch ohne den offiziel-
len Titel bzw. die regelmiflige Entlohnung durch den Hof — kommen in Wien in
den zwei Generationen vor Metastasios Ankunft folgende Personen in alphabetischer
Reihenfolge in Frage”: Aurelio Amalteo®, Pietro Antonio Bernardoni®, Filippo Ma-

6 Vgl. ALrreD NoE, Nicolo Minato. Werkregister (Tabulae Musicae Austriacae 14) Wien 2004; DERs.,
Biographische Notizen zum Hofdichter Nicoldo Minato, in: Biblos 49 (2000) H. 2, 317-325; DERs.,
Das Testament des Hofdichters Nicold Minato, in: Biblos 50 (2001) H. 2, 315-317; pERs., Nicold
Minato. Librettist und Poeta cesareo, in: JoHANNES LoescHER (Hg.), Scipione Africano. Drama per
Musica (1664) von Nicolo Minato und Francesco Cavalli. Text ¢ Materialien. Saarbriicken 2002, 29—
38; DERS., Geschichte und Fiktion in Nicold Minatos Libretti, in: CorinNa HERR/HERBERT SEIFERT/
ANDREA SOMMER-MaTHIS/REINHARD STROHM (Hg.), Jtalian Opera in Central Europe 1614—1780.
Vol. 2: Italianita: Image and Practice (Musical Life in Europe 1600-1900, Circulation, Institutions,
Representation) Berlin 2008, 69-84.

7 AvrrreDp NoE, Hoftheater und italienische Hofdichter vor Metastasio, in: ANDREA SOMMER-MA-
THIS/ELisaBETH TH. HiLscHERr (Hg.), Pietro Metastasio. Uomo universale (1698—1782) Wien 2000,
27-35.

8 Vgl. Grovannt Gruserpe LiruTi, Notizie delle vite ed opere scritte da’ letterati del Friuli, 4 vol. Venezia-
Udine 1760-1830, vol. 2, 70; GiovANNI MARIA MAZzUCHELLL, Gli scrittori d Italia, cioé notizie sto-
riche e critiche intorno alle vite e agli scritti dei letterati italiani, 2 vol. Brescia 1753-63, vol. 1, 564;
FraNCEScO b1 MaNZANO, Cenni biografici dei letterati ed artisti Friulani. Udine 1885, 17.

9 Vignola (Modena) 1672 — Bologna 1714; unter Leopold I. und Joseph I. gekronter Hofpoet in
Wien. Vgl. Notizie istoriche degli Arcadi morti, 3 vol. Roma 1720-21, vol 1, 238; Grovannr Fan-
Tuzz1, Notizie degli scrittori Bolognesi, 9 vol. Bologna 1781-94, vol. 9, 53; VINCENZO LANCETTI,
Biografia cremonese, 3 vol. Milano 1819-22, vol. 2, 190; GiovaNNT MaRia MazzucHeLLl, Gli scrit-
tori d’ltalia, cioé notizie storiche e critiche intorno alle vite e agli scritti dei letterati italiani, 2 vol.
Brescia 1753—63, vol 2, 977 ; GIRoLAMO TIRABOSCHI, Biblioteca Modenese, o notizie della vita e delle
opere degli scrittori natii degli Stati del Ser.” Signor Duca di Modena, 6 vol. Modena 1781-86, vol 1,
246.
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ria Bonini'®, Cristoforo Certosato, Donato Cupeda!!, Antonio Draghi'?, Giovanni
Fontana, Galeazzo Gualdo Priorato!3, Nicold Minato'4, Pietro Pariati'®>, Domenico
Pellegrini'®, Filippo Sbarra, Francesco Sbarra, Silvio Stampiglial”, Francesco de’ Tin-
tori und der schon oben genannte Apostolo Zeno.

Ein wichtiger Aspeke der vielfiltigen hofischen Funktion dieser Poeti cesarei, die
offenkundig nicht nur fiir das Verfassen von Texten zu den jeweiligen Feiern'®, son-
dern auch fiir die umfangreiche Pflege der literarischen Kultur zustindig sind, wird in
entsprechenden Sammelhandschriften eindrucksvoll vermittelt. Als Beispiel sei hier
der Codex 9.954 der Osterreichischen Nationalbibliothek!® angefiihrt, welcher in ei-
nem originalen weifSen Pergamentband der Hofbibliothek Discorsi Accademici ’Anno
1674 enthilt. In diesen Protokollen einer am Hofe Kaiser Leopolds I. gehaltenen
Akademie wird zunichst das Problema Primo, Se la Virtis nasca pin dalla Solitudine, o
vero dalla Conuersatione angekiindigt, zu dem sich Nicolo Minato, Galeazzo Gualdo
Priorato, Giovanni Fontana, Francesco de’ Tintori, Filippo Maria Bonini und Filippo
Sbarra duflern. Es folgen zu demselben Thema Compositioni Cantate In Musica und
Poesie che furon Lette doppo li Discorsi (u. a. Gedichte von Minato und Cristoforo
Certosato). In dhnlicher Weise wird auch das zweite Thema behandelt Se sia pin da
stimarsi nell’ Amante UImpallidire, o larrossive Alla Presenza della Dama, wieder mit
Beitrigen der genannten Hofdichter. Diese symboltrichtige Debatte, bei der man

10 Vgl. MicHELE GIUSTINIANI, Gli scrittori Liguri. Roma 1667, vol. 1, 218; AcosTiNo OLDOINI, Athe-
naeum ligusticum seu syllabus scriptorum Ligurum. Perusiae 1680, 475 ; RAFFAELE SOPRANI, Li scrittori
della Liguria e particolarmente della marittima. Genova 1667, 94.

11 Vgl. Notizie istoriche (wie Anm. 9) vol 2, 42.

12 Vgl. Luict Mensi1, Dizionario biografico Piacentino. Piacenza 1899, 169; Max NEeuHAus, Antonio
Draghi. Wien: phil. Diss. 1903.

13 Vgl. Paoro Carvi, Biblioteca e storia di |...] scrittori cosi della cittic come del tervitorio di Vicenza, 6
vol. Vicenza 177282, vol. 6, 175; GiovanNI FRANCEScO LOREDANO, Le glorie de gli Incogniti o vero
gli huomini illustri dell’Accademia de’ signori Incogniti di Venezia. Venezia 1647, 173; Gruriana Toso
Robinis, Galeazzo Gualdo Priorato. Firenze 1968.

14 Vgl. Grovannt CiNeLt Carvolt, Biblioteca volante, 4 vol. Venezia 21734-47, vol. 3, 338.

15 Reggio 1665 — Wien 14. 10. 1733. Vgl. TiraBoscHI (wie Anm. 9) vol. 4, 38 und vol. 6, 158.

16 Vgl. FanTuzz1 (wie Anm. 9) vol. 6, 329.

17 Lavinia 1664 — Rom? 1725; 1706 als Hofpoet bestellt, von Karl VI. dann nicht tibernommen.

18 Wie z.B. in Codex 9.959 der Osterreichischen Nationalbibliothek (Quart, Papier, 5 ff.; Einband wei-
3es Pergament iiber Karton, Deckel jeweils mit prichtigem Florealrahmen, Wappen-Supralibros in der
Mitte; Goldschnitt; vermutlich ein Widmungsexemplar; alte Signaturen: XIII.G.43; 361 N DCCIV
ol.S.N; Titelblatt kalligraphiert mit Tuschezeichnungen) eine Ode aus 14 sechszeiligen Strophen: Alla
Sacra Cesarea Maesta di Leopoldo Augustissimo Imperatore Auspicio di Nove Glorie nel Ingresso dell’Anno
Novo MDCLXII. Applauso di Aurelio Amalteo.

19 Alte Signaturen (alle Osterreichische Nationalbibliothek) : Ms. Histor. Lat. N 1191; Ms. Philologic.
CCXXII.; 90 NCCXXII ol. S.N.
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durch das diskutierte Erblassen und Errdten des Liebhabers auch auf die ésterrei-
chischen Farben anspielen konnte, wird wieder von musikalischen Kompositionen
und Poesie de Virtuosi non Accademici mandate per far leggere abgeschlossen. Als typi-
sche Problemstellungen barocker Liebespsychologie folgen nach demselben Schema
Dell’Accademia terza Problema se prewaglia nella Donna La Vanita, 6 la Curiosita sowie
Dell’Accademia Quarta Problema Qual sia maggior conforto d’vn’Amare Lontano vedere
il ritratto, 0 Leggere Lettera di chi sama, wobei sich nach den iblichen Gesangseinla-
gen nun ein Discorso di Soggetto incerto mandato da far leggere. Problema se 'Huomo sa
d'essere Desto, 0 Addormentato anschliefSt und dann erst die iiblichen Poesie de Virtuosi
non Accademici mandate per far leggere. Unter ausdriicklicher Bezugnahme auf die
umgebende Hofwelt endet die Akademie mit dem fiinften Diskurs, Se Amore douesse
entrare in vna Corte, qual vfficio se gli conuenirebbe und den zum Thema passenden
Kompositionen und Gedichten.

Im Gegensatz zu diesen relativ wenig erforschten Gelegenheits- und Auftragsdich-
tungen sowie der eben skizzierten Akademietitigkeit sind die Beitrdge der Poeti cesarei
zu Hoftheater und -oper seit lingerer Zeit umfassend dokumentiert. Aus den dort
teilweise kommentierten Verzeichnissen ist zu entnehmen, dass vor allem italienische
Stegreifkomédien, musikalische Komédien??, Tragicommedie in Musica®', dffentliche
Staatsaktionen und/oder Geburtstagsfeiern als Kammerfeste u. 4. zur Auffithrung ge-
langen. Diese Veranstaltungen sind meist in gleicher Weise héfisches Fest, kiinstleri-
sche Aussage in Text und Musik sowie politische Demonstration eines Staatsgebildes,
dessen Grundlagen in der Handlung des Werkes thematisiert und dessen Vertreter zu
Beginn und Ende des Textes hiufig explizit angesprochen werden. Auf eine nicht zu-
fallige komplementire Funktion von Hoftheater und Hofzeremoniell als zwei Sdulen
eines Darstellungssystems ist bereits in Bezug auf Karl V. hingewiesen worden:

»Im Hofzeremoniell driicke sich eine Art historisch verbiirgter Gebardensprache aus. Ge-
birde und Kostiim sind im Hofzeremoniell in ihrer historischen Wirklichkeit zu fassen —
dhnlich wie im Theater. Dieses ,dhnlich® besteht, ganz einfach ausgedriicke, in der Tatsache,
dass jedes Zeremoniell, jede Liturgie der Ebene der zufilligen, inartikulierten Realitit ent-
hoben ist wie das Theater. Ist diese Uberlegung stichhaltig, so sind Hofzeremoniell und

Theater nicht nur einander dhnlich, sie sind auch miteinander wesenhaft verwandt. Der

20 Deren erste in Wien laut Franz Hapamovsky (Wien. Theatergeschichte. Von den Anfingen bis zum
Ende des Ersten Weltkriegs. Wien/Miinchen 1988, 135) 1625 belegt ist. Vgl. HERBERT SEIFERT, Die
Comoedie der Hof-Musici 1625. Die erste Oper in Wien? in: Studien zur Musikwissenschaft 42 (1993)
77-88.

21 Die Auffithrung von Urbano Giorgis 1/ Sidonio 1633 ist die erste Oper in Wien, von der ein Textbuch
erhalten ist (Hapamovsky, Wien, wie Anm. 20, 136).
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Mensch, als Kénig verwandelt sich durch seine Rolle, dhnlich der Verwandlung, der sich der
Schauspieler im Theater unterwirft. Und gebunden durch die Rolle — Wort und Gebirde —,

die ihnen aufgetragen ist, sind sie wohl beide auch.“??

Die Vereinigung von politisch-philosophischen Themen im Libretto, affektiver Aus-
drucksmittel in der Musik, visueller Unterhaltung beim Ballett, dekorativem Glanz
in der Bithnenausstattung und devoter Panegyrik in symboltrichtigen Schluss-Sze-
nen machen die Hofoper natiitlich zum iiberzeugendsten Ausdrucksmittel dieser
weit Uiber das eigentliche Fest hinausgehenden Reprisentationsabsicht. Vor allem die
Regierung Kaiser Leopolds I. (1657-1705) zeichnet sich als eine der glinzendsten
Epochen in der Geschichte eines derart gestalteten Hoftheaters und einer solchen li-
terarischen Kultur aus; die Librettisten und Komponisten, die Singer und Ténzer, die
Dirigenten, Regisseure, Choreographen sind dabei fast durchwegs Italiener. In dem
halben Jahrhundert der Regierungszeit Leopolds I. und seines Nachfolgers Joseph 1.
kommvt es zu mehr als 200 Auffiihrungen allein im Bereich des Musiktheaters, davon
mehr als die Hilfte grofle dreiaktige Festopern.??

Als eine der gelungensten Umsetzungen dieses Kulturprogramms kann wohl die
1674 Kaiser Leopold I. gewidmete und zum Geburtstag seiner Stiefmutter Kaiserin
Eleonora aufgefithrte Festa musicale La Nascita di Minerva von Nicold Minato gelten:
Darin wird als Gegengewicht zu Mars, der die vier allegorischen Figuren La Bellezza,
Il Piacere, Llntelletto und La Virtl bedroht, von den tibrigen Gottern Minerva als
deren Beschiitzerin in die Welt gesetzt. Der Hof feiert sich damit als die zeitgemifle
Verwirklichung der antiken Gétterversammlung auf dem Olymp und {ibernimmt
deren Aufgaben als Kulturbringer und -beschiitzer.

Ein wichtiges Auswahlkriterium fiir die Stoffe dieser Texte stellt natiirlich die
Ubertragbarkeit der allegorischen Inhalte auf die zeitgendssische Situation bei Hof
und den Anlass des Stiickes dar. Eines der gelungensten Beispiele dafiir ist sicher das
Drama musicale Il fuoco eterno custodito delle Vestali, worin dieses von den Vestalinnen
gehiitete Feuer mit dem Haus Osterreich gleichzusetzen wire, das Claudia (= Kaiserin

22 MicHAEL DE FErDINANDY, Die theatralische Bedeutung des spanischen Hofzeremoniells Kaiser
Karls V., in: Archiv fiir Kulturgeschichte 47 (1965) 306-320, hier 306. Vgl. auch HuBerT CHRISTIAN
EHALr, Ausdrucksformen absolutistischer Herrschaft, dargestellt vor allem am Beispiel des Wiener Hofes
unter Leopold I, Josef I. und Karl VI. Wien: phil. Diss. 1978.

23 Vgl. Nora Hicry, Die Oper am Hofe Kaiser Leopolds I. mit besonderer Beriicksichtigung von Minato und
Draghi. Wien: phil. Diss. 1974 ; HERBERT SE1FERT, Die Oper am Wiener Kaiserhof im 17. Jahrbundert
(Wiener Verdffentlichungen zur Musikwissenschaft 35) Tutzing 1985; Alfred NoE, Le livret de 'opéra
de la cour de Vienne dans la deuxi¢me moitié du XVII¢ siecle, in: DaNIELLE BuscHINGER (Hg.), Qua-
tre siécles de livret d'opéra. Amiens 2004, 159-169.
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Claudia Felicitas) dadurch wieder entfacht, dass sie das Schiff mit dem steinernen
Symbol der Madre Idea (= Successione di Leopoldo bzw. I"Austriaca Discendenza) mit
ihrem Giirtel an Land zieht. Eben weil sich die hier herbeigesehnte Lésung der fun-
damentalen Frage der Nachfolge fiir Leopold I. mit Claudia Felicitas nicht verwirk-
licht hat, wird Minato in La Monarchia latina trionfante anlisslich der Geburt von
Joseph 1. 1678 nochmals Gelegenheit zu einer groflen Festoper haben.

Zu dem Zeitpunkt, als Pietro Metastasio nach Wien kommyt, also 1730 (im Jahr
zuvor war seine Berufung durch Karl VI. erfolgt), ist der Hohepunke dieser Tradition
lingst tiberschritten, aber ihr Formalismus wird iiber die nichsten Jahrzehnte hinaus
nicht iiberwunden werden. Das Italienische bleibt als bewihrte Sprache einer derarti-
gen Hofkultur in Wien mit ihrer spezifischen Enkomiastik verpflichtend, auch wenn
die politischen Beziige zu Italien sich wandeln, und trotz des zunehmenden Modell-
charakters der franzésischen Dramatik und den daraus resultierenden Entwicklungen
in den Gattungen des europdischen Sprech- und Musiktheaters, die immer mehr eine
vernunfrorientierte Psychologie der Figuren in den Vordergrund stellen.

Die Anlisse der musiktheatralischen Texte zu offiziellen Feierlichkeiten und per-
sonlichen Festtagen bleiben in den Libretti vor 1740 unverindert, die Routine der zu
erzeugenden Stimmung wirmt wohlig die Gemiiter, und die klassische Mythologie
garantiert einen universalen Anspruch der Themenstellung. Mit schéner RegelmifSig-
keit wiederholen sich die allegorischen Beziige zu Constantia et fortitudo von Karl VL.,
der in unerschiitterlichem Widerspruch zur Realitdt beharrlich als invitto gefeiert
wird. Immer wieder tritt die Herrschertugend der Gerechtigkeit auf, wie 1739 in
Astrea placata, wo ein strenger Rigore und ecine giitige Clemenza vor Giove tiber das
Schicksal der strafwiirdigen Menschheit diskutieren. Die gliickliche Losung des Kon-
flikts manifestiert sich in der Person von Kaiserin Elisabeth, in deren Person Astrea
nun wieder auf die Erde zuriickgekehrt ist:

Laugusta Elisa al trono
Dall’astro suo discenda
E luminosa renda

Questa novella eta. (I[, 291)%*

Die Gestirne der Austria felix begliicken auch in der Licenza zu Ciro riconosciuto
(1736) die Welt mit ihrem wohltitigen Licht:

24 Es wird zitiert aus PIETRO METasTasIO, Tutte le opere, 5 vol., a cura di BRuno BrRuNELLL. Milano
1943-1954.
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Astro felice, ah! splendi
Sempre benigno a noi:
Rendan gl’influssi tuoi

Lieta la terra e il mar. (I, 864)

In der 1738 zum Namenstag von Maria Theresia aufgefithrten Azione teatrale La pace
[fra la virtiv e la bellezza streiten Marte, Apollo, Pallade und Venere tiber die Bedeutung
von Tatkraft und Kunst bzw. Wissenschaft und Liebe. Diese Debatte stellt sich als
vollig iiberfliissig heraus, da ja die Erzherzogin ohnehin alle diese Qualititen besitzt.
Ebenso trigt spiter die Kaiserin in den Kantaten Pe/ nome glorioso di Maria Teresa im-
peratrice regina und Pel giorno natalizio di Maria Ieresa imperatrice regina den Lorbeer
der Kiinste und der militdrischen Siege, welche die Siegesgottin selbst in Eifersucht
versetzen.

Typische Ausdrucksmittel der Rhetorik von Metastasio sind die Bescheidenheits-
floskel und die Geste der erzwungenen Verlegenheit, womit der Herrscher gebeten
wird, das Lob giitig iiber sich ergehen zu lassen.?® So bittet der Hofdichter am Beginn
der Licenza von Temistocle (1736) um Verzeihung:

Signor, non mi difendo: ¢ ver, son reo,

E d’error senza frutto. (I, 919)

Oder er verneigt sich vor Kaiserin Elisabeth am Beginn der Licenza von L'Olimpiade
(1733):

Ah! no, augusto sguardo
Non rivolgere altrove, eccelsa Elisa.

Ubbidiro. (I, 632)

Metastasio bringt aus klassizistischer Uberzeugung kaum neue Stoffe, sondern multi-
pliziert Bekanntes, um aus dessen Bezugsreichtum ein moralisches Exempel im philo-
sophischen Sinne der Aufklirung herauszuarbeiten. Aus diesem Grund konzentriert
sich seine Metaphorik auf das Licht der Wahrheit, dessen Verbreiter seine Texte sein
sollen. Wie es programmatisch in La passione di Gesi: Cristo (1730) heific:

25 Am Beginn der Licenza von Adriano in Siria: ,Cesare non turbarti“. (MEeTastasio, Opere, wie Anm.

24, vol. 1, 573).
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Se la pupilla inferma

Non puo fissarsi al sole,
Colpa del sol non é.
Colpa ¢ di chi non vede,
Ma crede in ogni oggetto
Quell'ombra, quel difetto,

Che non conosce in sé. (I, 560)

Dieses Licht der Erkenntnis verkorpert sich auch im Herrscher, iiber den z. B. in der
Licenza von Demofoonte (1733) gesagt wird:

Luce I'antica et
Chiara cosi non ha,
Che, alla tua luce accanto,

Ombra non sia. (I, 691)

Daher wird in so vielen Libretti Metastasios nicht nur die philosophische Aussage
langsam der Erkenntnis des Publikums erschlossen, sondern ebenso werden die Figu-
ren oft in ihrer Abstammung oder ihrer wahren Position von ihnen selbst und von
den Zuschauern schrittweise wieder erkannt, wie sich das schon im Titel manifestiert:
Giuseppe riconosciuto (1733), Ciro riconosciuto (1736) und La Semiramide riconosciuta
(1743 bzw. 1748). In Anlehnung an die platonische Philosophie ist Dichtung daher
nicht Nachahmung der Wirklichkeit, sondern deren Spiegelung; die dichterischen
Werke strahlen jene Wahrheit aus, deren volles Licht fiir gewdhnliche Sterbliche zu
stark sein kann und fungieren damit als eine Art dsthetischer ,Lampenschirm der
Erkenntnis“. Wie es in der Licenza von Zenobia 1740 iiber Kaiserin Elisabeth heif3t:

Qual de’ tuoi pregi, Elisa,
Saria la luce intera,
Se giunge ancor divisa

Ad abbagliar cosi! (I, 970)

Metastasio versteht die mythologische Tradition im Bedarfsfall auch leicht zu korri-
gieren, wie das Beispiel der Azione teatrale 1l Palladio conservato (1735) illustriert: in
dem darin geschilderten Traum der Vestalin Albina bedroht — entgegen jeder Uberlie-
ferung aus der Antike?® — ein Blitz den Lorbeerstrauch, unter dem sie Schutz sucht.

26 PriNtus, Naturalis Historia XV, 134f.



Die italienischen Hofdichter

Ein als ,augel di Giove“ bezeichneter Adler, das Wappenemblem des Kaisers, rettet sie
und den Strauch, d. h. die Religion und die Poesie.?”

Dass sich Metastasio dieser seiner Rolle als Vermittler von lehrreichen und unter-
haltsamen Geschichten durchaus bewusst war, zeigt sein autobiographisches Sonett
von 1733, worin er tiber die eigene Titigkeit mit einer gewissen ironischen Distanz
sagt:

Sogni, e favole io fingo; e pure in carte
Mentre favole, e sogni orno, e disegno,
In lor, folle ch’io son, prendo tal parte,

Che del mal che inventai piango, e mi sdegno. (II, 939)

Die im Titel gestellte Frage, ob mit dem Regierungsantritt von Maria Theresia das
Ende der Ara der Hofpoeten einsetzt, ist aus meiner Sicht eindeutig mit Ja in Be-
zug auf die Produktion neuer Werke und mit einer gewissen Verzogerung in Bezug
auf die Folgeauffithrungen dlterer Werke zu beantworten. Nur mehr vereinzelt wird
z.B. in den Libretti auf die traditionelle Form der Furstenverehrung in der Licenza
zuriickgegriffen (Ipermestra, 1744; Ruggiero ovvero Leroica gratitudine, 1771), immer
haufiger klingen die Schauspiele ohne diese Abschiedsgeste aus (// re pastore, 1751;
Leeroe cinese, 17525 Nitteti, 17565 Il trionfo di Clelia, 1762; Romolo ed Ersilia, 1765).
Einzelne Huldigungen werden gestrichen (z.B. in Demetrio 1744, zum Namenstag
von Maria Theresia), und manche Passagen aus fritheren Werken bekommen an Stelle
einer gestrichenen Licenza eine neue Dimension der Bedeutung, wenn es z.B. im
Schlusschor von Semiramide (1729) und La Semiramide riconosciuta (Graz 1743 bzw.
Wien 1748) heifit:

Donna illustre, il Ciel destina
A te Regni, Imperi a te.
Viva lieta, e sia Regina

Chi fin or fu nostro Re. (I, 304)

Ich halte es allerdings fiir eine literarhistorische Legende, dass Metastasio zu Kaiser
Karl VI. eine au8ergewohnliche personliche Beziehung gehabt haben soll. Aus dem
Inhalt der Werke und der Art, wie die damaligen kiinstlerischen Produktionen hervor-

27 Die Bekanntheit und Beliebtheit dieses Motivs des Adlers iiber dem unverwelkbaren Lorbeerbaum
illustriert ein Fresko aus dem Mausoleum Kaiser Ferdinands II. in Graz; vgl. HORST SCHWEIGERT,
Graz (Dehio — Handbuch. Die Kunstdenkmiler Osterreichs) Wien 1979, 26.
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gebracht wurden, scheint mir ein tiefes dsthetisches Einverstindnis und intellekeuelles
Zusammenwirken zwischen Herrscher und Kiinstlern eher fiir die Epoche von Leo-
pold I. zu gelten. Die ungewdhnliche Position Metastasios besteht meines Erachtens
darin, dass er ab 1740 zu einem Denkmal der eigenen Funktion wird und mit seiner
Gestalt an die glorreichen Zeiten der Hofoper erinnert. Die Weiterfithrung der for-
malen Selbstinszenierung mutet an wie die nostalgischen Ritterumziige und Turniere
des 16. Jahrhunderts, in welchen die militdrische Bedeutungslosigkeit der Gattung
mit umso prichtigeren Riistungen gefeiert wird, die man sich in Mailand schneidern
lasst — der teuersten Herrenmode aller Zeiten. Metastastios Genie besteht neben den
stilistischen Qualititen seiner Texte eben darin, seinem Publikum einen ironischen
Blick auf die mythologischen Gestalten zu gestatten, ja die Figuren selbst in durchaus
rationaler Art iiber ihre Instrumentalisierung als Tridger von moralischen Werten re-
flektieren zu lassen. Mit seiner klassischen Ausdrucksform gelingt ihm die Loslosung
von affektorientiertem Spektakel und damit auch eine vom eigentlichen Anlass zu-
nehmend unabhingige Ausarbeitung des jeweiligen Themas, die offenbar jeden am-
bitionierten Komponisten reizt. Die klassische Mythologie verliert damit auch ihren
Wert als Projektionsfliche von ethischen Debatten und wird zu einem unterhaltsamen
Kuriosititenkabinett mit seinen dekorativen Figuren fiir jeden Leidenschaftstyp und
jede Konflikesituation, die es sprachlich und musikalisch auszugestalten gilt.

Auflerdem verliert Italien im 18. Jahrhundert seine beherrschende Position als kul-
tureller Einflusstridger. Der von Franz Hadamowsky erstellte Spielplan des Barock-
theaters am Wiener Hof 162 5—1740 fiihrt beinahe ausschliefSlich italienische Libretti
vorwiegend aus den Genres Musikdrama, Faschingsoper und Passionsfeier an, wih-
rend der von Harald Kunz fiir die Zeit 1740-1765 ermittelte Wiener Theaterspiel-
plan den Geschmackswandel deutlich widerspiegelt?®: Komédien franzésischer oder
italienischer Provenienz und Buffo-Opern eréffnen neue Horizonte, auf welchen
Namen wie Carlo Goldoni auftauchen. Die folgende Generation der italienischen
Dichter im Dienst und im Umfeld des Wiener Hofes, wie Ranieri de’ Calzabigi,
Marco Coleellini, Lorenzo da Ponte oder Giambattista Casti erfiillt ihre Aufgabe mit
deutlich anderen Mitteln.

Der Ubergang vollzieht sich allerdings sehr langsam, mit einer sehr deutlichen
konservativen Haltung an den Bithnen auflerhalb Wiens, und erlaubt Metastasio
noch eine lange Prisenz der Wiederaufnahmen nach Abschluss seiner produktiven
Phase. Das zeigt sich in der nachfolgenden Liste der in Osterreich gedruckten Libretti

28 Franz Hapamowsky, Barocktheater am Wiener Kaiserhof. Mit einem Spielplan (1625—1740) (Jahrbuch
der Gesellschaft fiir Wiener Theaterforschung 1952/53) Wien 1955 ; HaraLp Kunz, Hifisches Theater
in Wien zur Zeit der Maria Theresia. Wien: phil. Diss. 1954.
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in italienischer Sprache, welche ja immer in Zusammenhang mit einer Auffithrung
publiziert werden und damit die Verbreitung der einzelnen Stiicke ebenso widerspie-
geln wie die oft nur unvollstindigen Spielpline.

ANHANG

Liste der in den Gebieten der ésterreichischen Monarchie gedruckten italienischen Libretti
29
1735-55

1735:

Braccioli, Grazio: Orlando furioso. Dramma per musica. [Musica di Antonio Vivaldi e Dome-
nico Sarro.] Testo italiano e tedesco. Bruna: Giacomo Massimiliano Swoboda 1735.

Frugoni, Carlo Innocenzo: Medea riconosciuta. [Musica di Leonardo Vinci.] Testo italiano e
tedesco a fronte. Vienna: van Ghelen 1735.

Manzoni, Francesca: La Debbora. Oratorio per musica. [Musica di Ignazio Conti.] Vienna: van
Ghelen 1735.

Metastasio, Pietro: Gioas, re di Giuda. Azione sacra per musica. [Musica di Georg Reutter d. J.]
Vienna: van Ghelen 1735.

Metastasio, Pietro: Le grazie vendicate. Componimento drammatico. Vienna 1735.

Metastasio, Pietro: Issipile. Drama per musica. Testo italiano e tedesco a fronte. Praga: Leopold
Johann Kamenicky 1735.

Morselli, Adriano: Tullio Ostilio. Drama per musica. [Musica di Antonio Vivaldi e Domenico
Sarro.] Bruna: Giacomo Massimiliano Swoboda 1735.

Pagani Cesa, Giovanni Catlo: Nel perdono la vendetta. Drama per musica. [Musica di Giovanni
Porta.] Testo italiano e tedesco a fronte. Praga: Leopold Johann Kamenicky 1735.

Pariati, Pietro: I/ Sacrifizio in Aulide. Festa teatrale per musica. [Musica di Georg Reutter d. J.]
Vienna: van Ghelen 1735.

Pasquini, Giovanni Claudio: 7/ figliuol prodigo. Azione sacra per musica. [Musica di Ignazio
Conti.] Vienna: van Ghelen 1735.

Stampa, Claudio Nicola: Venere placata. Drama per musica. [Musica di Giuseppe Nicola Al-
berti.] Testo italiano e tedesco a fronte. Bruna: Giac. Massimil. Swoboda 1735.

Zeno, Apostolo: Gesu presentato nel tempio. Azione sacra per musica. [Musica di Antonio Cal-
dara.] Vienna: van Ghelen 1735.

Zeno, Apostolo: 1/ Teuzzone. Testo italiano e tedesco a fronte. [Musica di Antonio Vivaldi?]
Vienna: G. P. v. Ghelen 1735.

L'Armida placara. Azione teatrale per musica. [Musica di Georg Christoph Wagenseil.] Vienna:
Giov. Pietro van Ghelen 1735.

29 Vgl. ALrrep NOE, Geschichte der italienischen Literatur in Osterreich. Teil 1: Von den Anfingen bis
1797. Wien/Koln/Weimar 2011, 619—637.
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La pastorella regnante. Azione musicale drammatica. [Musica di Giuseppe Antonio Paganelli.]
Testo italiano e tedesco a fronte. Praga 1735.

1736

Gigli, Girolamo: La fede ne’ tradimenti. Drama per musica. Testo italiano e tedesco a fronte.
Graz: eredi Widmanstadj 1736.

Lucchini, Antonio Maria: I/ martirio della madre de’ Macabei. Azione sacra per musica. [Musica
di Francesco Bartolomeo Conti.] Testo italiano e tedesco. Bruna: Giacomo Massimiliano
Swoboda 1736.

Lucchini, Antonio Maria: SantElena al calvario. Componimento sacro per musica. [Musica di
Francesco Bartolomeo Conti.] Bruna: Giacomo Massimiliano Swoboda 1736.

Metastasio, Pietro: Achille in Sciro. Dramma per musica. [Musica di Antonio Caldara e Nicola
Matteis.] Vienna: van Ghelen 1736.

Metastasio, Pietro: Ciro riconosciuto. Dramma per musica. [Musica di Antonio Caldara e Nicola
Matteis.] Vienna: van Ghelen 1736.

Metastasio, Pietro: Il Temistocle. Dramma per musica. [Musica di Antonio Caldara e Nicola
Matteis.] Vienna: van Ghelen 1736.

Metastasio, Pietro: La passione di Gesu Cristo, componimento sacro per musica. [Musica di An-
tonio Caldara.] Vienna: van Ghelen 1736.

Metastasio, Pietro: Tito Vespasiano ovvero La clemenza di Tito. Dramma per musica. [Musica di
J. A. Hasse.] Bruna: Giacomo Massimil. Swoboda 1736.

Neri, Giovanni Battista: Gioseffo che interpreta i sogni. Oratorio. [Musica di Francesco Bartolo-
meo Conti.] Vienna: van Ghelen 1736.

Paglia, Francesco Maria (?): I Rivali generosi. [Musica di Filippo Maria Collinelli.] Testo itali-
ano e tedesco. Vienna: v. Ghelen 1736.

Pasquini, Giovanni Claudio: 7/ giusto afflitto nella persona di Giobbe. Azione sacra per musica.
[Musica di Ignazio Conti.] Vienna: van Ghelen 1736.

Pasquini, Giovanni Claudio: Diana vendicata. Festa teatrale per musica. [Musica di Georg
Reutter d. J.] Vienna: van Ghelen 1736.

Salvi, Antonio: Ipermestra. Drama per musica. Graz: eredi Widmanstadj 1736.

Silvani, Francesco: Armida abbandonata. Drama per musica. Testo italiano e tedesco a fronte.
Graz: eredi Widmanstadj 1736.

Silvani, Francesco: La Fede tradita e vendicata. Drama per musica. [Musica di Carlo Francesco
Gasparini.] Graz: eredi Widmanstadj 1736.

Silvani, Francesco: 1/ Filosofo di Campagna. Dramma Giocoso per musica. [Musica di Giuseppe
Maria Buini.] Vienna: van Ghelen 1736.

Lamor puo tutro. Testo italiano e tedesco a fronte. Vienna: G. P. v. Ghelen 1736.

Elena sacrificata. Testo italiano e tedesco. Vienna: G. . v. Ghelen 1736.

[ falsi Sospetti. Testo italiano e tedesco. Vienna: van Ghelen 1736.

La speranza assicurata. [Musica di Georg Reutter d. J.] Vienna 1736.

Traiano. [Musica di Giuseppe Bonno.] Vienna 1736.
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1l vecchio pazzo in amore. Intermezzo in musica. Testo italiano e tedesco a fronte. Graz: eredi
Widmanstadj 1736.
1l vero amore. Testo italiano e tedesco a fronte. Vienna: G. P. v. Ghelen 1736.

1737:

Lucchini, Antonio Maria: Farnace. Testo italiano e tedesco a fronte. Vienna: G. P. v. Ghelen 1737.

Lucchini, Antonio Maria: Farnace re di Ponto. Drama per musica. [Musica di Antonio Vivaldi?]
Testo italiano e tedesco a fronte. Graz: eredi Widmanstadj 1737.

Manzoni, Francesca: La madre de’ Macabei. Azione sacra per musica. [Musica di Giuseppe Por-
sile.] Vienna: van Ghelen 1737.

Metastasio, Pietro: Adriano in Siria. Dramma per musica. [Musica di J. A. Hasse.] Bruna:
Barbara Swoboda 1737.

Metastasio, Pietro: Didone abbandonata. Drama per musica. Testo italiano e tedesco a fronte.
Graz: eredi Widmanstadj 1737.

Metastasio, Pietro: Sant’Elena al Calvario. Componimento sacro per musica. [Musica di Antonio
Caldara.] Vienna: van Ghelen 1737.
Metastasio, Pietro: Zenobia. [Musica di Giovanni Bononcini.] Vienna: van Ghelen 1737.
Minato, Nicold: Le risa di Democrito. Trattenimento per musica. [Musica di Francesco Antonio
Pistocchi e J. J. Hoffer.] Testo italiano e tedesco a fronte. Vienna: G. P. v. Ghelen 1737.
Morselli, Adriano: Tullio Ostilio. Drama per musica. Testo italiano e tedesco a fronte. Graz:
eredi Widmanstadj 1737.

Pariati, Pietro: 1/ giorno felice. [Musica di Antonio Vivaldi?] Testo italiano e tedesco a fronte.
Vienna: G. P. v. Ghelen 1737.

Potrucci, Andrea: I/ Gedeone. Azione sacra per musica. [Musica di Nicola Antonio Porpora.]
Vienna: Gio. Pietro van Ghelen 1737.

Salvi, Antonio: LArsace. Drama per musica. [Musica di Geminiano Giacomelli.] Testo italiano
e tedesco a fronte. Graz: eredi Widmanstadj 1737.

Salvi, Antonio: Teodorico. Dramma per musica. [Musica di Matteo Lucchini.] Testo italiano e
tedesco a fronte. Bruna: Maria Barbara Swoboda 1737.

Silvani, Francesco: La fede tradita e vendicata. Drama per musica. Testo italiano e tedesco a
fronte. Klagenfurt: Frederico Kleinmayr 1737.

Silvani, Francesco: Tigrane. Dramma per musica. Testo italiano e tedesco a fronte. Vienna: van
Ghelen 1737.

Zeno, Apostolo: Cajo Fabricio. Dramma per musica. [Musica di J. A. Hasse.] Salisburgo: eredi
di Giovanni Giuseppe Mayr 1737.

Zeno, Apostolo: Ezechia. Azione sacra per musica. [Musica di Giovanni Bononcini.] Vienna:
van Ghelen 1737.

Zeno, Apostolo: Lucio Papirio dittatore. Drama per musica. [Musica di Ignaz Holzbauer.]
Bruna: Maria Barbara Swoboda 1737.

Zeno, Apostolo: Venceslao. Drama per musica. Testo italiano e tedesco a fronte. Graz: eredi
Widmanstadj 1737.
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Zeno, Apostolo / Pariati, Pietro: Alessandro in Sidone. Tragicommedia per musica. [Musica di
Giovanni Bononcini.] Vienna: van Ghelen 1737.

Zeno, Apostolo / Pariati, Pietro: Sesostri re di Egitto. Drama per musica. [Musica di Giuseppe
Porsile.] Vienna: Gio. van Ghelen 1737.

L'Alfier fanfarone. Intermedio musicale. Testo italiano e tedesco a fronte. Graz: eredi Widman-
stadj 1737.

La caduta di Bajazetto imperatore de’ Turchi. Drama per musica. Testo italiano e tedesco a fronte.
Graz: eredi Widmanstadj 1737.

Pericca e Varrone. Intermezzi musicali. Testo italiano e tedesco a fronte. Graz: eredi Widman-
stadj 1737.

La Vendetta vinta dall’ Amore. Drama per musica. Testo italiano e tedesco. Vienna: van Ghelen
1737.

1738:

Belmuro, Andrea: La contadina. Intermezzi musicali. [Musica di J. A. Hasse.] Testo italiano e
tedesco a fronte. Graz: eredi Widmanstadj 1738.

Fozio, Francesco: Ester. Istoria sacra. [Musica di Carlo Arrigoni.] Vienna: Gio. Pietro van
Ghelen 1738.

Lalli, Domenico oder Silvani, Francesco: Candace. Dramma per musica. [Musica di Giovanni
Battista Lampugnani.] Vienna: G. P. v. Ghelen 1738.

Manzoni, Francesca: 1/ sacrificio d’Abramo. Azione sacra per musica. [Musica di Luca Antonio
Predieri.] Vienna: van Ghelen 1738.

Metastasio, Pietro: LAlessandro nell’Indie. Drama per musica. [Musica di J. A. Hasse.] Testo
italiano e tedesco a fronte. Graz: eredi Widmanstadj 1738.

Metastasio, Pietro: Artaserse. Drama per musica. [Musica di J. A. Hasse.] Testo italiano e te-
desco a fronte. Graz: eredi Widmanstadj 1738.

Metastasio, Pietro: Demofoonte. Dramma per musica. [Musica di Francesco Mitscha.] Vienna:
Gio. Pietro van Ghelen 1738.

Metastasio, Pietro: La pace fra la virtii e la bellezza. Festa di camera per musica. [Musica di Luca
Antonio Predieri.] Vienna 1738.

Metastasio, Pietro: Il Parnaso accusato ¢ difeso. Festa teatrale per musica. [Musica di Georg
Reutter d. J.] Vienna 1738.

Metastasio, Pietro: Siroe re di Persia. Drama per musica. [Musica di J. A. Hasse.] Graz: eredi
Widmanstadj 1738.

Malipiero, Tommaso: Linnocenza riconosciuta. Drama per musica. Graz: eredi Widmanstadj 1738.

Pasquini, Giovanni Claudio: La deposizione dalla croce di Gesu Cristo. Componimento sacro per
musica. [Musica di J. J. Fux.] Vienna: van Ghelen 1738.

Pasquini, Giovanni Claudio: 1/ giusto afflitto nella persona di Giobbe. Azione sacra. [Musica di
Girolamo Pera.] Bruna: Maria Barbara Swoboda 1738.

Silvani, Francesco: Candace. [Musica di Giovanni Battista Lampugnani.] Testo italiano e te-
desco a fronte. Vienna: G. P. v. Ghelen 1738.
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Silvani, Francesco: La Fede tradita ¢ vendicata. Drama per musica. Praga: Johann Norbert
Fitzky 1738.

Silvani, Francesco: La verita nell'inganno. Drama per musica. Testo italiano e tedesco a fronte.
Graz: eredi Widmanstadj 1738.

Zeno, Apostolo: Girita. Dramma per musica. [Musica di Antonio Bioni.] Breslavia 1738.

Zeno, Apostolo: Griselda. Testo italiano e tedesco a fronte. Klagenfurt: Joh. Frid. Kleinmayr
1738.

Zeno, Apostolo: Nabor. Azione sacra per musica. [Musica di Antonio Caldara.] Vienna: van
Ghelen 1738.

Zeno, Apostolo: Sirita. Dramma per musica. Testo italiano e tedesco a fronte. Vienna: van
Ghelen 1738.

Angelica e Medoro. Testo italiano e tedesco a fronte. Vienna: G. P. v. Ghelen 1738.

Ester. Azione sacra per musica. [Musica di Carlo Arrigoni.] Vienna: Gio. Pietro van Ghelen 1738.

1l giudizio di Paride. Serenata. [Musica di Domenico Sarri.] Testo italiano e tedesco. Vienna:
Gio. Pietro van Ghelen 1738.

Linnocenza difesa nell’inganno. Drama per musica. Testo italiano e tedesco a fronte. Graz: eredi
Widmanstadj 1738.

Melissa. Intermezzi musicali. Testo italiano e tedesco a fronte. Graz: eredi Widmanstadj 1738.

La Messamiride riconosciuta. Testo italiano e tedesco a fronte. Vienna: G. P. v. Ghelen 1738.

Pedronco pittore, Gelsomina sua moglie ¢ un giovane francese. Intermezzi musicali. Testo italiano
e tedesco a fronte. Graz: eredi Widmanstadj 1738.

Le Rivali Placate. Testo italiano e tedesco a fronte. Vienna: van Ghelen 1738.

Lo Specchio della Costanza. Operetta nuova. Testo italiano e tedesco a fronte. Vienna: van Ghe-
len 1738.

La Vendetta vinta dall’Amore. Drama per musica. Graz: eredi Widmanstadj 1738.

1739:

Del Fantasia, Filippo Neri: Costantino riconosciuto. Drama per musica. [Musica di Antonio
Costantini.] Testo italiano e tedesco a fronte. Bruna: Maria Barbara Swoboda 1739.

Federico, Gennaro Antonio: Rosaura. Drama per musica. Testo italiano e tedesco a fronte.
Graz: eredi Widmanstadj 1739.

Federico, Gennaro Antonio: La serva padrona. Intermezzi musicali. [Musica di G. B. Pergolesi.]
Testo italiano e tedesco a fronte. Graz 1739.

Lapis, Santo: L'Egidio. Rappresentagione morale per musica. Testo italiano e tedesco a fronte.
Praga: Johann Norbert Fitzky 1739.

Lucchini, Antonio Maria: Lilnganno tradito dall’Amore. Dramma per musica. Testo italiano e
tedesco a fronte. Vienna: G. P. v. Ghelen 1739.

Metastasio, Pietro: Alessandro nell’ Indie. Dramma per musica. Klagenfurt: Kleinmayr 1739.

Metastasio, Pietro: Artaserse. Testo italiano e tedesco a fronte. Vienna: G. P. v. Ghelen 1739.

Metastasio, Pietro: Ciro riconosciuto. Drama per musica. Testo italiano e tedesco a fronte. Graz:
eredi Widmanstadj 1739.
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Metastasio, Pietro: Demofoonte. Drama per musica. [Musica di Antonio Caldara.] Graz: eredi
Widmanstadj 1739.

Metastasio, Pietro: Isacco. Figura del redentore. Azione sacra per musica. [Musica di Luca Anto-
nio Predieri.] Vienna: van Ghelen 1739.

Metastasio, Pietro: I/ Parnaso accusato e difeso. Festa teatrale per musica. [Musica di Georg Reut-
ter d. J.] Vienna: Gio. Pietro v. Ghelen 1739.

Pariati, Pietro: Anﬁtrz'one. Y}ﬂgifommedia per musica. Testo italiano e tedesco a fronte. Vienna:
G. P van Ghelen 1739.

Salvi, Antonio: Adelaide. Drama per musica. [Musica di Antonio Vivaldi.] Testo italiano e
tedesco a fronte. Graz: eredi Widmanstadj 1739.

Salvi, Antonio: Arsace. Testo italiano e tedesco a fronte. Vienna: van Ghelen 1739.

Salvi, Antonio: La Ginevra. Drama per musica. [Musica di Santo Lapis.] Testo italiano e te-
desco a fronte. Praga: Johann Norbert Fitzky 1739.

Stampiglia, Silvio: Rosmira. Drama per musica. [Musica di Johann Adolph Hasse o G. E. Hin-
del.] Graz: eredi Widmanstadj 1739.

Zeno, Apostolo: Lucio Papirio Dittatore. Drama per musica. [Musica di Antonio Caldara.]
Graz: eredi Widmanstadj 1739.

Amor medico ossia il Don Chisciotte. Testo italiano e tedesco a fronte. Vienna: G. P. van Ghelen
1739.

Lamore figlio del merito. Testo italiano e tedesco a fronte. Vienna: G. P. v. Ghelen 1739.

1l Baiazet. Vienna: Gio. Pietro van Ghelen 1739.

1l Don Chisciotto. Intermezzi musicali. Graz: eredi Widmanstadj 1739.

Drusilla e poi Grillone. Intermezzi musicali. Graz: eredi Widmanstadj 1739.

Li figliuoli rivali del padre. Testo italiano e tedesco a fronte. Vienna: G. . v. Ghelen 1739.

La Maria lebbrosa. Azione sacra cantata. [Musica di Georg Reutter d. J.] Vienna: Gio. van
Ghelen 1739.

Il matrimonio per forza. Intermezzi musicali. Graz: eredi Widmanstadj 1739.

1740:

Corradi, Giulio Cesare: Alvilda. Klagenfurt: Kleinmayr 1740.

Metastasio, Pietro: Artaserse. Drama per musica. [Musica di Johann Adolph Hasse.] Lubiana:
Adam Friedrich Reichhardt 1740.

Metastasio, Pietro: La Betulia liberata. Azione sacra per musica. [Musica di Georg Reutter d. J.]
Vienna: van Ghelen 1740.

Metastasio, Pietro: I/ Catone in Utica. Drama per musica. Testo italiano e tedesco a fronte.
Graz: eredi Widmanstadj 1740.

Metastasio, Pietro: Didone abbandonata. Dramma per musica. Testo italiano e tedesco a fronte.
Vienna: G. P. van Ghelen 1740.

Metastasio, Pietro: Isacco figura del Redentore. Azione sacra per musica. [Musica di Luca Antonio
Predieri.] Vienna: G. P. v. Ghelen 1740.

Metastasio, Pietro: Siface. Klagenfurt: Kleinmayr 1740.
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Metastasio, Pietro: Zenobia. Dramma per Musica. [Musica di Luca Antonio Predieri e Nicola
Matteis.] Vienna: van Ghelen 1740.

Morselli, Adriano: 7 tre Difensori della patria. Dramma per musica. [Musica di Antonio Ga-
leazzi?] Vienna: G. P. v. Ghelen 1740.

Pariati, Pietro: Pimpinone e Vespetta. Intermezzi musicali. [Musica di Tommaso Albinoni.]
Testo italiano e tedesco a fronte. Lubiana: Adam Friedrich Reichhardt 1740.

Pasquini, Giovanni Claudio: Arminio. Dramma per musica. [Musica di J. A. Hasse?] Vienna:
G. P v. Ghelen 1740.

Pasquini, Giovanni Claudio: [ lamenti d’Orfeo. Cantata. [Musica di Giuseppe Scarlatti.]
Vienna 1740.

Pasquini, Giovanni Claudio: San Paolo in Atene. Azione sacra per musica. [Musica di Giuseppe
Bonno.] Vienna: van Ghelen 1740.

Perrucci, Andrea: Gedeone Condottore del Popolo di Dio. Oratorio. [Musica di Nicola Porpora.]
Praga: Compagnia di Gieslt 1740.

Salvi, Antonio: Arminio. Drama per musica. Testo italiano e tedesco a fronte. Vienna: G. P. v.
Ghelen 1740.

Silvani, Francesco: Amor, odio, ¢ pentimento. Drama per musica. Testo italiano e tedesco a
fronte. Graz: eredi Widmanstadj 1740.

Silvani, Francesco: Lnnocenza diffesa. Dramma per musica. [Musica di Fortunato Chelleri?]
Testo italiano e tedesco a fronte. Vienna: G. P. van Ghelen 1740.

Stampiglia, Silvio: Rosmira. Drama per musica. [Musica di Johann Adolph Hasse.] Lubiana:
Adam Friedrich Reichhardt 1740.

Vanneschi, Francesco: Alessandro in Persia. Drama per musica. [Musica di Pietro Domenico
Paradies.] Graz: eredi Widmanstadj 1740.

Zeno, Apostolo: I/ Batista. Azione sacra per musica. [Musica di Antonino Caldara.] Vienna:
van Ghelen 1740.

Zeno, Apostolo: Lucio Vero. Dramma per musica. Klagenfurt: Kleinmayr 1740.

Don Chisciotte credendosi all’ Inferno. Testo italiano e tedesco a fronte. Vienna: G. P. v. Ghelen
1740.

1l trionfo della Santa Croce. Oratorio. [Musica di Giacomo Cesare Predieri.] Salisburgo: Gio-
vanni Giuseppe Mayr 1740 [?].

I741:

Capponi, Luca: La nascita di Gesix Redentore. Praga: Johann Norbert Fitzky 1741.

Metastasio, Pietro: Alessandro nell’Indie. Dramma per musica. [Musica di J. A. Hasse.] Testo
italiano e tedesco a fronte. Presburgo: eredi Royeriani 1741.

Metastasio, Pietro: Didone abbandonata. Opera musicale. Testo italiano e tedesco a fronte.
Vienna: G. P. v. Ghelen 1741.

Metastasio, Pietro: Didone abbandonata. Drama per musica. Testo italiano e tedesco a fronte.
Graz 1741.
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Pasqualino, Benedetto: Antigona. Opera musicale. [Musica di Giuseppe Maria Orlandini?]
Testo italiano e tedesco a fronte. Vienna: G. P. v. Ghelen 1741.

1742:

Goldoni, Carlo: Oronte re de’ Sciti. Dramma per musica. [Musica di Paolo Scalabrini.] Graz:
eredi Widmanstadj 1742.

Metastasio, Pietro: I/ Demetrio. Dramma per Musica. [Musica di Antonio Caldara.] Testo itali-
ano e tedesco a fronte. Graz: eredi Widmanstadj 1742.

Metastasio, Pietro: I/ Demetrio. Dramma per Musica. [Musica di Antonio Caldara.] Lubiana:
Adam Friedrich Reichardt 1742.

Metastasio, Pietro: Didone abbandonata. Drama per musica. Lubiana: Adam Friedrich Reich-
ardt 1742.

Metastasio, Pietro: Ezio. Dramma per musica. [Musica di Francesco Bartolomeo Conti.]
Vienna: G. P. v. Ghelen 1742.

Metastasio, Pietro: I/ Temistocle. Dramma per musica. [Musica di Antonio Caldara e Ignaz
Holzbauer.] Vienna: van Ghelen 1742.

Minato, Nicolod: Le risa di Democrito. Opera burlesca. [Musica di Francesco Antonio Pistocchi
e ].]. Hoffer.] Vienna: G. P. v. Ghelen 1742.

Stampa, Claudio Nicola: Sirbace. Drama per musica. [Musica di Paolo Scalabrini.] Graz: eredi
Widmanstadj 1742.

Zeno, Apostolo: Ambleto. Dramma per musica. [Musica di Ignaz Holzbauer.] Vienna: G. P. v.
Ghelen 1742.

Zeno, Apostolo: Loracolo in Messenia, overo La Merope. Opera in musica. [Musica di Antonio
Vivaldi.] Vienna: van Ghelen 1742.

La Fedelta sin alla Morte. Dramma per Musica. [Musica di Ignaz Holzbauer.] Vienna: Gio.
Pietro van Ghelen 1742.

Tarconte. Dramma per musica. [Musica di Ignaz Holzbauer.] Vienna: G. P. v. Ghelen 1742.

1743:

Metastasio, Pietro: Adriano in Siria. Dramma per musica. [Musica di Antonio Caldara e Franz
Hilverding.] Vienna: G. P. v. Ghelen 1743.

Metastasio, Pietro: Lasilo d'amore. Festa teatrale per musica. [Musica di Paolo Scalabrini.] Testo
italiano e tedesco. Vienna: G. P. v. Ghelen 1743.

Metastasio, Pietro: La Semiramide. Drama per musica. Testo italiano e tedesco. Praga: Johann
Norbert Fitzky 1743 [?].

Metastasio, Pietro: La Semiramide riconosciuta. Drama per musica. [Musica di Paolo Scala-
brini.] Testo italiano e tedesco a fronte. Graz: eredi Widmanstadj 1743.

Metastasio, Pietro: La Semiramide riconosciuta. Drama per musica. [Musica di Paolo Scala-
brini.] Vienna: G. P. v. Ghelen 1743.

Metastasio, Pietro: Siroe re di Persia. Drama per musica. [Musica di Paolo Scalabrini.] Testo
italiano e tedesco. Linz: Johann Michael Feichtinger 1743.
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Zeno, Apostolo: Cajo Fabricio. Drama per musica. [Musica di Antonio Caldara.] Graz: eredi
Widmanstadj 1743.

1744

Florio, Daniele: Per le nozze della serenissima arciduchessa Marianna d’Austria, Infanta di Spa-
gna. Canti due. Vienna: Leopoldo G. Kaliwoda 1744.

Locatelli, Giovanni Battista: I/ matrimonio sconcertato dalla forza di Bacco. Intermezzo nuovo in
musica. [Musica di Filippo Finazzi.] Testo italiano e tedesco a fronte. Praga: Johann Norbert
Fitzky 1744.

Lucchini, Antonio Maria: Farnace. Dramma per musica. Vienna: G. P. v. Ghelen 1744.

Metastasio, Pietro: Antigono. Drama per musica. [Musica di Paolo Scalabrini.] Praga: Johann
Norbert Fitzky 1744.

Metastasio, Pietro: Arzaserse. Drama per musica. [Musica di Paolo Scalabrini.] Testo italiano e
tedesco a fronte. Praga 1744.

Metastasio, Pietro: Catone in Utica. Dramma per musica. [Musica di Geminiano Giacomelli.]
Vienna: Gio. P. van Ghelen 1744.

Metastasio, Pietro: Demetrio. Dramma per Musica. [Musica di Antonio Caldara.] Vienna: van
Ghelen 1744.

Metastasio, Pietro: Llpermestra. Dramma per musica. [Musica di Johann Adolph Hasse e Luca
Antonio Predieri.] Vienna: G. . v. Ghelen. 1744.

Metastasio, Pietro: Siface. Dramma per musica. Vienna: G. P. v. Ghelen 1744.

Metastasio, Pietro: Siroe re di Persia. Drama per musica. [Musica di Paolo Scalabrini.] Testo
italiano e tedesco a fronte. Praga: Johann Norbert Fitzky 1744.

Pariati, Pietro: Archelao, Re di Cappadocia. Tragicommedia per musica. [Musica di Francesco
Bartolomeo Conti, con l'arie per li balli di Nicola Matteis.] Vienna: G. P. v. Ghelen 1744.

Salvi, Antonio: Adelaide. Drama per musica. Testo italiano e tedesco a fronte. Praga: Johann
Norbert Fitzky 1744.

Salvi, Antonio: I/ marito giocatore e la moglie bacchettona. Intermezzi musicali. [Musica di Giu-
seppe Maria Orlandini.] Testo italiano e tedesco a fronte. Praga 1744.

1745:

Barlocci, Giovanni Gualberto: La finta cameriera. Opera bernesca per musica. [Musica di Ga-
etano Latilla.] Testo italiano e tedesco a fronte. Graz: eredi Widmanstadj 1745.

Giusti, Alvise: Argenide. Drama per musica. [Musica di Baldassare Galuppi.] Graz: eredi Wid-
manstadj 1745.

Palomba, Antonio: 1/ giramondo. Dramma giocoso per musica. [Musica di Leonardo Leo.] Inns-
bruck: M. Wagner [1745?].

Fiammetta. Opera bernesca. Graz: eredi Widmanstadj 174s.

La generosita trionfante. Dramma per musica. Vienna: G. P. v. Ghelen 1745.

1l trono vendicato. Dramma per musica. Vienna: G. P. v. Ghelen 174s5.
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1746

Federico, Gennaro Antonio: La serva padrona. Intermezzi musicali. [Musica di Giovanni Bat-
tista Pergolesi.] Testo italiano e tedesco a fronte. Vienna: G. P. van Ghelen 1746.

Metastasio, Pietro: Alessandro nell Indie. Dramma per musica. Vienna: van Ghelen 1746.

Metastasio, Pietro: Artaserse. Dramma per musica. [Musica di Andrea Bernasconi.] Vienna:
van Ghelen 1746.

Metastasio, Pietro: La clemenza di Tito. Dramma per musica. [Musica di G. C. Wagenseil.]
Vienna: van Ghelen 1746.

Metastasio, Pietro: Semiramide. Dramma per musica. Vienna: van Ghelen 1746.

Metastasio, Pietro: La Semiramide riconosciuta. Drama per musica. [Musica di J. A. Hasse.]
Graz: eredi Widmanstadj 1746.

Metastasio, Pietro: La Semiramide riconosciuta. Drama per musica. [Musica di Johann Adolph
Hasse.] Testo italiano e tedesco a fronte. Praga 1746.

Salvi, Antonio: Ariodante. Dramma per musica. [Musica di G. C. Wagenseil ?] Vienna: Giow.
Pietro van Ghelen 1746.

Salvi, Antonio: L'’Arsace. Dramma per musica. Vienna: van Ghelen 1746.

Silvani, Francesco: La finta schiava. Drama per musica. [Musica di L. Vinci, G. B. Lampugnani
e C. W. Gluck.] Graz: eredi Widmanstadj 1746.

Silvani, Francesco: La Finta Schiava. Drama per musica. [Musica di L. Vinci, G. B. Lampug-
nani e C. W. Gluck.] Testo italiano e tedesco a fronte. Praga 1746.

Zeno, Apostolo: I/ Gianguir. Dramma per musica. [Musica di Antonio Caldara.] Vienna: van
Ghelen 1746.

L'Aralinda. Dramma per musica. Vienna: Giov. Pietro van Ghelen 1746.

Argenide. Drama per musica. [Musica di Baldassare Galuppi.] Testo italiano e tedesco a fronte.
Praga 1746.

1l Pittore. Intermezzi musicali. Testo italiano e tedesco a fronte. Vienna: van Ghelen 1746.

1747:

Buini, Giuseppe Maria: La Zannina maga per amore. Dramma giocoso per musica. [Musica di
Giuseppe Maria Buini.] Vienna: Giov. Pietro van Ghelen 1747.

Federico, Gennaro Antonio: La serva padrona. Intermezzo in musica. [Musica di G. B. Pergo-
lesi.] Praga: Georg Labaun 1747.

Mariani, Tommaso: I/ tracollo. Intermezzo per musica. [Musica di G. B. Pergolesi.] Vienna:
Giov. Giac. Jahn 1747.

Metastasio, Pietro: Limpresario dell’lsole Canarie. Intermezzo per musica. [Musica di Leonardo
Leo.] Vienna 1747.

Metastasio, Pietro / Querzoli Laschi, Anna / Laschi, Filippo: Limpresario dell’Isole Canarie.
Intermezzo per musica da rappresentarsi nel Teatro dell Opera pantomima de’ Piccoli Hollandesi
sopra la Piazza de’ Cappuccini. Vienna 1747.

Roccaforte, Gaetano: Tito Manlio. Dramma per musica. Vienna: Gio. Pietro van Ghelen 1747.
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Salvi, Antonio: Arminio. Dramma per musica. [Musica di J. A. Hasse.] Vienna: Giov. Pietro
van Ghelen 1747.

Vanstryp, Filippo: Componimento sagro a 4 voci da cantarsi in corte nel giorno dell’elezione
allarcivescorato e principato di Giacobbe Ernesto Arcivescoro e principe de Salisburgo. [Musica
di Johann Ernst Eberlin.] Salisburgo: Mayr 1747.

Lamante ingannatore. Intermezzo per musica. Praga: Georg Labaum 1747.

Componimento Sagro da cantarsi in corte. Festeggiando il [...] giorno del nome di [...] Monsignor
Giacomo Ernesto Archivescovo e Principe di Salisburgo. Salisburgo: eredi Mayr 1747.

La costanza supera tutto. Dramma per musica. [Musica di J. A. Hasse e I. Holzbauer.] Vienna
1747.

Emira. Opera bernesca in musica. [Musica di Leonardo Leo.] Testo italiano e tedesco. Graz:
eredi Widmanstadj 1747.

La moglie all'usanza il marito alla moda. Intermezzo per musica. Praga: Georg Labaun 1747.

1l tutore e la pupilla. Intermezzo per musica. [Musica di J. A. Hasse.] Vienna 1747.

La vedova ingegnosa o Il medico ignorante. Intermezzo per musica. Praga: J. J. Gerzabeck 1747.

1748

Barlocci, Giovanni Gualberto: La commedia in commedia. Dramma giocoso per musica. Vienna:
Giov. Pietro v. Ghelen 1748.

Buini, Giuseppe Maria: I/ protettore alla moda. Dramma giocoso per musica. [Musica di Baldas-
sare Galuppi.] Vienna: G. P. van Ghelen 1748.

Metastasio, Pietro: Arzaserse. Drama per musica. lesto italiano e tedesco a fronte. Praga: Ignaz
Pruscha 1748.

Metastasio, Pietro: Il Demetrio. Dramma per musica. [Musica di Baldassare Galuppi.] Vienna:
Giov. Pietro van Ghelen 1748.

Metastasio, Pietro: La Semiramide riconosciuta. Dramma per musica. [Musica di Christoph
Willibald Gluck. Vienna: van Ghelen 1748.

Metastasio, Pietro: 1/ Siroe. Dramma per musica. [Musica di G. C. Wagenseil.] Vienna: Giov.
Pietro v. Ghelen 1748.

Palomba, Antonio: Orazio. Dramma giocoso per musica. Vienna: Giov. Pietro van Ghelen 1748.

Pasquini, Giovanni Claudio: Leucippo. Favola pastorale per musica. [Musica di J. A. Hasse.]
Vienna: Giov. Pietro van Ghelen 1748.

Piovene, Agostino: Bajazet. Dramma per musica. Vienna: Giov. Pietro van Ghelen 1748.

Roccaforte, Gaetano: Alcibiade. Dramma per musica. [Musica di Giuseppe Carcani.] Vienna:
Giov. Pietro van Ghelen 1748.

Saddumene, Bernardo: La Fantesca. Intermezzi musicali. [Musica di Johann Adolph Hasse.]
Vienna: van Ghelen 1748.

Zanetti, Antonio Maria: Li birbi. Intermezzo. [Musica di Michele Fini.] Praga: Georg Labaun
1748.

1l barcarolo. Intermezzi per musica. Vienna: Giov. Pietro van Ghelen 1748.
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La fata meravigliosa. Dramma giocoso per musica. [Musica di Ignaz Holzbauer.] Vienna: Giov.
Pietro van Ghelen 1748.

1l filosofo, chimico, poeta. Drama giocoso per musica. Vienna: Giov. Pietro van Ghelen 1748.

La finta pazzia di Diana. Pastorale giocosa per musica. Vienna: Gio. Pietro van Ghelen 1748.

1l finto pazzo. Intermezzo per musica. Praga: G. Labaun 1748.

La nobilta immaginaria. Dramma giocoso per musica. Vienna: Giov. Pietro van Ghelen 1748.

1l vedovo. Intermezzi per musica. [Musica di Francesco Feo.] Vienna: Gio. Pietro van Ghelen

1748.

1749:

Metastasio, Pietro: Artaserse. Dramma per musica. [Musica di Baldassare Galuppi.] Vienna:
van Ghelen 1749.

Metastasio, Pietro: Catone in Utica. Dramma per musica. Praga: Ignaz Pruscha 1749.

Metastasio, Pietro: Catone in Utica. Dramma per musica. [Musica di Geminiano Giacomelli.]
Vienna: G. P v. 1749.

Metastasio, Pietro: Didone abbandonata. [Musica di Niccold Jommelli.] Vienna 1749.

Metastasio, Pietro: Ezio. Dramma per musica. [Musica di Andrea Bernasconi e Ignaz Holz-
bauer.] Vienna: Giov. Pietro van Ghelen 1749.

Metastasio, Pietro: Isacco figura del Redentore. Oratorio. Testo italiano e tedesco a fronte. Praga:
Ignaz Pruscha 1749.

Zeno, Apostolo: Merope. Dramma per musica. [Musica di Niccold Jommelli.] Vienna: Giov.
Pietro van Ghelen 1749.

1750:

Belmuro, Andrea: I/ Tabarano. Intermezzo per musica. Testo italiano e tedesco a fronte. Praga
1750.

Metastasio, Pietro: Alessandro nell’Indie. Drama per musica. [Musica di Giovanni Marco Ru-
tini.] Testo italiano e tedesco a fronte. Praga: Ignaz Pruscha 1750.

Metastasio, Pietro: Ezio. Dramma per musica. [Musica di Christoph Willibald Gluck.] Testo
italiano e tedesco a fronte. Praga: Ignaz Pruscha 1750.

Metastasio, Pietro: Lilpermestra. Dramma per musica. [Musica di Christoph Willibald Gluck.]
Testo italiano e tedesco a fronte. Praga: Ignaz Pruscha 1750.

Metastasio, Pietro: L'Olimpiade. Dramma per musica. [Musica di Baldassare Galuppi.] Testo
italiano e tedesco a fronte. Praga: Ignaz Pruscha 1750.

Metastasio, Pietro: La Zenobia. Dramma per musica. Testo italiano e tedesco a fronte. Praga:
J.J. Gerzabeck 1750.

Pariati, Pietro: Gesit Cristo negato da Pietro. Oratorio. [Musica di Johann Josef Fux.] Praga:
Compagnia di Gesit 1750.

Salvi, Antonio: I/ Giocatore. Intermezzo per musica. [Musica di Johann Adolph Hasse.] Vienna:
van Ghelen 1750 [?].
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Tagliazucchi, Giampietro: Euridice. Favola pastorale per musica. Vienna: Gio. Pietro van Ghe-
len 1750.

Zeno, Apostolo: Andromaca. Dramma per musica. [Musica di David Perez.] Vienna: van Ghe-
len 1750.

Zeno, Apostolo: Lucio Papirio dittatore. Drama per musica. [Musica di Francesco Zoppis e di
altri autori.] Testo italiano e tedesco a fronte. Graz: eredi Widmanstadj 1749.

Zeno, Apostolo: Venceslao. Drama per musica. [Musica di Georg Christoph Wagenseil.]
Vienna: Giov. Pietro van Ghelen 1750.

Andromeda liberata. Dramma per musica. Vienna: Giov. Pietro van Ghelen 1750.

1l Baron Gonfianuvoli. Dramma comico-giocoso. [Musica di Giuseppe Avossa.] Salisburgo: Gio-
vanni Giuseppe Prambsteidl 1750.

I751:

Metastasio, Pietro: I/ Ciro riconosciuto. Dramma per musica. Testo italiano e tedesco a fronte.
Praga: Ignaz Pruscha 1751.

Metastasio, Pietro: I/ re pastore. Dramma per musica. [Musica di Giuseppe Bonno.] Vienna:
van Ghelen 1751.

Pasquini, Giovanni Claudio: La deposizz'one dalla croce di Gesir Cristo Salvatore nostro. Compo-

nimento sacro. Praga: Universita 1751.

1752:

Metastasio, Pietro: Leroe Cinese. Dramma per musica. [Musica di Giuseppe Bonno.] Vienna:
van Ghelen 1752.

Metastasio, Pietro: Issipile. Drama per musica. [Musica di Christoph Willibald Gluck.] Testo
italiano e tedesco a fronte. Praga: Ignaz Pruscha 1752.

Metastasio, Pietro: I/ re pastore. Dramma per musica. Testo italiano e tedesco a fronte. Praga:
Ignaz Pruscha 1752.

Metastasio, Pietro: La Semiramide riconosciuta. Drama per musica. [Musica di Giovanni Marco
Rutini.] Testo italiano e tedesco a fronte. Praga: Ignaz Pruscha 1752.

Pasquini, Giovanni Claudio: Leucippo. Pastorale per musica. Testo italiano e tedesco a fronte.
Praga: Ignaz Pruscha 1752.

Pasquini, Giovanni Claudio: La sepoltura di Gesu Cristo Salvatore nostro. Componimento sacro
per musica. Praga: Universita 1752.

Zeno, Apostolo: Andromaca. Dramma per Musica. [Musica di Davide Perez.] Vienna: van
Ghelen 1752.

1l filosofo convinto in amore. Intermezzo per musica. Testo italiano e tedesco a fronte. Praga:
Ignaz Pruscha 1752.

1753
Bussani, Giacomo Francesco: Cesare in Egitto. Dramma per musica. [Musica di Francesco Mag-
giore.] Testo italiano e tedesco a fronte. Graz: eredi Widmanstadj 1753.
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Metastasio, Pietro: Artaserse. Drama per musica. [Musica di Francesco Maggiore.] Testo itali-
ano e tedesco a fronte. Graz: eredi Widmanstadj 1753.

Metastasio, Pietro: La clemenza di Tito. Dramma per musica. [Musica di Andrea Adolfati.]
Vienna 1753.

Metastasio, Pietro: I/ Demetrio. Drama per musica. [Musica di Francesco Maggiore.] Testo
italiano e tedesco a fronte. Graz: eredi Widmanstadj 1753.

Metastasio, Pietro: Siface. Drama per musica. Testo italiano e tedesco a fronte. Praga: Ignaz
Pruscha 1753.

Zeno, Apostolo: 1/ Vologeso. Dramma per musica. [Musica di Francesco Zoppis.] Testo italiano
e tedesco a fronte. Praga: Ignaz Pruscha 1753.

Amor mascherato. Intermezzo in musica. Testo italiano e tedesco a fronte. Praga: Ignaz Pruscha
1753.

Antigona. Dramma per musica. Testo italiano e tedesco a fronte. Praga: Ignaz Pruscha 1753.

La cacciatrice. Intermezzo in musica. Testo italiano e tedesco a fronte. Praga: Ignaz Prucha
1753.

Il Dario. Dramma per musica. Testo italiano e tedesco a fronte. Praga: Ignaz Pruscha 1753.

Li due semplici innamorati. Intermezzo in musica. Testo italiano e tedesco a fronte. Praga: Ignaz
Pruscha 1753.

Lagrz'me di pentimento, tenerezza e compatimento. Dz'ﬂ/ogo tragico-sacro. [Musica di Giovanni

Battista Sammartini.] Praga: Stamperia dell’Universita 1753.

1754:

Goldoni, Carlo: La calamiti de’ cuori. Dramma giocoso per musica. [Musica di Baldassare Ga-
luppi.] Praga: Ignaz Pruscha 1754.

Goldoni, Carlo: Il mondo alla roversa o sia Le donne che comandano. Dramma giocoso per mu-
sica. [Musica di Baldassare Galuppi.] Testo italiano e tedesco a fronte. Praga: Ignaz Pruscha
1754.

Mariani, Tommaso: La vedova ingegnosa. Intermezzo per musica. Testo italiano e tedesco a
fronte. Graz: eredi Widmanstadj 1754.

Metastasio, Pietro: Le Cinesi. Componimento drammatico. [Musica di Cristoph W. Gluck.]
Vienna: van Ghelen 1754.

Metastasio, Pietro: Demetrio. Dramma per musica. [Musica di Antonio Duni.] Testo italiano e
tedesco a fronte. Praga: Ignaz Pruscha 1754.

Metastasio, Pietro: Lisola disabitata. Dramma per musica. [Musica di Giuseppe Bonno.]
Vienna: van Ghelen 1754.

Metastasio, Pietro: Siroe re di Persia. Drama per musica. [Musica di Francesco Zoppis.] Praga:
Ignaz Pruscha 1754.

Metastasio, Pietro: I/ vero omaggio. Componimento drammatico per musica. Vienna: Giovanni
Pietro van Ghelen 1754.

Pallavicini, Stefano Benedetto: 7 pellegrini al sepolcro di Nostro Redemptore. [Musica di Johann
Adolf Hasse.] Testo italiano e tedesco. Vienna: Maria Eva Schilg 1754.
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Salvi, Antonio: LArminio. Dramma per musica. [Musica di Baldassare Galuppi.] Testo italiano
e tedesco a fronte. Graz: eredi Widmanstadj 1754.

Silvani, Francesco: LErnelinda. Dramma per musica. [Musica di Baldassare Galuppi.] Testo
italiano e tedesco a fronte. Graz: eredi Widmanstadj 1754.

Silvani, Francesco: I/ Tigrane. Dramma per musica. Testo italiano e tedesco a fronte. Praga:
Ignaz Pruscha 1754.

Vanstryp, Filippo: Composizzione sagra a 4 voci da cantarsi in corte solennizando il giorno di
nascita di Sigismondo Cristoforo Arcivescovo e prencipe di Salisburgo. [Musica di Johann Ernst
Eberlin.] Salisburgo: Mayr 1754.

Zeno, Apostolo: I/ Vologeso. Dramma per musica. [Musica di Baldassare Galuppi.] Testo itali-
ano e tedesco a fronte. Graz: eredi Widmanstadj 1754.

1l Ciclope. Breve cantata a due. Vienna 175 4.

Lutto e Gioia cioé Lamara morte di Gesi: Cristo amorosissimo Redentore. Dialogo musicale. [Mu-

sica di Giovanni Battista Sammartini.] Praga: Universitd 1754.

1755:

Durazzo, Giacomo: Linnocenza giustificata. Festa teatrale per musica. [Musica di C. W. Gluck.]
Vienna: G. L. v. Ghelen 1755.

Goldoni, Carlo: 7/ mondo della luna. Dramma giocoso per musica. [Musica di B. Galuppi.] Testo
italiano e tedesco a fronte. Praga: Ignaz Pruscha 1755.

Metastasio, Pietro: La danza. Componimento drammatico pastorale. [Musica di C. W. Gluck.]
Vienna: G. L. van Ghelen 1755.

Metastasio, Pietro: Demofoonte. Dramma per musica. [Musica di Baldassare Galuppi.] Praga:
Ignaz Pruscha 1755 [?].

Metastasio, Pietro: La gara. Componimento drammatico. [Musica di G. Reutter d. J.] Vienna
1755.

Metastasio, Pietro: Gioas re di Giuda. Azione sacra per musica. [Musica di G. C. Wagenseil.]
Vienna: G. L. van Ghelen 1755.

Pallavicini, Stefano Benedetto: [ pellegrini. Oratorio. [Musica di J. A. Hasse.] Vienna: Maria
Eva Schilg 1755.

Le cacciatrici amanti. Festa teatrale per musica. [Musica di G. C. Wagenseil.] Vienna: Giovanni
Leopoldo van Ghelen 1755.
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DiE DEUTSCHSPRACHIGE LITERATUR IN WIEN UM 1740%

Die Zeit zwischen 1730 und 1760 hat in der Geschichte der osterreichischen Lite-
ratur keine groflen Spuren hinterlassen — anders als in der deutschen Literatur, wo
die Titigkeit Johann Christoph Gottscheds (1700-1766), seine publizistischen Feh-
den mit den Ziircher Literaturtheoretikern Johann Jakob Bodmer (1698—1783) und
Johann Jakob Breitinger (1701-1776), die Schriften Christian Fiirchtegott Gellerts
(1715-1769), die neue scherzhafte Lyrik Friedrich von Hagedorns (1708-1754),
Johann Wilhelm Ludwig Gleims (1719-1803) und der anderen Anakreontiker, die
erhabene Odendichtung des jungen Friedrich Gottlieb Klopstock (1724-1803), das
neue regelmiflige Drama der Gottsched-Schule, das beginnende biirgerliche Trauer-
spiel (Lessings Miss Sara Sampson, 1755) und die einsetzende Literaturreflexion
(Johann Elias Schlegels Vergleichung Shakespears und Andreas Gryphs 1741, Lessings
Briefwechsel iiber das Trauerspiel 1756/57) die Basis legten fiir jene Bliite der deutsch-
sprachigen Literatur, die mit den Schlagworten ,Sturm und Drang®, ,Klassik“ und
»Romantik“ sowie mit den Namen Klopstock, Lessing, Wieland, Goethe und Schiller
verkniipft ist. Trotzdem sind in diesen Jahren auch in Wien die Grundlagen gelegt
worden fiir die im Vergleich zum literarischen Weimar natiirlich bescheidenere lite-
rarische Produktion der 1780er Jahre, des sogenannten josephinischen Jahrzehnts,
die sich in politisch engagierter Prosa, in populiren Gedichten, in satirischen komi-
schen Epen und in einer ausgeprigten dramatischen Kultur manifestierte und von der
heute nur noch die Opern Wolfgang Amadeus Mozarts und die Vokalkompositionen
Joseph Haydns bekannt sind, wihrend sowohl die Textdichter dieser Komponisten
(Emanuel Schikaneder, Lorenzo da Ponte, Gottfried van Swieten) als auch die sons-
tigen Groflen der damaligen Wiener Literaturszene wie Johann Baptist von Alxinger,
Aloys Blumauer, Johann Pezzl oder Joseph Franz Ratschky nur mehr bei den Einge-
weihten einen Wiedererkennungseffekt auslésen diirften.?

Die literarischen Verhiltnisse in den habsburgischen Lindern sind in diesen Jah-
ren wesentlich stirker von den politischen Entwicklungen geprigt, als das in den

* Einige Passagen dieses Beitrages wurden iibernommen aus WyNErID KRIEGLEDER, Eine kurze Ge-

schichte der Literatur in Osterreich. Menschen — Biicher — Institutionen. Wien 2011,

1 Vgl. Franz M. EysL, Probleme einer osterreichischen Literaturgeschichte des 18. Jahrhunderts, in:
WENDELIN SCHMIDT-DENGLER/JOHANN SONNLEITNER/KLaUs ZEYRINGER (Hg.), Literaturgeschichte:
Osterreich. Prolegomena und Fallstudien. Berlin 1995, 146-157.
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deutschen Lindern der Fall war. Es ist daher notwendig, in aller Kiirze die politische
Situation zu charakterisieren.?

Nach dem Tod Kaiser Karls VI. im Jahre 1740 suchte seine Tochter Maria Theresia
das habsburgische Erbe anzutreten. Sie konnte sich dabei auf die 1713 erlassene Prag-
matische Sanktion berufen, ein habsburgisches Hausgesetz, das nicht nur die kiinftige
Erbfolge regelte, sondern auch die Unteilbarkeit der habsburgischen Territorien be-
kriftigte. Wahrend Karl VI. sehr viel Energie darauf verwendet hatte, die Anerken-
nung der Pragmatischen Sanktion sowohl im Ausland als auch in den verschiedenen
habsburgischen Landern durchzusetzen, begann er nur sehr zaghaft mit tatsichlichen
Schritten, die unteilbaren Habsburger Linder zu vereinigen.

Maria Theresia musste sich zunichst in mehreren Kriegen gegen Gebietsanspriiche
benachbarter Staaten zur Wehr setzen. Im Groflen und Ganzen konnte sie sich be-
haupten; lediglich Schlesien ging an Preuf8en verloren. Gleichzeitig begann sie eine
ausgeprigte Zentralisierungs- und Reformpolitik. Diese Reformen waren eine poli-
tische Notwendigkeit. An den disparaten Habsburger Lindern war, im Gegensatz zu
vielen anderen europiischen Staaten, der Prozess der Modernisierung bisher vorbei-
gegangen. Insbesondere PreufSen, das seit dem Uberfall auf Schlesien zum wichtigsten
politischen Gegner avanciert war, zeigte sich als fortschrittlicher Staat und damit als
vorbildhaft. Die Riickstindigkeit Osterreichs musste aufgeholt werden: man konnte
die europiische Aufklirung nicht linger ignorieren.

Die Rezeption der Aufklirung erfolgte in Osterreich unter dem Gesichtspunkt der
Staatsreform. Es war eine Aufklirung von oben, getragen vom Hof, der Regierung
und der Beamtenschaft. All die Initiativen und Reformen, die bereits in den spiten
1740¢r Jahren einsetzten und nach dem Ende des Siebenjihrigen Krieges, 1763, an
Intensitit zunahmen, hatten primir einen pragmatischen und zweckrationalen Cha-
rakter. Ein geordneter Einheitsstaat sollte entstehen, funktionierende Staatsbiirger
und brauchbare Staatsdiener sollten herangezogen werden. Dass diese Reformen auch
eine biirgerliche Gesellschaft und damit eine biirgerliche Literatur hervorbrachten,
die allmihlich den Anschluss an die literarische Entwicklung im protestantischen
Deutschland fand, war ein nicht wirklich intendierter Nebeneffekt.

Im Mittelpunke stand eine Zentralisierung der Verwaltung, der Finanzpolitik
und der Justiz. Fiir die weitere Entwicklung der Literatur aber war ein anderer Be-
reich entscheidend: die Bildungsreform. Der Versuch, das Bildungswesen unter
staatliche Kontrolle zu stellen, musste sich gegen jene Institution richten, in de-

2 Vgl. KarL VoceLKa, Glanz und Untergang der hifischen Welt. Repriisentation, Reform und Reaktion im
habsburgischen Vielvilkerstaar (Herwig Wolfram [Hg.], Osterreichische Geschichte 1699-1815) Wien
2001.
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ren Hinden es bisher gelegen war: die katholische Kirche. Obwohl Maria Theresia
selbst eine fromme Katholikin war, scheute sie diese Auseinandersetzung nicht. Be-
reits 1751 wurde die Studien- und Biicher-Zensur-Hofkommission eingerichtet. Nach
der 1773 erfolgten weltweiten Authebung des Jesuitenordens, der das Schul- und
Universititswesen dominiert hatte, iibernahm der Staat in Osterreich endgiiltig die
Oberaufsicht.

Auch das hohere Schulwesen wurde reformiert. Es kam 1746 zur Griindung einer
Eliteschule fiir junge Adelige, nimlich des Zheresianums in Wien, im selben Jahr zur
Griindung der Savoyischen Ritterakademie, 1751 zur Griindung der Militirakademie
in Wiener Neustadt, 1752 und 1773 zu Gymnasialreformen und 1752 zu einer gegen
die Jesuiten gerichteten Universititsreform, in deren Kontext in Wien ein neues Uni-
versitdtsgebdude errichtet wurde. Gemeinsam war all diesen Reformen ein pragmati-
scher Zug. Praktisches, anwendbares Wissen wurde forciert.

Zur Bildungsreform ist auch die Reform des Zensurwesens zu zihlen, das vormals
von der Kirche gehandhabt und nun gleichfalls verstaatlicht wurde. Auch wenn zu-
nichst noch von keiner groffen Liberalisierung der Zensur die Rede sein kann — Bel-
letristik blieb nach wie vor als unniitz verboten —, war ein erster Schritt hin zu einer
literarischen und risonierenden Offentlichkeit getan.

Die fiir den Fortgang der Literatur wichtigste Entwicklung war wohl die Sprach-
reform. Auch in der Habsburgermonarchie setzte sich nun jenes Phinomen durch,
das im 19. Jahrhundert seinen Hohepunkt finden sollte: die Nationalisierung der Li-
teratur. Die alte, gesamteuropiische, lateinisch kommunizierende Gelehrtenrepublik
wurde abgeldst durch nationale Gemeinschaften, die sich in ihren jeweiligen nationa-
len Sprachen verstindigten.? Diese Entwicklung hatte im protestantischen Deutsch-
land schon im 17. Jahrhundert begonnen — die diversen Sprachgesellschaften legen
dafiir Zeugnis ab. Im katholischen Siiden, in den Habsburgerlindern im Besonderen,
kam es hingegen erst im 18. Jahrhundert zu entsprechenden Bemiihungen. Hier hielt
sich die Latinitdt lange Zeit, was sich unter anderem darin niederschlug, dass in Un-
garn bis 1844 (!) das Lateinische die Amtssprache war.

3 Vgl. NorBeRT CHRISTIAN WOLF, Von ,eingeschrinke und erzbigott® bis ,ziemlich inquisitionsmi-
Big“: Die Rolle der Zensur im Wiener literarischen Feld des 18. Jahrhunderts, in: WiLaeLm Hakrs/
York-GotHART Mix (Hg.), Zensur im Jahrbundert der Aufklirung. Geschichte — Theorie — Praxis. Got-
tingen 2007, 305-330.

4 Vgl. Franz Evsr, Patriotismusdebatte und Gelehrtenrepublik. Kulturwissenschaftliche Forschungs-
felder im Problembereich nationaler Identititenbildung, in: HarM KLUETING/WOLFGANG SCHMALE
(Hg.), Das Reich und seine Territorialstaaten im 17. und 18. Jahrhundert. Aspekte des Mit-, Neben- und
Gegeneinander. Miinster 2004, 149-162.
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Die enge Vertrautheit mit der lateinischen Sprache blieb noch fiir mehrere Ge-
nerationen ein Merkmal der 8sterreichischen Literaten.> Der gelehrte Jesuit Johann
Baptist Premlechner (1731-1789) verdankte seinen Ruhm seinen lateinischen Lie-
dern. Auch prominente Autoren wie Johann Michael Denis (1729-1800) und Johann
Baptist von Alxinger (1755-1797), deren deutschsprachige Lyrik iiberregional Be-
achtung fand, schrieben bis in die 1790er Jahre gelegentlich lateinische Gedichte.
Denis verfasste sogar das erst aus seinem Nachlass herausgegebene Fragment einer
Selbstbiographie in Latein. Der berithmte Naturwissenschaftler, Aufklirer und Frei-
maurer Ignaz von Born, gemeinhin als Vorbild von Schikaneders/Mozarts Sarastro
bezeichnet, schrieb 1783 seine antiklerikale Monachologia in lateinischer Sprache.
Viele weitere Beispiele lateinischer Literaturproduktion, bis in das 19. Jahrhundert
hinein, lieflen sich anfithren. Und dass der grofite literarische Erfolg des Josephi-
nismus, die Travestirte Aeneis Aloys Blumauers, beim Autor und bei den Lesern cine
ausgezeichnete Kenntnis des Vergilschen Originals voraussetzte, ist ein weitere Beleg
fiir die lange Wirkung des Lateinischen.

Fiir die Entwicklung in Osterreich spielte der Leipziger Sprach- und Literatur-
reformer Johann Christoph Gottsched (1700-1766) cine erhebliche Rolle. Gott-
scheds Versuche, sowohl die deutsche Sprache als auch die schone Literatur nach den
verniinftigen Primissen der Aufklirung zu normieren, fanden viel Anklang. Seine
eigenartige Kombination von biirgerlichem Selbstbewusstsein und Verankerung in
der hofischen Asthetik, die sich etwa in seiner Hochschitzung der franzosischen tragé-
die classique zeigt, pridestinierte ihn als Leitfigur der vom Hof gesteuerten Reformen,
die an frithere siiddeutsche Reformbewegungen anschlieflen konnten.

Was die Sprachreform® betrifft, hatte der aus Ulm stammende protestantische
Theologe Georg Litzel bereits 1731 unter dem Pseudonym Megalissus in seiner Schrift
Der Undeutsche Catholik Oder historischer Bericht Von der allzugroffen NachlifSigkeit der
Riomisch-Catholischen, insonderheit unter der Clerisey der Jesuiten, In Verbesserung der
deutschen Sprache und Poesie den Vorwurf erhoben, die deutsche Sprache werde von

5 Vgl. die vielen Hinweise in JakoB WiLLiBaLD NaGL/JakoB ZeiDLER/EDuARD CasTLE (Hg.), Deutsch-
Osterreichische Literaturgeschichte. Ein Handbuch zur Geschichte der deutschen Dichtung in Osterreich-
Ungarn. Wien 1914, 41-47 und 52 fI., sowic Fritz KELLER, Rhetorik in der Ordensschule. ,Palatium
rhetoricae* von Michael Denis: Ein didaktisches Epos — seine literarische Tradition, kiinstlerische
Gestaltung und sein Verhiltnis zum zeitgendssischen Rhetorikunterricht bei den Jesuiten, in: Her-
BERT ZEMAN (Hg.), Die dsterreichische Literatur — Ihr Profil an der Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert
(1750-1830) 2 Teile. Graz 1979, 55-83.

6 Vgl. PETER WIESINGER: Die sprachlichen Verhiltnisse und der Weg zur allgemeinen deutschen
Schriftsprache in Osterreich im 18. und frithen 19. Jahrhundert, in: ANDREAS GAARDT/KLAUS ].
MartHEIER/Oskar Reicumann (Hg.), Sprachgeschichte des Neuhochdeutschen. Gegenstinde, Methoden,
Theorien. Tiibingen 1995, 319-367.
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den Aristokraten zugunsten des Franzdsischen vernachlissigt und die Jesuiten igno-
rierten die deutsche Sprache gezielt im Unterricht, um protestantische Texte zu exklu-
dieren. Litzel veroffentlichte als abschreckende Beispiele 1730 Undeutsche catholische
und Jesuiten-Poesie; er verlangte eine Abkehr vom Lateinischen, eine Ausbildung im
Deutschen mittels neuer Grammatiken und eine normierte Orthographie. Hier traf er
sich mit Gottsched, der 1748 in seiner Grundlegung einer Deutschen Sprachkunst das
Deutsche als nationale Sprache propagierte — als Hochdeutsch auf der Basis des sich-
sischen Ostmitteldeutschen. Landschaftliche Unterschiede sollten nivelliert werden.

Diese Bemiithungen richteten sich gegen die etablierte oberdeutsch-katholische
Schriftsprache, die sowohl durch die siiddeutschen Drucke als auch durch die kaiser-
lichen Kanzleien eine iiberregionale Verbreitung hatte.” Denn seit der Reformation
standen sich im deutschen Sprachraum zwei grofle schriftsprachliche Traditionen,
zwei ,Schreibgrofflandschaften gegentiber: eine norddeutsch-protestantische und
eine siiddeutsch-katholische. Zwar lassen sich schon seit dem spiten 17. Jahrhundert
immer deutlichere sprachliche Einfliisse aus dem nérdlichen Raum auf den Siiden
feststellen; ein systematischer Abbau der siidlichen Tradition erfolgte aber erst im
Gefolge der Aufklirung. A la longue sollte sich die ostmitteldeutsch-norddeutsche
Variante durchsetzen.

Entsprechende Bemithungen in Osterreich sind mit dem Namen Johann Balthasar
von Antesperger (1682—1765) verbunden. Der in der Nihe des bayrischen Passau
geborene, 1735 nobilitierte Wiener Reichshofratsagent entwarf 1734 eine Kayserliche
deutsche Sprachtabelle, die er Gottsched mit der Bitte um Korrekturen und kritische
Einwinde schickte. Gottsched nahm Antesperger in seine Deutsche Gesellschaft auf;
in seiner 1747 veroffentichten Kayserlichen Deutschen Grammatick hielt Antesperger
aber dennoch an oberdeutschen Eigenheiten fest und rdumte, anders als der dogma-
tischere Gottsched, immer wieder Alternativen ein. Antesperger monierte, dass in
Osterreich kein korrektes Deutsch gesprochen werde, und bekimpfte den Dialekt,
der zunehmend sozial negativ konnotiert wurde. Diese Umwertung erfolgte natiirlich
erst allmihlich — Maria Theresia sprach noch Dialekt, wechselte aber bei offiziel-
len Anléssen ins Hochdeutsche. Fiir alle Aufklirer wurde es zum Dogma, dass eine
gepflegte deutsche Sprache die Voraussetzung fiir den erstrebten gesellschaftlichen
Fortschritt sei. Und Gottsched war stirker als die einheimischen Grammatiker: Am
Theresianum wurde auf Anordnung Maria Theresias seine Grundlegung einer deutschen

Sprachkunst als verpflichtendes Lehrbuch eingefiihrt.®

7 Vgl. PAuL ROESSLER, Schreibvariation, Sprachregion, Konfession. Graphematik und Morphologie in ésterrei-
chischen und bayerischen Drucken vom 16. bis ins 18. Jahrhundert. Frankfurt am Main/Wien etc. 2005.
8 PETER WIESINGER, Die deutsche Orthographie im Rahmen der beginnenden Sprachpflege in Oster-
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Es bleibt festzuhalten, dass um 1750 ein Wechsel von der bisherigen, heimischen
oberdeutschen Form der Schriftsprache zur ostmitteldeutschen Form begann, der um
1790 vollzogen war. Uber die Schulbiicher, die die neue Sprachvariante popularisier-
ten, setzte sie sich dann bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts in allen Bevolkerungs-
schichten durch. Natiirlich gab es von Anfang an auch Widerstand. Ein gewisses
Ressentiment gegeniiber dem Anspruch des deutschen Nordens, die einzig richtige
sprachliche und literarische Norm zu vertreten, findet sich bei Autoren und Gelehr-
ten seit dieser Zeit immer wieder; es sollte sich nach 1760 in den Auseinandersetzun-
gen zwischen dem Berliner Aufklirer Friedrich Nicolai und dem Wiener Aufklirer
Joseph von Sonnenfels noch verstirken. In einer Polemik gegen seinen Konkurrenten
Wilhelm Ehrenfried Neugebauer (1735-1767), der 1763 nach Wien gekommen war,
schrieb Sonnenfels 1766:

»[...] das ist der Stolz der meisten verlaufenen Sachsen [...] daf§ sie uns umgestalten wol-
len [...] Die Hoffnung, ein Reich des Witzes unter den barbarischen Oesterreichern zu
griinden, hat unter den Korrektoren und Meisters der freyen Kiinste in Leipzig eine rechte
Theuerung gemacht: und die guten Leutchen, wenn sie bey einer Kanne Bier, und einem
Pfeifchen Tobak ihre Reichstige halten, sagen einander getrost zu, daff sie die Urheber der

Verbesserung sind, welche seit einiger Zeit unter uns wahrgenommen wird.“?

Und 1794 wird der josephinische Autor Joseph Franz Ratschky (1757-1810) sein
komisches Epos Melchior Striegel mit den spéttischen Versen beenden:

»Stolz und erhaben iiber den Zweifel:

Was mogen wohl die vom Widerspruchsteufel
BesefSnen Herrn Recensenten dazu

Zu sagen geruhn?, genief§’ ich in Ruh

Der Herrlichkeit, denkend: Laf3t sie koaxen,

Die kritischen Frésch’ in Preuflen und Sachsen!“1°

reich im 18. Jahrhundert. Zu Johann Balthasar Antespergers ,Kayserlicher deutscher Sprachtabelle®
von 1734, in: Maria KeaXska/PETER WiESINGER (Hg.), Vielfalt der Sprachen. Festschrift fiir Aleksander
Szulc zum 75. Geburtstag. Wien 1999, 183-204.

9 [JoserH VON SONNENFELS,] Der Mann ohne Vorurteil. 1766, 18. Stiick. Zitiert nach WoLFrAM SEID-
LER, Buchmarkt und Zeitschriften in Wien 1760-1785. Studie zur Herausbildung einer literarischen
Ojﬁntlz’ch/eeit in Osterreich des 18. Jahrhunderts. Szeged 1994, 91.

10 JoserH Franz RatscHKkY, Melchior Striegel, hg. von WyNFRID KRIEGLEDER (Wiener Neudrucke 10)
Graz 1991, 275.
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Im Wien der 1750er Jahre war Gottscheds Hauptgegner Siegmund Valentin Popo-
witsch (1705—1774), seit 1753 Professor fiir deutsche Beredsamkeit an der Universi-
tit Wien und gleichzeitig an der Savoyischen Ritterakademie, wihrend die Partei Gott-
scheds von Johann Heinrich Gottlob von Justi (1717—1771) vertreten wurde, der seit
1751 als Professor fiir Kameralistik und Beredsamkeit am 7heresianum wirkte. Popo-
witsch, der aus dem slowenischen Raum stammte und zweisprachig aufgewachsen
war, ein streitbarer Charakter, stand seit 1740 mit Gottsched in Kontakt. Sein Ziel
war eine ,auf einer tiberregionalen Ausgleichssprache fuflende Normsprache!!, was
ihn zum Gegner Gottscheds machen musste. Als Popowitsch Ende 1753 einen Vorab-
druck seiner Nothwendigsten Anfangsgriinde der Teutschen Sprachkunst herausbrachte,
um fiir seinen Unterricht nicht auf Gottscheds Grammatik angewiesen zu sein, setzte
cine heftige Polemik ein, an der sich Gottscheds Wiener Anhinger und Gegner be-
teiligten. Weil Popowitsch in seiner Grammatik die Deklination der Nomina propria
ausgerechnet am Namen ,Gottsched durchexerzierte, verlangte der gekrinkte Leip-
ziger Professor von den Wiener Zensurbehérden ein Verbot der Grammatik — auf den
Streit wurde sogar in zeitgendssischen Hanswurst-Stiicken angespielt.!?

Die weitere Debatte betraf unter anderem den einheimischen Wortschatz, die Frage,
ob ,Provinzialworter® beibehalten werden diirfen. Die Grammatiker selbst waren da
durchaus tolerant. Der sichsische Lexikograph Johann Christoph Adelung, dessen
Grammatisch-kritisches Worterbuch der Hochdeutschen Mundart (erstmals 1766-1786)
von manchen josephinischen Autoren als verbindliche Bibel betrachtet wurde — Alxin-
ger korrigierte seine Verse anhand des Worterbuchs — sprach sich durchaus fiir einen
regional differenzierten Wortschatz aus. Osterreichische Gelehrte wie Popowitsch und
Sonnenfels folgten ihm hier natiirlich. Im Schulunterricht hingegen lehnten viele Leh-
rer, gerade unter Berufung auf Adelungs Worterbuch, den einheimischen Wortschatz ab.

Popowitsch war jedenfalls kein Erfolg vergonnt. Nach seiner Pensionierung 1766
verschwand seine Grammatik aus dem universitdren Unterricht. Gottsched blieb sieg-
reich. Das hatte sich schon 1761 abgezeichnet, als in Wien eine Deutsche Gesellschaft
gegriindet wurde, eine Versammlung der Gottsched-Sympathisanten.

Neben der Sprachreform ist es die Literaturreform Gottscheds, die in Osterreich
die deutlichsten Spuren hinterlieff. Wieder ist zu konstatieren, dass sich dafiir vor
1760 nur Ansitze finden — das neue Konzept setzt sich erst nach dem Siebenjibhrigen
Krieg durch. Und erneut ist zu konstatieren, dass es in manchen Bereichen erhebli-

11 Vgl. PauL ROSSLER, Die deutschen Grammatiken der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts in Osterreich.
Ein Beitrag zur Reform der deutschen Schrifisprache (Schriften zur deutschen Sprache in Osterreich 21)
Frankfurt am Main etc. 1997, 45.

12 Ebenda, 42-55.
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chen Widerstand gab, insbesondere in jenem Feld, dem Gottsched selbst am meisten
Energie widmete: dem Theater.

Gottscheds Einfluss in Osterreich beruhte auf dem Netzwerk an Briefpartnern, die
in seinem Sinn wirkten und seine Vorstellungen disseminierten. Darunter finden sich
auch viele gelehrte Ordensgeistliche. Es ist zu betonen, dass die katholischen Klgster
bei der Durchsetzung der Aufklirung in Osterreich eine wichtige Rolle spielten — das
spitere Bild von den Dunkelminnern in Ménchskutte, die sich der Aufklirung in
den Weg stellten, bedarf einer griindlichen Revision. Die Kloster waren neben der
Hauptstadt Wien wichtige kulturelle Zentren. In Melk etwa, eine (damalige) Tages-
reise westlich von Wien gelegen, gab es eine ausgeprigte Hauskultur, die sich in einer
regen schriftstellerischen Produktion — auch von Theaterstiicken — niederschlug und
nach 1740 aufklirerisch geprigt war. Spiter entstand hier eine Lesegesellschaft, die die
wichtigsten Zeitschriften der deutschen Aufklirung wie Wielands Teutschen Merkur
oder die Berlinische Monatsschrift, aber auch die Encyclopédie ankaufte.'> Gottscheds
Melker Briefpartner war Placidus Amon (1700-1759), der sich fiir die Literatur des
Mictelalters interessierte und ein Worterbuch plante, das einerseits dem historischen
Wortbestand gerecht werden, andererseits die Gegenwartsnormen Gottscheds festi-
gen sollte. Auch wenn das Projekt nicht zustande kam, zeigt es Gottscheds Einfluss.
Der Briefwechsel zeigt freilich auch Gottscheds Attitiide, seine dsterreichischen Kol-
legen sprachlich zu schulmeistern. Am 25. Mai 1752 schrieb er etwas an Amon:

»Dero deutsche Schreibart in dem letzten Brief zeiget schon eine grofle Fihigkeit und Fer-
tigkeit in der reinen hochdeutschen Mundart, und ich weif3, was Thnen das fiir Mithe ge-

kostet haben muf3.“14

Ahnlich war die Situation im oberdsterreichischen Kloster Kremsmiinster, das iiber
ein Stiftstheater verfiigte, eine angesehene moderne Schule betrieb und in dem gelehr-
ten Monch Rudolf Graser ebenfalls einen Korrespondenzpartner Gottscheds aufwies.

Unter Gottscheds osterreichischen Parteigingern ragen zwei Minner hervor: Jo-
seph von Petrasch (1714-1772) und Franz Christoph von Scheyb (1704-1777).

Der in Slavonien geborenen Petrasch!® entstammte einer Offiziersfamilie, bereiste
nach dem Studienabschluss Italien und Griechenland und war vielseitig titig. In Flo-
renz wurde er als ,,Petrus Cinerus“ Mitglied der dortigen Akademie. Er verdflentichte
mehrere regelkonforme und damit an Gottsched orientierte deutschsprachige Lust-

13 JoHANNES FRIMMEL, Literarisches Leben in Melk. Fin Kloster im 18. Jahrhundert im kulturellen Umbruch.
Wien/Kéln/Weimar 2005.

14 Zitiert bei NAGL/ZEIDLER/CASTLE (wie Anm. 5) 49.

15 EpuarD PETRU, Art. ,Josef Freiherr von Petrasch®, in: Lexikon deutschmibrischer Autoren. Olomouc
2002.
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spiele und brachte 1767/68 eine Gedichtsammlung heraus. Ende 1746 griindete er
im mihrischen Olmiitz, wo er auch studiert hatte, die Societas incognitorum erudito-
rum in terris austriacis, eine gelehrte Gesellschaft, deren Selbstverstindnis sich an den
gelehrten Gesellschaften Italiens orientierte. Mitglieder waren nicht nur Olmiitzer In-
tellektuelle, sondern auch Hieronymus Pez aus Melk, der protestantische Pressburger
Gelehrte Matthias Bel'® und der einflussreiche Wiener Aufklirer Gerard van Swieten.
Die Gesellschaft stief§ auf die Opposition der Jesuiten und 18ste sich bald wieder auf,
auch wenn ihr etwa durch einen Hoferlass die Durchfithrung der Zensur in Olmiitz
ibertragen wurde. Petrasch sollte iibrigens im November 1749 den ausfiihrlichen
Entwurf einer Kaiserlichen Osterreichischen Akademie deren Wissenschaften entwerfen,
als deren Leiter Gottsched vorgesehen war.

Die Gesellschaft veroffentlichte 1747 bis 1750 eine Zeitschrift, die Monathlichen
Ausziige Alt / und neuer Gelehrten Sachen, die ,,mit Hoher Obrigkeitl. Erlaubnuf3“ in
Olmiitz verlegt wurde. In seiner ,Einlaitung® rechtfertigte Petrasch das Unterneh-
men. Er wolle ein ,gelehrtes Tag-Buch® ins Leben rufen, eine Einrichtung, die Wis-
sen verbreiten und verhindern solle, dass ,die beste Biicher unbekannt verbleiben®.
Uberall in Europa gebe es bereits solche Einrichtungen. Aber den Menschen, ,welche
unter dem mildesten Schutz des Allerdurchlauchtigsten Ertz Hauses von Oesterreich
zu leben das Gliick haben®, fehle bisher eine solche Informationsquelle. Deshalb hit-
ten ,einige Getreue Unterthanen® dieses Unternehmen begonnen, ,umb durch ein
kleines Beispiel auch andere Gelehrte anzufrischen®.!”

Ist Petrasch also einerseits von einem staatspatriotischen Impuls geprigt, so liegt er
andererseits auf der gottschedischen Linie, wenn er die deutsche Sprache als Vermitt-
lungsmedium verwendet. Es ist aber bezeichnend fiir die Situation in Osterreich, dass
er sich dafiir rechtfertigen muss:

»Wir haben uns die Teutsche / als unsere Mutter-Sprach erwihlet / aus eben der Ursache /
als die Franzosen die ihrige / die Italidner / Engellinder / und andere jeglicher die seinige zu
erkiesen pflegen. Es ist wahr / daf§ die Lateinische Sprach unter denen Gelehrten die gemei-
neste / doch dagegen gewis / daff die Ungelehrte unserer Wercke noch mehrers bedérffen
/ und ihnen in selbiger zu lesen zu verdrufilich fallet. Ferners hat uns dazu bewogen die
Nothweneigkeit [sic] / in welcher wir unsere Lander gesehen sich auf die Ausarbeitung ihrer

eigenen Sprache zu legen. Derohalben wir die Grosse Schule der Teutschen Sprach an der

16 Zu Bel vgl. KarRL ScHwARz, Matthias Bel — rector et instaurator scholarum Posoniensium, in: WyNFRID
KrIEGLEDER/ANDREA SEIDLER/JOZEF TANCER (Hg.), Deutsche Sprache und Kultur im Raum Pressburg.
Bremen 2002, 231-247.

17 Monathliche Ausziige Altfund neuer Gelebrten Sachen. Ollmiitz/Verlegts Franz Anton Hirnle mit Hoher
Obrigkeitl. Erlaubnuf3. 1747. Jenner, 3-25.
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Pleisse und deroselbten Mund-Art so viel uns Anfingern méglich / als die vollkommeneste
Vorschrifften zu nehmen / und alles / was selbte hierinnen zu unserer Verbesserung beytra-

gen wollen / mit freundschafftlichen Danck annehmen werden.“18

Petraschs Zeitschrift richtet sich also auch an ,Ungelehrte® — der aufklirerische An-
spruch ist offensichtlich. Offensichtlich ist auch die Verbeugung vor der Leipziger
Aufklirung, der Schule an der Pleisse, an deren sprachlichen Normen man sich vor-
behaltlos orientieren will.

Gottsched betrachtete aus Leipzig die Societas natiirlich wohlwollend, berichtete
tiber die Aktivititen der Gesellschaft in seiner eigenen Zeitschrift, dem Neuen Biicher-
saal der schonen Wissenschaften und freyen Kiinste'®, und verdffentlichte 1748 in den
Monathlichen Ausziigen einen lingeren Aufsatz unter dem Titel Kurtzes Verzeichnif§
Einiger Osterreichischer alten Dichter, die in deutscher Sprache geschrieben haben, in
dem er als bisherigen Hohepunke der Literatur in Osterreich ein Epos nannte, das in
Ausziigen 1747 in der Februar- und der Oktobernummer der Monarhlichen Ausziige
erschienen war: Franz Christoph Scheybs 7heresiade.

Scheyb, selbst Mitglied der Societas incognitorum, war der wichtigste Wiener Par-
teiginger Gottscheds.?® Er entstammte einer alten schwibischen Patrizierfamilie, stu-
dierte in Wien und trat in den Staatsdienst. In diplomatischer Mission besuchte er
Neapel und Leyden; 1731 bis 1737 hielt er sich in Rom auf, wo er in verschiedene
Akademien aufgenommen wurde. Seit 1737 lebte er wieder in Wien und betitigte
sich als Kunsttheoretiker und gelehrter Herausgeber — berithmt wurde seine 1753
erfolgte Edition der 7zbula Peutingeriana, einer antiken Weltkarte.

1746 verfasste Scheyb das Alexandrinerepos Theresiade. Ein Ehrengedicht, das in
zwolf Biichern den Osterreichischen Erbfolgekrieg besang, vor allem aber Maria There-
sia huldigte. Von der Muse Thalia gefiihrt, trifft der Dichter auf diverse allegorische
Figuren — allesamt Tugenden Maria Theresias wie die , Treu®, die ,Mildigkeit®, die
»Gnade®, die ,Tapferkeit® und die ,Bescheidenheit”. Keine dieser Tugenden kann
aus dem Wettstreit, wer die wichtigste sei, als Siegerin hervorgehen — fiir die per-
fekte Herrscherin Maria Theresia sind sie alle gleich wichtig. Scheybs Opus galt Gott-
sched als erster Beleg dafiir, dass nun auch in Osterreich die Ara der verniinftigen
und normgerechten Literatur ausgebrochen war; in der Neuauflage seiner Crizischen
Dichtkunst erwihnte er das Werk explizit.

18 Ebenda, 25.

19 Vgl. HiLoE HAIDER-PREGLER, Des sittlichen Biirgers Abendschule. Bildungsanspruch und Bildungsaufirag
des Berufstheaters im 18. Jahrbundert. Wien/Minchen 1980, 275.

20 Vgl. MICHAL JOHANNA SCHERIAU, Franz Christoph von Scheyb. Klassizistische Kunstliteratur im spiten
18. Jahrhundert in Wien — 1770, 1774. Wien: masch. gewi. Diss. 1985.
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Scheyb versuchte in Wien, die Interessen Gottscheds zu beférdern, und fiihrte ei-
nen intensiven Briefwechsel mit dem Leipziger Meister. 108 seiner Briefe aus der Zeit
von 1748 bis 1756 sind erhalten, die ein detailliertes Bild der zeitgendssischen Wiener
Kulturszene bieten. Scheybs oft unbekiimmert plaudernde, anekdotenreiche Briefe
bieten einen guten Einblick in die von vielen persénlichen Intrigen und Eifersiich-
teleien geprigte Wiener Frithaufklirung und zeigen, was hinter den Kulissen lief.2!

Gottscheds Einfluss beschrinkte sich auf eine Tdtigkeit hinter den Kulissen. Offi-
ziell spielte er keine Rolle. Es gab zwar halbherzige Versuche, ihn im Rahmen einer
zu griindenden Akademie der Wissenschaften nach Wien zu holen — hier waren vor
allem Scheyb und Petrasch aktiv —, doch diese Pline scheiterten an der konfessio-
nellen Frage, und sein Wienbesuch 1749 brachte ihm nicht mehr als ein kaiserliches
Ehrengeschenk, eine ,,goldene Tabatiere®, ein. Auflerdem ist nicht zu vergessen, dass
Gottscheds Stern in den 1750er Jahren bereits im Sinken war. Eine neue Genera-
tion von Aufklirern, die sich in Berlin um Lessing, Mendelssohn und Nicolai sam-
melten, [6ste den Leipziger ab. Dennoch bleibt festzuhalten, dass ohne Gottsched
und seine dsterreichischen Adepten der in den 1760er Jahren einsetzende literarische
Aufschwung nicht denkbar wire. Als Joseph von Sonnenfels 1761 gemeinsam mit
dem Juristen Joseph Anton von Riegger, aber auch mit Leuten wie Scheyb, Christian
Gottlob Klemm und Michael Denis in Wien eine Deutsche Gesellschaft ins Leben rief,
die sich um ecine Verbesserung der deutschen Sprache bemiihte, imitierte er einen
gleichnamigen Leipziger Verein Gottscheds. Auch die mafigeblich durch Gottsched
in den deutschen Literaturbetrieb eingefiihrte Gattung der ,Moralischen Wochen-
schriften“ etablierte sich in den 1760er Jahren in Wien. Der aus Sachsen nach Wien
gekommene Christian Gottlob Klemm griindete 1762 Die Welt und 1764 die Zeit-
schrift Der dsterreichische Patriot, Sonnenfels gab 1765/66 den Mann ohne Vorurtheil
heraus. In diesen Periodika wurde nicht nur die Botschaft der Aufklirung verkiindet,
es wurde auch eine moderne deutsche Sprache verwendet.

Der literarische Aufschwung bestirke dsterreichische Patrioten in der Hoffnung,
Wien werde in naher Zukunft eine fithrende Rolle fiir die mittlerweile national de-
finierte deutsche Literatur spielen — vergleichbar Paris oder London. Dass solche
Traume auf heftigen Widerstand bei den Berliner Aufklirern stiefen, die als Pro-
testanten und preuflische Patrioten eine tiefe Abneigung gegen Wien an den Tag
legten??, ist wenig verwunderlich. Doch so weit hergeholt waren diese Triume nicht.

21 Viele Ausziige aus den Briefen finden sich bei HAIDER-PREGLER, Abendschule (wie Anm. 19) 276-306.

22 Vgl. NorBerT CHRISTIAN WoOLF, Polemische Konstellationen. Berliner Aufklirung, Leipziger Auf-
klirung und der Beginn der Aufklirung in Wien (1760-1770), in: URsuLA GOLDENBAUM/ALEXAN-
pER Ko$eniNa (Hg.), Berliner Aufklirung. Kulturwissenschaftliche Studien, Band 2. Hannover/Laatzen
2003, 34-64.

57



58

Wynfrid Kriegleder

Immerhin war Wien die grofite Stadt im deutschsprachigen Raum. Um 1750 lebten
hier etwa 175.000 Menschen. Die Kaiserkronung des jungen Joseph II. im Jahr 1765
sollte solche Phantasien noch verstirken. Und der reformierte Schulunterricht be-
gann erste Friichte zu tragen. Neben der traditionell lateinischen Ausrichtung wurde
inzwischen der deutschen Textproduktion eine erhohte Aufmerksamkeit geschenkt.
Am Wiener Theresianum etwa, der vornehmsten Schule der Monarchie, unterrichtete
seit 1759 der bald als Lyriker berithmte Jesuit Michael Denis. 1762 veréffentlichte er
mit der Sammlung kiirzerer Gedichte aus den neuern Dichtern Deutschlandes |!] fiir die
Jugend eine Schulanthologie deutscher Dichtung, in der die nord- und mitteldeutsche
Aufklirungsliteratur (Hagedorn, Gellert) propagiert wurde. Wie erfolgreich er damit
war, zeigen die 1772 und 1774 von ihm herausgegebenen drei Binde von Schiiler-
dichtungen, Jugendfriichte des k. k. Theresianums. Sie enthalten poetische Arbeiten der
Schiiler von bemerkenswerter Qualitit. Die Texte sind isthetisch auf der Hohe der
Zeit; es gibt keinerlei Anklinge an die alte barocke Literatur. Dass die zeitgendssische
scherzhafte Rokokoliteratur weitgehend ausgeblendet ist, mag dem schulischen Am-
biente geschuldet sein, geht aber Hand in Hand mit dem Geschmackswandel im tib-
rigen deutschen Sprachraum, hin zur feierlichen Hochstildichtung nach dem Muster
Klopstocks. Und dass in den Jugendfriichten Gottsched bereits als veraltet gilt, erweist
gleichfalls die Modernitit der Schiilerarbeiten.

Die Lyrik war jenes Gebiet, auf dem sich der Anschluss an die moderne Literatur
am deutlichsten zeigte. Was sich in den 1740er und 1750er Jahren vorfand, entsprach
dem voraufklirerischen Literaturbetrieb. Das Publikum fiir Lyrik war zweifellos vor-
handen, denn die Wiener Verleger brachten Liedersammlungen heraus, vermutlich
mehr, als erhalten sind. Beispielsweise bot das Poetische Grillennest. In zerschiedenen
[sic!] moralischen, und anderen Liedern, 1760 erschienen, vierzehn Lieder, die auf be-
kannte Melodien zu singen waren — die Notenbeigabe ersparte sich der Verleger.?? Das
Angebotene entsprach der Tradition des scherzhaften weltlichen Liedes des 17. Jahr-
hunderts und zeigte keinerlei Hinweis auf neuere Tendenzen. Derselbe Befund rifft
auf die zeitgenossischen Theaterlieder zu, die zwar fiir den Bithnengebrauch geschrie-
ben wurden, jedoch typisiert genug waren, auch auferhalb des Theaterbetriebs Ver-
wendung zu finden. Die erhalten gebliebenen Abschriften von Komédienarien aus der
Zeit von 1754-1758 zeigen ganz deutlich ihre literarische Provenienz: Sie schlieflen
an die lyrischen Einlagen bei Abraham a Sancta Clara an, an die volkstiimlichen Lie-
der der Intermedien in den Ludi Caesarei und an das norddeutsche scherzhafte welt-
liche Lied, wie es Christian Weise, Johann Christian Giinther und Sperontes (Johann

23 Poetisches Grillennest. In zerschiedenen moralischen, und anderen Liedern. Wien, Gedruckt und zu fin-
den bei Franz Andre Kirchberger, auf dem alten Fleischmarkt im kullmayrischen Haus. [1760].



Die deutschsprachige Literatur in Wien um 1740

Sigismund Scholze) 1736 in der Singenden Muse an der Pleisse vorexerziert hatte.?
Und noch der begabteste Wiener Literat der Ara, Philipp Hafner (1735-1764), steht
als Lyriker in dieser Tradition.

Hafner veroffentichte seit 1757 in Flugblittern Kriegsgedichte, die sich in pa-
triotischer Manier auf den fortlaufenden Sicbenjibhrigen Krieg bezogen. Diese Ge-
dichte waren populir genug, 1764 in einer Sammlung gedruckt zu werden. Hafner
folgte hier einerseits dem Vorbild Johann Wilhelm Ludwig Gleims, dessen PreufSische
Kriegslieder in den Feldziigen 1756 und 1757 von einem Grenadier zunichst anonym als
Einzeldrucke erschienen, ehe sie 1758 von Lessing gesammelt herausgegeben wurden.
Hafners Gedichte stehen andererseits noch ganz in der alten Lyriktradition, genauso
wie seine 1763/64 verdffentlichte Sammlung Scherz und Ernst in Liedern.

Dem neuen Standard entsprachen dagegen die 1760 verdffentlichten Poetischen
Bilder der meisten kriegerischen Vorginge in Europa seit dem Jahre 1756 von Johann
Michael Denis. Sie fanden auch auflerhalb Osterreichs Anerkennung, waren sie doch
ein Beweis dafiir, dass sich eine moderne Schreibweise mittlerweile in Osterreich
etabliert hatte. Aus spiterer Sicht mutet es natiirlich eigenartig an, dass ein empfind-
samer Lyriker wie Gleim und ein gelehrter Jesuit wie Denis als blutriinstige Kriegs-
dichter fiir ein breites Publikum auftraten, bei ihrer Parteinahme fiir die jeweilige
Seite aber nicht vergaflen, dass sie Mitglieder der deutschen Gelehrtenrepublik wa-
ren, und dass beiderseits iiber ihre Texte auch dsthetisch zustimmende Urteile gefille
wurden.

Die moderne Lyrik — einerseits die empfindsame und scherzhafte Rokokolyrik,
wie sie Gleim propagiert hatte, andererseits die Hochstillyrik im Gefolge Klopstocks
— begann sich seit den 1760er Jahren auch in Osterreich durchzusetzen. Denis spielte
als Lehrer und Vorbild eine wichtige Rolle. Zum Durchbruch sollte es allerdings erst
im josephinischen Jahrzehnt kommen. 1777 griindeten die beiden jungen Dichter
Gottlieb Leon und Joseph Franz Ratschky den Wienerischen Musenalmanach, 1781
stief} Aloys Blumauer dazu — und damit gab es eine spitaufklirerische Lyrik in Oster-
reich, die im literarischen Feld Deutschlands als gleichwertig anerkannt wurde, wie
ihre Publikation in den unterschiedlichsten deutschen Zeitschriften, Almanachen
und Taschenbiichern beweist.

Jener Bereich der osterreichischen Literatur, der schon vor 1740 ein ausgeprigtes
Eigenleben fithrte und an dem sich die Reformer lange Zeit die Zihne ausbissen, war
das Theater. Aber auch hier erfolgten in der Zeit zwischen 1730 und 1760 die Wei-

24 HerBERT ZEMAN, Das Theaterlied zur Zeit Joseph Haydns, seine theatralische Gestaltung und seine
gattungsgeschichtliche Entwicklung, in: HErBERT ZEMAN (Hg.), Joseph Haydn und die Literatur seiner
Zeit (Jahrbuch fiir ésterreichische Kulturgeschichte 6) Eisenstadt 1976, 35-59.
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chenstellungen, die zum Theaterbetrieb des spiten 18. und frithen 19. Jahrhundert
fithren sollten.

Die Haupt- und Residenzstadt Wien unterschied sich in einer wichtigen Hinsicht
von all den anderen Stddten des Heiligen Romischen Reichs: Sie hatte ein deutsch-
sprachiges stehendes Theater. Wihrend in vielen deutschen Stidten im Laufe des
18. Jahrhunderts immer wieder gut gemeinte Versuche scheiterten, durch eine Thea-
tergriindung ein kiinftiges Nationaltheater zu initiieren, lagen in Wien die institu-
tionellen Voraussetzungen fiir solche Pline vor. Freilich bewegte sich die spiter so
genannte Alt-Wiener Volkskomédie nicht ganz in jene Richtung, die den deutschen
Theaterreformern vorschwebte.

Joseph Anton Stranitzky gilt als Griindungsvater der Institution. Der 1676 in
der Steiermark geborene Schauspieler leitete ab 1710 das neu erbaute, innerhalb der
Stadtmauern gelegene Theater am Kirntnertor, in dem er bis zu seinem Tod 1726
als Darsteller des Hanswurst Erfolge feierte. Vierzehn Haupt- und Staatsaktionen
sind erhalten, wobei aber weder geklirt ist, ob Stranitzky der alleinige, noch ob er
iberhaupt der Verfasser ist: Theaterstiicke, in denen die erhabene héfische Handlung
des barocken Hochstildramas mit einer niederen Handlung verkniipft wird, in der
der Hanswurst seine korperbetonte Fress-, Fikal- und Sexualkomik entfalten kann.
Hanswurst, eine grobianische Figur aus dem biuerlichen Milieu, interagierte einer-
seits als Diener mit dem hohen Personal und parodierte dadurch dessen Konflikte,
andererseits erhielt er Szenen zugeschrieben, die sprachlich nicht ausformuliert wur-
den, sondern dem Stegreifspiel Stranitzkys freie Bahn lieSen. Die kérperbetonte Ko-
mik dieser Szenen macht den spiteren Kampf aufgeklirter Literaturtheoretiker gegen
das Hanswursttheater verstindlich.

Die Wiener Komédie, die als Nebentheater stets adaptierend oder parodierend auf
den hofischen Theaterbetrieb bezogen blieb, erwies sich im gesamten 18. Jahrhundert
als ziemlich vital. Die Schauspieler, die zumeist auch die komische Rolle spielten,
schrieben sich ihre Stiicke, von denen nur wenige erhalten sind, selbst. (Erhalten sind
in vielen Fillen nur die Vorlagen fiir die Stegreif-Aktionen und die Theaterlieder, die
schriftlich fixiert werden mussten). Natiirlich blieben die Komédien von allgemeinen
literarischen Tendenzen nicht unberithrt: Die Aufklirung und die Empfindsamkeit
machten sich immer stirker bemerkbar, die Trennung der Handlungsebenen in cine
héfische und eine niedrige Sphire wurde zunehmend aufgegeben, eine Verbiirgerli-
chung setzte ein.

Stranitzkys Nachfolger als Hanswurst war Gottfried Prehauser (1699-1769). Auch
andere komische Figuren wurden geschaffen, etwa der polternde Vater Odoardo, den
der hoch gebildete, mit Gottsched korrespondierende Friedrich Wilhelm Weiskern
spielte. Wichtiger aber ist (Joseph) Felix von Kurz (Kurtz), dessen Stiicke als Hohe-



Die deutschsprachige Literatur in Wien um 1740

punkt des Wiener Stegreiftheaters gelten. Der 1717 als Sohn fahrender Schauspieler
in Wien geborene Kurz spielte ab 1737 bei Prehauser am Kirntnertortheater und war
seit den frithen 1740er Jahren immer wieder im Ausland, in Frankfurt und Dresden, in
Prag, Warschau und Venedig titig. Er kreierte die komische Figur des Bernardon. Seine
»Bernardoniaden®, die zumeist auf jegliche kohirente Handlung verzichteten, revue-ar-
tig effektvolle Szenen aneinander reihten und eine mirchenhafte Handlung mit theat-
ralischen Maschineneffekten verbanden, stieffen auf vehemente Kritik der aufgeklirten
Verfechter cines regelmifligen Schauspiels. Als Maria Theresia 1752 im ,,Norma-Edikt*
das Extemporieren verbot, richteten sich diese Maffnahmen vor allem gegen Kurz.

Kurz konnte auf eine reiche europiische Dramentradition zuriickgreifen, vom Je-
suitendrama bis zum possenhaften Verkleidungsstiick, von der Maschinenkomadie
bis zur vernunftbetonten franzésischen Komédie, von der Parodie bis zum komischen
Singspiel. Er war wahrscheinlich der gewandteste deutschsprachige Theatermacher
des 18. Jahrhunderts, aktiv bis zu seinem Tod 1784. Sein erfolgreichstes Stiick, Eine
neue Tragoedie, Betitelt: Bernardon Die getreue Prinzessin Pumphia, Und Hanns-Wurst
Der tyrannische Tartar-Kulikan, Eine Parodie in licherlichen Versen, 1756 erstmals im
Theater am Kirntnertor aufgefiihre, bietet eine Alexandriner-Parodie gingiger Haupt-
und Staatsaktionen. Das Drama wurde bis weit ins 19. Jahrhundert gespielt. 1751
schrieb Kurz die ,Opera-Comique von zwey Aufziigen® Der neue Krumme Teufel,
deren ,Musique [...] componiret von Herrn Joseph Heyden“ wurde. Haydns Musik
ist nicht erhalten; es ist gut moglich, dass diese Oper nicht seine einzige Zusammen-
arbeit mit Kurz war. Der Neue Krumme Teufel enthilt eine burleske Handlung, in der
Bernardon den alten Doktor Arnoldus erfolgreich daran hindert, sein Miindel Fia-
metta zu heiraten, die Bernardon selbst liebt. Neben vielen Verwandlungsszenen gibt
es auch eine eingeschobene Pantomime, in der Arlequin auf einer siidamerikanischen
Insel von Kannibalen gefangen wird.

Vor allem um Kurz-Bernardon ging es im so genannten Wiener Hanswurststreit der
1760e¢r Jahre, ciner 6ffentlichen Auseinandersetzung, in der ganz auf der Linie des
Gottschedischen Programms das Theater in eine moralische Bildungsanstalt fiir das
staatstreue Biirgertum umfunktioniert werden sollte. Die Vorgeschichte reicht in die
spiten 1740er Jahre zuriick. Gottsched lief§ sich von seinen Briefpartnern Scheyb und
Weiskern immer wieder iiber die Theatersituation in Wien informieren. Schon da-
mals gab es viele Versuche, regelmifliige deutsche Stiicke zur Auffithrung zu bringen,
und Weiskern spielt dabei eine wichtige Rolle. Gegen die derb-realistischen Hans-
wurstiaden Prehausers hatte Weiskern keine Einwdnde — Prehauser gehérte sogar zum
Freundeskreis der Wiener Gottschedianer.?® Die anarchische Spektakel-Komik Kurz-

25 HAIDER-PREGLER, Abendschule (wie Anm. 19) 306.
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Bernardons hingegen erfiillte nach Meinung der Aufklirer keinerlei gesellschaftlich
erwiinschte Funktion.

Schon seit der Mitte der 1740er Jahre drang das regelmiflige deutschsprachige
Schauspiel in das Wiener Theaterleben ein. Dass Weiskern von 1749 bis 1764 cine
12-bindige Stiickesammlung, Die deutsche Schaubiibne zu Wienn, nach alten und
neuen Mustern, redigierte, zeigt, in wie groffem Ausmafl das moderne europiische
Drama rezipiert wurde: In der Sammlung sind deutsche Dramatiker wie Cronegk,
Gellert, Gottsched, Luise Adelgunde Victorie Gottsched und Friederica Carolina
Neuber, aber auch Ubersetzungen von Goldoni und Metastasio, von Corneille,
Racine, Marivaux, Voltaire und Diderot vertreten. In den jeweiligen Vorreden wird
der jeweils aktuelle Stand der Dramendebatte reflektiert, bis hin zu einem Verweis auf
Gellerts Pro Comoedia Commovente von 1751 und Diderots De la poésie dramatique
von 1758.26

Den eigentlichen Hanswurststreit erdffnete 1760 der Wiener Gottschedianer
Joseph Heinrich Engelschall mit seiner Schrift Zufillige Gedanken diber die deutsche
Schaubiihne zu Wien. Engelschall forderte ein staatlich verwaltetes, der Bildung die-
nendes Theater — ihn interessierten in erster Linie Fragen der Theaterorganisation.
Seine Schrift geriet jedoch in die dsthetische Auseinandersetzung zwischen den An-
hingern Gottscheds und den jungen Berliner Kritikern um Lessing und Nicolai.
Sie wurde daher von den Leipzigern gelobt und den Berlinern verspottet. Auch in
Wien ging es dann bald um isthetische Fragen, um das Stegreifspiel, um eine Aus-
einandersetzung zwischen dem Lachtheater und dem Bildungstheater. Es ging auch
um die komische Figur — den Hanswurst. Die Debatte, die das gesamte Jahrzehnt
beherrschte, wurde entscheidend von Sonnenfels geprigt.?” Gegenstimmen blieben
nicht aus, die ein Festhalten an der Tradition der komischen Figur befiirworteten,
freilich gleichfalls einer Moralisierung der Stiicke das Wort redeten. Ein Héhepunkt
(oder Tiefpunkt) wurde erreicht, als Christian Gottlob Klemm, der urspriinglich auf
Sonnenfels’ Linie gelegen war, diesen 1767 in der Komodie Der auf den Parnaff ver-
setzte griine Hut 6ffentlich verspottete. Auch der begabteste Dramatiker der 1760er
Jahre, Philipp Hafner, schaltete sich in die Auseinandersetzung ein.?®

Der friih verstorbene Hafner (1735-1764), {iber dessen Lebensumstinde kaum et-
was bekannt ist — er war jedenfalls kein Schauspieler, hatte studiert und begann seine
literarische Karriere mit patriotischen Kriegsgedichten zum Siebenjihrigen Krieg — po-

26 Dazu ausfiihrlich ebenda, 307-310.

27 Vgl. JosErH VON SONNENEELS, Briefe iiber die Wienerische Schaubiihne, hg. von HiLDE HAIDER-PREG-
LER (Wiener Neudrucke 9) Graz 1988.

28 Vgl. PuiLipp HAFNER, Burlesken und Prosa. Mit Materialien zur Wiener Theaterdebatte, hg. von JOHANN
SONNLEITNER. Wien 2007.
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lemisierte bereits 1760 in einer anonymen Schrift, Der Freund der Wabrbeit, gegen die
Verfechter des regelmifligen Theaters. Seine eigenen Theaterstiicke hingegen sind ein
klarer Markstein auf dem Weg zu einer verbiirgerlichten Komédie. Er kombinierte
die Tradition der stehenden lustigen Figuren mit geschlossenen Handlungen, denen
ein deutliches Wiener Lokalkolorit zukommt. Das erweist sich schon in der frithen
Komédie Der von dreyen Schwiegersihnen geplagte Odoardo, oder Hannswurst und
Crispin, die licherlichen Schwestern von Pragvon 1762. Die Sexual- und Fikalkomik ist
vollig eliminiert, und die Handlung spielt in einem erkennbaren Wiener Ambiente.
Hafners letztes, posthum aufgefiithrtes Drama, Der Furchtsame, zeigt schon im Titel
den Anschluss an die moralisierende Besserungskomédie aufklirerischer Provenienz.
Hanswurst bekommt in dem Stiick zwar einige slapstick-artige Szenen und darf sich
mit Gegnern priigeln, die sprachliche Derbheit ist aber stark zuriickgenommen, die
Obszonitit véllig abgeschafft, und passagenweise erinnert Hanswurst als verniinftiger
Diener seines nicht immer verniinftig handelnden Herrn bereits an spitere Nestroy-
Figuren, wozu auch die rhetorische Geschliffenheit einiger seiner Aussagen beitrigt.
Hafners Stiicke blieben nach seinem Tod bekannt. Selbst Sonnenfels lobte ihn, wenn
auch mit Vorbehalt, 1812 gab Joseph Sonnleithner eine Ausgabe seiner gesammel-
ten Schriften heraus und Joachim Perinet arbeitet nach 1800 einige seiner Dramen
zu Singspielen um, die bis in die 1820er Jahre im Repertoire der Theater blieben.
Das Werk Philipp Hafners markiert jedenfalls einen Einschnitt in der Geschichte der
Wiener Komédie. Die Zeit des Stegreifspiels war vorbei.

Im Jahr 1769 riskierte ein unbekannter Verfasser einen Riickblick auf die vergan-
genen 30 Jahre. Die neugegriindete Zeitschrift Bibliothek der dsterveichischen Lite-
ratur wurde mit dem Aufsatz Plan zu einer Geschichte der isterreichischen Literatur
eingeleitet.?” Das Selbstbewusstsein, mit dem ein Wiener Autor Ende der 1760er
Jahre die eigene Situation einschitzen konnte, ist erstaunlich. Erstaunlich ist auch,
in wie groflem Ausmaf die literarische Entwicklung der jiingsten Vergangenheit als
radikaler Bruch mit der vorhergehenden Epoche verstanden wurde. Denn der Beitrag
setzt ein mit einem Lamento iiber die ersten Zeiten der ,0sterreichischen Litteratur®,
die ,mit Barbarey [...] schwarz umwolkt“ waren, ,als ,Finsternif$ iiber Finsternif$
und ,,Chaos iiber Chaos® herrschten. Insbesondere die erbirmliche Situation an den
Schulen und Universitdten sowie der schlechte Zustand der deutschen Sprache hitten
das Aufkommen einer 6sterreichischen Literatur verhindert. Das habe sich erst mit
den Reformen Maria Theresias gedndert — als besonders verdienstvoll betrachtet der
Aufsatz die Tdtigkeit Gerard van Swietens. Freilich sei das alles ein mithsamer Prozess
gewesen — an Hafner etwa, der ,wahrhaftig mehr Genie war, als viele®, kritisiert der

29 Der Aufsatz ist abgedruckt bei SEIDLER, Buchmarkt (wie Anm. 9) 97-106.
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Verfasser, dass Hafner ,sein Genie nicht bildete, und in dem, was Kunst, Regeln,
Sitte, Welt, Geschmack betrifft, ganz verwahrloset war® und spiter ,seine Talente
dem Theater kduflich tiberlie3“, worauf er ,mit Geburten des grobsten Unsinnes zum
unausloschlichen Schandfleck die Wiener Schaubiihne brandmarkte®.

Entscheidend aber sei die Griindung von Wochenschriften gewesen, besonders
durch Klemm und Sonnenfels. Damit seien ,,die besten deutschen Schriftsteller” in
Osterreich bekannt gemacht worden, ,die Lektiire wurde allgemeiner, die Sache der
schonen Wissenschaften und des guten Geschmackes fieng an ihr heilig Haupt zu he-
ben, die Auslinder wurden gelesen, die deutsche Sprache wurde studirt”. Und damit
seien die Voraussetzung geschaffen worden fiir die gegenwirtige ,dritte merkwiir-
digste Epoche in der Geschichte der 8sterreichischen Litteratur®, auf die der Aufsatz
zusteuert: Ein Mann, ,desgleichen die Ausldnder nur ein paar haben®, sei nun aufge-
treten: Denis, der die Gedichte Ossians tibersetzt habe: ,Wien erstaunt, die Auslin-
der glauben es nicht, sie sehen es aber, schiitteln die Képfe, bewundern den Dichter,
suchen seine Freundschaft, beneiden uns.“ Die 6sterreichische Literatur habe also mit
der ,auslindischen gleichgezogen.

Wenn wir abschlieflend die Entwicklung der deutschsprachigen Literatur in Wien
zwischen 1730 und 1760 Revue passieren lassen, kdnnen wir festhalten: Seit 1740
setzte sich auch in Osterreich jene Vereinheitlichung und Normierung der deutschen
Sprache und Literatur durch, die im protestantischen Teil Deutschlands bereits durch-
gefiihrt war — ein einheitlicher deutscher Literaturraum wurde geschaffen, dem auch
die deutschsprachigen Regionen der Habsburgermonarchie angehérten. Der gesamte
deutsche Sprachraum begann sich Richtung Nationalstaat zu bewegen. Das ist die
eine Seite der Medaille. Die andere Seite ist ein Widerstand gegen diese Vereinheit-
lichungstendenzen, der von zwei divergenten Motiven geprigt war. Zum einen gab
es ein {ibernationales Bewusstsein, das sich entweder auf die nationeniibergreifende
katholische Kirche oder — sikularisiert — zunichst auf die latinisierte Gelehrtenrepub-
lik und spiter auf eine tibernationale osterreichische/habsburgische Gesamtstaatsidee
berief und in den Nationalisierungsbestrebungen eine Verengung sah. Zum anderen
gab es ein regionales Bewusstsein, das sich gegen die oktroyierten sprachlichen und
literarischen Normen des nord- und mitteldeutschen Raums wendete und die einhei-
mischen Traditionen forcierte. All diese Kriifte sollten die dsterreichische Literatur —
und die dsterreichische Geschichte — bis ins 19. und 20. Jahrhundert bewegen.
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HERRSCHERREPRASENTATION UM 1740
(49
ALS ,WENDEPUNKT' ?

Fragen zur Ikonographie von Kaiser Franz I. Stephan

Die bisher kaum untersuchte Herrscherreprisentation von Kaiser Franz I. Stephan
(reg. 1745-1765) ist mit verschiedenen Voraussetzungen behaftet: Zum einen ten-
dierte die habsburgische Ikonographie seit Kaiser Karl VI. (reg. 1711-1740) unter an-
derem in Richtung einer ausgefeilten und vielschichtig vorgetragenen Aktualisierung
der ,Romanitas“!, zum anderen mussten die historischen Bruchstellen der Durchset-
zung der Pragmatischen Sanktion, der Regelung der dsterreichischen Erbfolge und des
sInterregnums® Kaiser Karls VII. (reg. 1742—1745) notwendigerweise Auswirkungen
auf die Selbstinszenierung Franz Stephans haben. Bereits bei oberflichlicher Betrach-
tung wird deutlich, dass in der Zeit der Regentschaft Franz Stephans neue Akzente
in der Reprisentation gesucht und gesetzt wurden. Im Folgenden soll anhand einiger
Beispiele aus verschiedenen Garttungen die Strukcur der Reprisentation Franz Ste-
phans vor dem Hintergrund der habsburgischen Tradition konkretisiert werden.

DiE HERRSCHERREPRASENTATION KAISER KARLS VI. ALS AUSGANGSPUNKT

Spezifika der Reprisentation Karls VI. werden besonders in den von Gottlieb Heiss
gestalteten Schabkunstbldttern in Paulus Christophorus de Schliiterns Divinae Pro-
videntiae cura singularis in erigenda, conservanda, augendaque Augustissima Domo
Habspurgo-Austriaca Augustissimo Romanorum Imperatori Carolo Sexto [...] (Wien
1712)? deutlich, die alle dem Wirken der als zentral angesehenen ,Géttlichen Vor-
sehung® in Bezug auf die Auserwihltheit des Hauses Habsburg gewidmet sind. Eine

1 Grundlegend: Franz MarscHE, Die Kunst im Dienst der Staatsidee Kaiser Karls VI. Tkonographie, ITko-
nologie und Programmatik des , Kaiserstils“ (Beitrige zur Kunstgeschichte 16/1) Berlin/New York 1981,
291-371; FriepRICH POLLEROSS, ,Dieses neue Rom, ein Wohn-Sitz Rémischer Kayser“. Zur histo-
rischen Legitimation des habsburgischen , Kaiserstils®, in: ANpreas KrevL (Hg.), Barock als Aufgabe
(Wolfenbiitteler Arbeiten zur Barockforschung 40) Wiesbaden 2005, 9-38.

2 IiseBiLL BARTA, Familienportriits der Habsburger. Dynastische Reprisentation im Zeitalter der Aufkelirung
(Museen des Mobiliendepots 11) Wien/Kéln/Weimar 2001, 41, Abb. 13.
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bestimmende Personifikation, die ,,Divina Providentia®, fungiert in diesem Werk als
Dreh- und Angelpunkt fiir die vorgebliche Mission des Erzhauses. In einem Blatt
dieser Publikation wird von zwei tiber ,Neid“ und ,Zwietracht® triumphierenden
Gottinnen, Pallas Athene und Artemis, die Biiste Karls VI. mit der ,,Habsburgischen
Mitrenkrone® bekront (siehe Abb. 1). Dariiber schwebt auf Wolken die Gestalt der
,Gottlichen Vorsehung®, ausgestattet mit einem Szepter in der Rechten und dem
strahlenden Auge der Dreifaltigkeit. Es geht in dieser Darstellung nicht nur um eine
Verhertlichung des regierenden Kaisers, sondern auch um die Einbindung der ruhm-
reichen Tradition des Erzhauses, worauf die zwischen die Siulen platzierten Stand-
bilder von habsburgischen Herrschern unzweideutig hinweisen. Diese Betonung der
Totalitdc der Geschichte des Hauses Habsburg wird im bekronenden Schriftband
aufgenommen, das mit ,Domus Iustorum permanebit. Prov. 12. V. 7.“ das Alte Tes-
tament zitiert und inhaltlich zugleich auf den dabei nicht zitierten — aber fiir die
Darstellung relevanten — ersten Versteil Bezug nimmt (,Die Frevler werden gestiirzt
und sind dahin, / das Haus der Gerechten hat Bestand.“). Das ,,Haus der Gerechten®
wird hier mit dem Erzhaus gleichgesetzt. Die ,,heilsgeschichtliche® Legitimation der
Dynastie erfolgt durch die Heilige Schrift, deren Aussagen direkt auf die vorgebliche
Rolle der Habsburger tibertragen werden.

Dieses Prinzip einer unmittelbaren ,Gleichsetzung® zwischen traditionsmichri-
gen historischen (gegebenenfalls mythischen) Vorbildern und der Person Karls VI.
ist auch an anderer Stelle zu konstatieren: Das von Paul Troger gestaltete berithmte
Deckenfresko iiber der ,Kaiserstiege® des Benediktinerstiftes Gottweig (1739)3 (siche
Abb. 2) fihrt die Identifikation des Kaisers mit dem Lichtgott Apoll zu einer un-
iberbietbaren Steigerung, da hier der Typus des wagenlenkenden Gottes mit dem
unverwechselbaren Antlitz Kaiser Karls kombiniert wird.

Somit kann — sowohl fiir den Bereich der christlichen Allegorese als auch fiir die
Aktualisierung der Mythologie — eine strikte Anwendung des Prinzips der Identifi-
kation konstatiert werden: Heilsgeschichtliche (also die tiberzeitlich zu interpretie-
rende) Zeit, gleichwohl ob christlich oder mythologisch konnotiert, wird dergestalt
in der konkreten, historischen Zeit des regierenden Kaisers Karl V1., die dadurch als
ysaeculum aureum® ausgezeichnet wird, zu einer faktischen Realisierung gebracht.

Besonders die Medaillenproduktion scheint dazu geeignet, diese Stringenz der be-
anspruchten Gegenwirtigsetzung heilsgeschichtlicher Zeit in der Epoche Karls VI.

3 GREGOR MARTIN LECHNER OSB, Das Benediktinerstift Gottweig (Grofe Kunstfithrer 153) Regensburg
22008, 52—54 (mit Abb.); GREGOR MARTIN LECHNER OSB/BERNHARD RAMEDER, Osterreichs Glorie
am Trogerhimmel, Katalog der Ausstellung in Stift Gottweig, 21. 3. bis 31. 10. 2012. Stift Gottweig
2012.
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Bet. Sehubart v. Fhrenbery del. Viei. M R = PP terias, Myl seihe, cbvia) Wikt

Abbildung 1: Schabkunstblatt von Gottlieb Heiss (Pallas Athene und Artemis triumphieren
iiber ,Neid“ und ,, Zwietracht®), in: PauLus CHRISTOPHORUS DE SCHLUTERN, Divinae Pro-
videntiae cura singularis in erigenda, conservanda, augendaque Augustissima Domo Habspurgo-
Austriaca Augustissimo Romanorum Imperatori Carolo Sexto [...] Wien 1712.
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deutlich zu machen, da besonders in diesem traditionsgebundenen Medium Herr-
scheranspriiche auf einen knappen — textlichen wie bildlichen — Nenner zu bringen
waren: Eine Medaille auf die Krénung Karls VI. zum rémischen Kaiser am 22. De-
zember 1711 (siche Abb. 3) zeigt hier die entsprechenden Spezifika deutlich auf: Der
Avers fiigt Karls VI. in die Reihe prominenter und namensgleicher (!) Vorginger im
Amt, die jeweils durch ein beigefiigtes Adjektiv eine bestimmte inhaltliche Funktion
erhalten (,CAROLVS MAGNVS®, ,CAROLVS IV. SAPIENS" und ,CAROLVS V. VICTOR").
Das Brustportrit Karls VI., das grofite unter den dargestellten Herrschern, wird mit
der Linken von der Personifikation des Heiligen Romischen Reiches Deutscher Na-
tion (mit der rémisch-deutschen Reichskrone in der Rechten) gestiitzt. Implizit wird
sogar zusitzlich auf das Medium der Medaille — und zwar am Avers — verwiesen, in-
dem hier Medaillen mit den Portrits unterschiedlicher Kaiser mit dem Namen Karl
in der gegenstindlichen Medaille eine tragende Rolle spielen. Diese recht willkiirlich
zusammengestellte Ahnengalerie mit Vertretern des Namens Karl wird durch folgende
Umschrift erginzt: ,MAGNO SEXTVS TAMEN ISTE SVPERBIT NOMINE — PRAETERI-
TIS MELIOR VENIENTIBVS AvCTOR". Diese zitiert wortlich den Schluss von Claudius
Claudianus’ (1 404/405) Lobgedicht Panegyricus de sexto consulatu Honorii Augusti,
das Kaiser Honorius (reg. 395—423) verherrlicht.> Der Komparativ stellt aber unmiss-
verstindlich klar, dass der jetzt regierende Herrscher tiber allen Vorgingern steht, und
das Zitat aus Claudius Claudianus’ Lobgedichr erfiille die Funktion, die Gegenwart
der ,Romanitas“ in der Panegyrik des Habsburgerreiches anschaulich zu demonst-
rieren. Es ist deshalb nicht ungewdhnlich, dass auch der Revers dieser Medaille mit
dem zentralen Motto ,,oMN1BVS IDEM“ direkt auf antike Vorbilder zuriickgreift: Der
Gefeierte, Kaiser Karl VI., wird hier mit dem Sonnengott Apoll gleichgesetzt, der im
Sternzeichen der Waage diese als Attribut in der Rechten hilt, somit auf das Geburts-
datum Karls, den 1. Oktober, hinweist. Dieses Datum entspricht zugleich der Tag-
und Nachegleiche, die durch die unten befindliche schriftliche Legende (,caroL[vs]
VI. IMP[ERATOR] NATVS / AEQVINOCTIO®) hervorgehoben wird. Der hier bestim-
mende kosmische Aspekt®, der sich auf die Umstinde der Geburt Kaiser Karls beziehrt,

4 WoLFGANG RITTER VON WURZBACH-TANNENBERG, Katalog meiner Sammlung von Medaillen, Plaketten
und Jetons. Zugleich ein Handbuch fiir Sammler, Teil 1. Ziirich/Leipzig/Wien 1943, 667, Nr. 4243;
zusammenfassend: WERNER TeLESKO, Maria Theresia. Ein europdischer Mythos. Wien/Koln/Weimar
2012, 36f., Abb. 3.

5 Karr ALBERT MULLER (Hg.), Claudians Festgedicht auf das sechste Konsular des Kaisers Honorius (Neue
Deutsche Forschungen, Abt. Klassische Philologie 7) Berlin 1938, 126, Z. 669 f.

6 Auch eine Medaille auf die Wahl Karls (VI.) zum rémischen Kaiser am 12. Oktober 1711 zeigt sowohl
am Avers als auch am Revers eine Betonung astronomischer Phinomene mit dem Stand der Gestirne
am Wahltag des Kaisers bzw. dem Horoskop des zukiinftigen Regenten, vgl. WurzsacH, Kazalog,
Teil 1 (wie Anm. 4) 667, Nr. 4242.
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Abbildung 3: Medaille auf die Kronung Karls VI. zum rémischen Kaiser am 22. Dezember 1711 (siche
Anm. 4).
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wird mit dem zentralen Motto ,,oMN1BVS IDEM® allegorisch iiberhdht. Dieser Passus
stammt aus Vergils Aeneis (X, 100-113) und bezieht sich auf die Verherrlichung Jupi-
ters, des Gottervaters, der — Vergil zufolge — ein ,Kénig fir alle” (,oMNIBVS IDEM®)
ist.” Dieses, in der habsburgischen Panegyrik verbreitete Motto fungiert im konkreten
Kontext nicht nur als herrscherallegorische Demonstration der stindigen Gegenwart
des Regenten fiir a//e Beherrschten, sondern kann auch unter dem Gesichtspunke ver-
standen werden, die in kosmischer Hinsicht gegebene Aquidistanz auf das Amt und
Selbstverstindnis des Herrschens tiberhaupt zu tibertragen. Die Anleihen aus Vergils
Aeneis werden somit in héchst multifunktionaler Weise auf die Funktion eines Monar-
chen schlechthin bezogen: Die kosmische Symbolik ist gleichsam der Ausgangspunkt
fiir eine breit geficherte Ausdeutung des Regenten als ,neuer” Jupiter (Revers), der als
sechster Herrscher seines Namens die ruhmreichen Vorginger im Amt (Avers) bei wei-
tem ubertrifft. Die Funktion der christlichen und von Gott eingesetzten Herrscher des
Heiligen Rémischen Reiches (Avers) wird am Revers durch kosmisch-mythologische
Facetten iiberhsht. Es nimmt nicht wunder, wenn in dieser Hinsicht eine Steigerung
der tibergreifend formulierten Herrschersymbolik kaum moglich war. In der Zeit nach
Karl VI. mussten unter geinderten historischen Voraussetzungen eines reduzierten
Weltherrschaftsanspruchs der Habsburg-Lothringer die monarchischen Prirogative
neu geordnet, formuliert und ins Bild gesetzt werden. Insofern ist es von prinzipieller
Bedeutung, im Vergleich zu Karl VI. die Medaillenproduktion unter Franz Stephan zu
betrachten, die auch als Antwort auf die jahrhundertelange Symbolik der Habsburger-
dynastie verstanden werden kann.

Die CHARAKTERISTIKA DER REPRASENTATION FRANZ STEPHANS
IN DER MEDAILLENPRODUKTION

Eine zur Kaiserwahl Franz Stephans (13. September 1745) geprigt Medaille von
Johann Leonhard Oexlein® (siche Abb. 4) ist geeignet, diese neuen Aspekte im Selbst-

7 Anlisslich der Geburt des spiteren Kaisers Joseph II. (1741) war in Wien unter anderen zahlrei-
chen Dekorationen auch ein Sinnbild im Straussen-Wirtshaus auf der Freyung angebracht, welches
das Motto ,,Omnibus idem./Allen gleich® zitierte, vgl. Wiennerische Beleuchtungen oder Beschreibung
aller deren Triumph- und Ehren-Geriisten, Sinn-Bildern [...], welche bey denen zu Ehren der hichst-
gewiinschten Geburt des Durchleuchtigsten Ertz-Hertzogs zu Qesterreich etc. Josephi [...] zu bewunderen
und zu sehen gewesen. [...] Zusammen getragen und verlegt von Johann Peter v. Ghelen, Wien 1741
(Jahresgabe 1978 der Wiener Bibliophilen-Gesellschaft) Wien 1980, 197.

8 Erzherzogin ANNA MARIA VON OSTERREICH, Schau- und Denkmiinzen, welche unter der Regierung der
Kaiserinn Maria Theresia gepriigt worden sind [...]. Wien 1782, Nr. 48. Ein handschriftliches Verzeich-
nis von Medaillen und Miinzen (144 Nummern, vor dem Jahr 1771 entstanden), die in der Regie-
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Abbildung 4: Medaille von Johann Leonhard Oexlein auf die Kaiserwahl Franz Stephans am
13. September 1745 (siche Anm. 8).

verstindnis des Kaisers zu verdeutlichen: Dem konventionellen Brustbild in Profil
allantica am Avers entspricht am Revers ein Aufgreifen der traditionellen Lichtsym-
bolik in Gestalt des die Quadriga lenkenden Sonnengottes Apoll. Der mit der strah-
lenden Sonne gleichsam nimbierte Gott vertreibt die Wolken und verweist damit
auf eine zentrale Funktion des Regenten, nimlich ein neues Zeitalter einzuleiten.
Betrachtet man das Motto ,TEMPORVM SERENITAS® genauer, dann wird deutlich, in
welcher Weise sich im Verhilenis zur Epoche Karls VI. die Schwerpunkte verschoben
haben: Dieses Motto ist nun kein Zitat aus der antiken Mythologie mehr, sondern
vereinigt unterschiedliche Sachverhalte und Begriffe, die gleichsam in synkretistischer
Weise miteinander verschmolzen werden: Zum einen bezieht sich ,Serenitas“ auf
cinen gebriuchlichen Kaisertitel am Ende des Westromischen Reiches, der zudem
haufig im Codex Theodosianus (438) Kaiser Theodosius™ II. (408—450) auftritc. Ande-
rerseits bezeichnet dieser Terminus aber auch die Anrede ,,Durchlaucht®, die in der
Folge von den rémisch-deutschen Kaisern angenommen wurde. Eigenschaften des
»lmperator serenus® werden auch in den ,Res gestac“ des Ammianus Marcellinus

rungszeit Maria Theresias geprigt worden sind, ist im Osterreichischen Staatsarchiv (Haus-, Hof- und
Staatsarchiv), Hausakten, Poschakten (J.S.), K. 25, fol. 172—183, enthalten. Der Wiener Hof scheint
im 18. Jahrhundert allerdings nur selten als unmittelbarer Auftraggeber von Medaillen in Erscheinung
getreten zu sein. Aus der Stempelsammlung des Wiener Hauptmiinzamtes sind diese vom Kaiser ge-
nehmigten Medaillen ersichtlich. Medailleure in Augsburg und Niirnberg fertigten ihre Erzeugnisse
hingegen sowohl fiir Kaiser und Reich, aber auch auf eigene Rechnung an.
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(t um 400) beschrieben.” Die andere inhaltliche Facette dieses Begriffs wird durch
eine Art Gliickszustand bezeichnet, dessen Bedeutungsdimensionen — wie etwa auch
bei der ,Felicitas temporum® — von geistiger Klarheit, tiber das Gliick der Seele bis
zum klaren Wetter reichen kénnen.'® Besonders im emblematischen Kontext bedeu-
tet ,serenitas” bzw. ,serenare” soviel wie Heiterkeit, heiteres Wetter und autheitern
— Phinomene, die mit dem Regenbogen, der Sonne und dem Vertreiben von Wolken
in Verbindung gebracht werden.!! Venantius Fortunatus (530-609) brachte in seinen
»Poemata® diesen allegorisch zu deutenden Sachverhalt des Vorherrschens des heite-
ren Wetters unter der Agide eines ,rex serenus” auf den Punkt: ,[...] Nubila nulla
gravant populum sub Rege sereno. [...].“12 In einer Beschreibung des Jahres 1776
heifSt es zum Revers der Medaille kennzeichnenderweise: ,[...] Der liebliche, mit
vielen Stralen [sic!] beleuchtete Sonnenwagen, welcher alle Finsterniff, Dunkelheit
und triibe Wolken zertheilet und vertreibet, [...].“!3

»Serenitas ist somit sowohl als traditionsmichtige ,Intitulatio® als auch als Be-
schreibung eines aufkommenden lichtvollen Zeitalters und der damit verbundenen

9 Vgl. Ramsay Mac MULLEN, Some Pictures in Ammianus Marcellinus, in: 7he Art Bulletin 46 (1964)
Nr. 4, 435-455, insbesondere 439, Anm. 20.

10 Im VII. Hymnus des Prudentius wird der Begriff des ,rex serenus® in heilsgeschichtlicher Weise ge-
braucht, vgl. Aurelii Prudentii Clementis Carmina, hg. von THEODORUs OBBARIUS. Tiibingen 1845,
27,Z. 4.
Entsprechende Beispiele bei: CorneLiA KeEmP, Angewandte Emblematik in siddeutschen Barockkir-
chen (Kunstwissenschaftliche Studien 53) Miinchen/Berlin 1981, 203, Nr. 76 (N).3; 223, Nr. 101.4.
Eine 1613 auf Maria von Medici geprigte Medaille mit dem Motto ,NITET ATQVE SERENAT am
Revers (JACQUES DE BIE, La France metallique [...]. Paris 1636, 316f., pl. 105, Nr. XXII) zicht eine
entsprechende Verbindung zwischen dem Regenbogen und dem heiteren Wetter. Eine Medaille auf

—
—

den franzésischen Kénig Heinrich IV. von Navarra (1605) zeigt in der Revers-Darstellung anschaulich
dieses Vertreiben der Wolken durch die strahlende Sonne (,s1c 0BvIA FRANGO®), vgl. ebenda, 291,
pl. 96, Nr. LXXXIV. Eine Medaille auf die endgiiltige Niederschlagung der Fronde 1653 mit der
Umschrift ,SERENTTAS® zeigt Apollo auf der Quadriga, vgl. Médailles sur les principaux événements
du régne de Louis Le Grand |[...]. Paris 1702, 34, sowie HENDRIK ZIEGLER, Der Sonnenkinig und seine
Feinde. Die Bildpropaganda Ludwigs XIV. in der Kritik (Studien zur internationalen Architektur- und
Kunstgeschichte 79) Petersberg 2010, 217, Anm. 167.
12 Venanti Honori Clementiani Fortunati Presbyteri Italici Opera poetica, hg. FripERICUS LEO (Monu-
menta Germaniae Historica, Auctorum Antiquissimorum IV/1) Berlin 1881, 127, V. 90 (Carminum
liber V1) ; vgl. hier auch das Glossarium mediae et infimae latinitatis [...], Bd. 6. Paris 1846, 201 (mit
unpriziser Stellenangabe). Nicht ohne Bedeutung ist das Faktum, dass bereits in einer Dekoration
mit Sinnbildern anlisslich der Geburt Erzherzog Josephs, des spiteren Kaisers Joseph II. (1741), das
Lemma ,Serenum. / Heiter” mit dem die Quadriga lenkenden Sonnengott Apoll kombiniert wurde,
vgl. Wiennerische Beleuchtungen (wie Anm. 7) 124.
Verzeichnif aller derjenigen Medaillen, welche sowohl allerley historische Begebenheiten von 1679 bis hie-
hero [...] enthalten, [...] auch noch bestindig zu finden sind bey Georg Nicolaus Riedner. Niirnberg 1776,
96f., Nr. 404, 405.

1
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Abbildung 5: Medaille mit dem Stempel von Andreas Vestner, die sich auf den Einzug von Franz Ste-
phan (25. September 1745) zur Krénung (4. Oktober) in Frankfurt am Main bezieht (siche Anm. 14).

Vertreibung der Dunkelheit zu lesen. Im Vergleich zu den Bildprigungen der Epo-
che Kaiser Karls VI. verlieren die verwendeten Begriffe allerdings ihre semantische
Schirfe und Konsequenz. Direkte Antikenzitate und die Integration kosmischer Sym-
bolik werden offensichtlich vermieden, statt dessen erscheint die gingige Kaiserver-
herrlichung mit Motti kombiniert, die — in ihrem Sinngehalt wesentlich einfacher
formuliert — unterschiedliche Anspriiche in sich vereinigen kénnen und sollen. Die-
sen markanten Zug in Richtung einer synkretistisch formulierten Ikonographie de-
monstriert auch eine Medaille mit dem Stempel von Andreas Vestner, die sich auf den
Einzug Franz Stephans (25. September 1745) zur Kronung (4. Oktober) in Frankfurt
am Main bezieht (siche Abb. 5):'* Offensichtlich werden hier zwei unterschiedli-
che Traditionsstringe miteinander kombiniert — die seit der rémischen Antike weit
verbreitete Adventus-Symbolik und der Hinweis auf die Wahl eines gottbegnadeten
Herrschers, wie dies in dem von Strahlen umgebenen hebriischen Tetragramm deut-
lich gemacht wird.

Eine ebenfalls von Andreas Vestner anlisslich des Einzugs von Kaiser Franz Stephan
in Wien nach der Kaiserkrénung 1745 geprigte Medaille wurde gegeniiber dem ur-
spriinglichen Entwurf verindert und zeigt in der endgiiltigen Ausfihrung das von der
Victoria bekrénte Kaiserpaar in einer Quadriga vor einer Triumphpforte.!> Das hier

14 ANNA MARIA vON OSTERREICH, Schau- und Denkmiingen (wie Anm. 8) Nr. 54; WURZBACH, Katalog,
Teil 1 (wie Anm. 4) 371, Nr. 2319.
15 ANNA Maria voN OSTERREICH, Schau- und Denkmiinzen (wie Anm. 8) Nr. 67; CHRisTINA THON,
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beigegebene Motto ,, HILARITAS PUBLICA” greift offensichtlich auf Medaillen zuriick,
die unter Papst Paul II. (reg. 1464-1471) geprigt wurden und ihrerseits unmittelbar
auf die Medaillenprigung unter dem rémischen Kaiser Hadrian (reg. 117-138) Bezug
nehmen.!® Die entsprechende Personifikation der ,Hilaritas“, die sowohl unter Kaiser
Hadrian als auch im spiten 15. Jahrhundert als eine Frau mit Fillhorn als Attribut
auftritt, wird nun aber nicht mehr rezipiert, sondern durch den — ikonographisch we-
sentlich gebriuchlicheren — triumphalen Einzug des Herrscherpaares ersetzt. Ahnlich
wie bei der Verwendung der ,Serenitas“ stammen Text und Bild aus jeweils unter-
schiedlichen Kontexten. Die ,Romanitas“ wird demgemifS nicht mehr in einer kon-
sequenten und umfassenden, textlichen wie ikonographischen Ausdeutung von Anti-
kenbeziigen transparent, sondern mit einer geringeren Stringenz — fast im Sinne einer
Zitation notwendiger Signets kaiserlicher Reprisentation — vorgetragen. Gerade an der
Medaillenproduktion als dem wohl sensibelsten Gradmesser der Selbstinszenierung des
Herrschertums wird somit transparent, dass der Anspruch auf die weltumspannend-
kosmische Funktion des romischen Kaisertcums unter Franz Stephan, wohl auch aus
Griinden verinderter politischer Rahmenbedingungen, deutich zuriickgenommen
wurde — und dies zugunsten einer Kombination unterschiedlicher Text- und Bildtra-
ditionen, die im Zeichen der ,Romanitas“ zu neuen Sinnkontexten geordnet werden.

Das FAMILIENBILD ALS DYNASTISCHES ,,ARGUMENT"

Im Laufe der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts vollzogen sich in der habsburg-
lothringischen Dynastie tiefgreifende Umwilzungen: Der genealogisch-dynastische
Familienbegriff der ,Domus Austria“ wurde einer tiefen Wandlung zugunsten der
Betonung der Reprisentation der ,Kernfamilie“ unterworfen und die Dynastie somit
gleichsam bildlich ,familialisiert“.'” Im Programm der Umgestaltung der Innsbru-
cker Hofburg von 1765 bis 17768 kulminierte die Idee, von der Maria Theresia sehr
eingenommen zu sein schien — nimlich ihre Familie, die neue ,Stammfamilie®, ins
rechte Licht zu riicken. Im Riesensaal, 1776 von Franz Anton Maulbertsch freskierrt,

Medaillenentwiirfe von Georg Wilhelm und Andreas Vestner, in: Zeitschrift des Deutschen Vereins fiir
Kunstwissenschaft 36 (1982) H. 1-4, 49-77, insbesondere 61, Abb. 13; 76, Nr. 100.

16 G. E Hivw, Classical Influence on the Italian Medal, in: 7he Burlington Magazine 18 (1910/1911)
259-268, insbesondere 267, pl. I, 9 und 10.

17 Grundlegend: BaRTA, Familienportrits (wie Anm. 2) 39-51; MICHAEL YONAN, Empress Maria Theresa
and the Politics of Habsburg Imperial Art. The Pennsylvania State University 2011, 13—43.

18 Insbesondere in der Ausstattung des Riesensaals der Innsbrucker Hofburg, vgl. BARTA, Familienportrits
(wie Anm. 2) Abb. 16.
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wurde nicht versucht, sich durch die Tradition einer Ahnengalerie zu legitimieren,
sondern das Ziel war die Prisentation der habsburg-lothringischen ,Kernfamilie®
(,Familia Augusta®). Diese Kernfamilie implizierte zugleich den Anspruch auf im-
periale Weltherrschaft, unterstiitcze durch die Tatsache, dass die dabei dargestellten
Tochter Maria Theresias, Marie Antoinette und Marie Caroline, in ihren Funktionen
politischen Einfluss besaflen. Zu den Auswirkungen der naturrechtlichen und rati-
onalen Auffassung vom Herrscheramt — wie auch der Kritik an der Erblegitimitit
— gehorte es, dass man sich nicht mehr der Magie des Ahnenkults versicherte, und
infolgedessen die ehemals prominent vertretenen Ahnengalerien und Stammbiume
zu deutlich nachgeordneten Aufgabenstellungen wurden.

Dieses ,Image® der penibel und tibersichtlich ins Bild geriickten kinderreichen
,Familia Augusta“ Franz Stephans und Maria Theresias wurde gleichsam zu einem
uniibersehbaren , Kennzeichen® habsburg-lothringischer Ikonographie in der zweiten
Hilfte des Jahrhunderts und nicht ohne Grund besonders durch Stiche verbreitet.
Der Akzent liegt hier eindeutig auf der — aus den politischen Problemen in Zusam-
menhang mit der Regelung der habsburgischen Erbfolge verstindlichen — Propagie-
rung der Fruchtbarkeit der Nachkommenschaft, wie auch die penibel angefiihrten
Geburtsdaten der Kinder in der Legende deutlich machen (Kupferstich von Johann
Christoph Winkler nach einem Gemilde Martin van Meytens’, nach 1755 [siche
Abb. 6]).* Der hier angesprochene Bildtypus kommt im Prinzip ohne jede emble-
matische Auszeichnung aus. Trotzdem ist es interessant zu beobachten, wie manche
Familienbilder?® in wichtigen Details offen gegeniiber der Integration von monarchi-
schen Hoheitssymbolen sind: Der einkdpfige (1) Adler mit stilisierter habsburgischer
Mitrenkrone sowie Szepter und Schwert in den Fingen auf der Riicklehne der Sitz-
bank verweisen in einem Gemilde nach Martin van Meytens — wie auch das géttliche
Auge der Dreifaltigkeit auf dem Obelisken dahinter — auf heraldisch-emblematische
Zusammenhinge. Dieses Gemailde gehért, dem verwendeten Typus nach, zum Typus
der Familienbilder, ist aber stark von heraldischen Elementen durchsetzt. Hier erweist
sich einmal mehr, dass — stirker als in der Epoche Karls VI. — die Grenzen zwischen
den einzelnen Gattungen durchlissig waren und entsprechende Anregungen ausge-
tauscht werden konnten, die in vielen Bereichen zu Neuformulierungen des Selbst-
verstindnisses in der Definition des Herrscheramtes fithrten. Auch fiir den spiter
unter Kaiser Franz II. (I.) [reg. 1792-1835] grundlegenden Aspekt des Herrschers als
,Biirger* liefert bereits die Epoche Franz Stephans wesentliche Grundlagen: Eine ko-

19 Ebenda, 91-98, Abb. 73, 75.
20 Z.B. Anonymes Gemilde nach Martin van Meytens, nach 1756 (St. Pélten, Niederdsterreichisches
Landesmuseum) ; vgl. BArRTA, Familienportriits (wie Anm. 2) 95, Abb. 76, 77.
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Abbildung 6: Familia Augusta, Kupferstich von Johann Christoph Winkler nach einem Gemilde
Martin van Meytens’, nach 1755.
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lorierte Tuschzeichnung (um 1750/1760?) von Franz Walter (1733-1804) zeigt etwa
Franz Stephan und Maria Theresia bei der Gartenarbeit im Park von Schonbrunn?!
und verkldrt in dieser Hinsicht die private T4tigkeit des Herrscherpaares unter einem
Genreaspekt.

DiE NEUFORMULIERUNG DER SELBSTDARSTELLUNG IM DYNAMISIERTEN
»ERZAHLBILD®

Die kunsthistorische Entwicklung Europas in der zweiten Jahrhunderthilfte zeigt,
dass in den verschiedensten Medien vormals starre Erzihlstrukturen aufgebrochen
und durch stirker dynamisierte Kompositionen ersetzt wurden. Ein — wie die Blatt-
nummer zeigt — aus einer grofferen Serie stammender Kupferstich des Augsburgers
Johann Martin Will (1727-1807)%2 (siche Abb. 7) verkorpert diese Entwicklung dy-
namisch ausgerichteter Kompositionen in beispielhafter Weise: Hier wird das Brust-
bild des Kaisers in einen heraldischen Rahmen eingeschrieben, der durch die Collane
des Ordens vom Goldenen Vlies gebildet wird — bekront von der romisch-deutschen
Kaiserkrone, die vom Doppeladler gehalten wird, der in den Fingen Szepter (und
Lorbeer) sowie Schwert (mit Palme) hilt. Das Ziel des kaiserlichen Herrscherauftrags
verdeudlicht die kaiserliche Devise Franz Stephans Pro Deo et Imperio zu Seiten des
gleichseitigen Dreiecks mit dem eingeschriebenen Auge Gottes — in dhnlicher An-
ordnung auch auf dem Revers der Kronungsmedaille Franz Stephans zu sehen. Die
Assistenzfiguren sind in diesem Fall dem Brustbild nicht nur als erklirende Staffage
beigegeben, sondern binden den Kaiser in neuartiger Weise in einen innovativen er-
zihlerischen Zusammenhang cin: Die Personifikation des Heiligen Rémischen Rei-
ches Deutscher Nation (links) mit dem geschulterten Szepter in der Rechten pri-
sentiert Franz Stephan mit der Linken den Reichsapfel, wihrend ein Offizier auf
der rechten Seite, vielleicht als Mitglied der Reichsarmee anzusprechen, wohl aber
auch ein Hinweis auf die Errichtung eines stehenden Heeres zu dieser Zeit, seinen
Degen mit der Rechten in strammer Prisentierhaltung zeigt.?> Von Bedeutung ist

21 Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Bildarchiv, Pk 2533, vgl. GERDA und GOTTFRIED MRAZ,
Maria Theresia. IThr Leben und ibre Zeit in Bildern und Dokumenten. Miinchen 21980, 158 (Abb.);
Renate ZepINGeR (Hg.), Lothringens Erbe. Franz Stephan von Lothringen (1708—1765) und sein Wir-
ken in Wirtschaft, Wissenschaft und Kunst der Habsburgermonarchie, Katalog der Ausstellung auf der
Schallaburg, 29. 4. bis 29. 10. 2000. St. Pélten 2000, 231, Nr. 10.09.

22 Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Bildarchiv, Ptf 133 (29).

23 Ahnlich in einem Kupferstich von Johann Michael Probst (Augsburg) im Wien Museum, Inv.-Nr.
85.292.
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Abbildung 7: Brustbild von Kaiser Franz I., Kupferstich von Johann Martin Will (1727-1807).
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hier, dass diese beiden Personen nicht einer ikonographischen Sinnebene entnommen
sind, da sie im Fall der Personifikation einem allegorischen Zusammenhang entlehnt
ist, das andere Mal aber (hinsichtlich des Offiziers) einen realhistorischen Verweis
auf das Militdr in der Mitte des 18. Jahrhunderts impliziert. Zu einem gemeinsamen
Sinnzusammenhang wachsen diese beiden flankierenden Figuren im Stich insofern
zusammen, als sie ihre Attribute, die auch die kaiserlichen Attribute (Reichsapfel und
-schwert) sind, genau an jenen Stellen prisentieren, wo sie der im Zentrum im Brust-
bild dargestellte — hier aber ohne Attribute gegebene — Kaiser iiblicherweise selbst hal-
ten wiirde. Ein wesentlicher Aspekt monarchischen Selbstverstindnisses, das Tragen
bzw. Vorweisen von Insignien, ist hier zur Ginze auf die Aktionen der Assistenzfigu-
ren {ibergegangen, die solcherart gleichsam das ,Kommando® im Bild ibernommen
haben, die eigentliche Handlung von der bisher tiblichen Konzentration auf den Re-
genten losen und in einem mehrschichtigen Kontext auflésen. Die Personifikation
des Reiches und der Offizier ,,iibersetzen® dabei Szepter und Schwert des heraldischen
Reichsadlers im oberen Blattdriteel in greifbar-reale Figuren, erfiillen somit den sym-
bolischen Kontext mit ,echtem® Leben. Es ist dies bereits ein Vorgeschmack auf die
Situation des fortgeschrittenen 18. Jahrhunderts, wo mit Klappbildern?4 thematische
Zusammenhinge verindert werden konnen, ohne dass gleich ein neues Werk angefer-
tigt werden musste. Die solcherart gesteigerte ikonographische ,,Mobilitdt® wird hier
gleichsam in die Darstellung selbst mit hinein genommen — ein signifikantes Indiz
fiir eine ungemein flexibel und multifunktional agierende Bildsprache der Druckgra-
phik, die mit einem feststehenden Figurenrepertoire eine nicht unbedeutende Ver-
dnderung der Aussage erzielen kann. Einen Gipfel erreicht diese Art der variablen
Argumentation in ,Klappbildern® der josephinischen Epoche: Hier ist vor allem ein
unsignierter und unpublizierter Kupferstich aus dem spiten 18. Jahrhundert (Kai-
ser Joseph II. als Diogenes von Sinope mit Laterne) zu nennen: In den Beischriften
dieses Kupferstichs wird der Herrscher in aufklirerischer Absicht auf den Philoso-
phen Diogenes von Sinope bezogen: ,Dein bestes Vatter-Hertz, fiir Linder und
Provinzen, ist ein wahrhaftes Licht fiir Kénige und Prinzen®. Der eigentliche Sinn
dieser Graphik enthiillt sich aber erst im Vorgang des Aufklappens der oberen Dar-
stellung des Diogenes und dem damit verbundenen Ansichtigwerden des darunter
befindlichen Brustbildes Josephs II. ,INVENI® ist demnach nichts anderes als der
Kurzkommentar zum mythologisch legitimierten ,,Auffinden® Josephs, des ,neuen
Menschen®, durch den antiken Philosophen.?> Gottfried Bernhard Gétz macht in

24 BARTA, Familienportrits (wie Anm. 2) 82, Abb. 67.
25 WEeRNER TELESKO, Geschichtsraum Osterreich. Die Habsburger und ibre Geschichte in der bildenden
Kunst des 19. Jahrbunderts. Wien/Koln/Weimar 2006, 108 f., Abb. 3, 4.
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einem anderen Kupferstich, der — in Zusammenhang mit dem berithmten Press-
burger Reichstag vom 11. September 1741 — einen vor Maria Theresia huldigen-
den Ungarn zeigt?®, von diesen Moglichkeiten der erzihlerischen Ausweitung des
Geschehens im Spannungsfeld von Zentrum und Rahmen ausfiihrlich Gebrauch.

Das Instrumentarium der Mythologie wird auch in Wills Graphik strapaziert, in-
dem als Vordergrundfigur der iiber Waffen und Trophien sitzende Herkules in die
Darstellung integriert wird, wobei darauf geachtet wird, dass neben der Keule des
Herkules auch ein Gewehr (!) — somit die Gesamtheit des Waffenarsenals (in symbo-
lischer wie in faktischer Hinsicht) — vorkommt. Die Integration des Herkules kénnte
im konkreten Fall auch auf die Motivation zuriickzufiihren sein, den Lothringer mit
der prominenten mythologischen Bildtradition der Habsburger als ,Herkulier zu
verschmelzen, befindet sich doch Franz Stephan im Stich direke in einer Achse mit
dem antiken Helden. Medaillen verdeutlichen hier dhnlich geartete Anspriiche: Aus
dem Jahr 1754 ist eine Medaille von Anton Domanéck iiberliefert, auf deren Revers
Kaiser Franz Stephan zwischen Herkules und Minerva dargestellt ist.?”

In der Multifunktionalitdt und in dem die offensichtlichen Traditionsbriiche ka-
schierenden Synkretismus liegt ein wesentliches Kennzeichen der Reprisentation
Franz Stephans nicht nur im Medium der Druckgraphik begriindet, wie auch ein
Blick auf den beriihmten Prunksarkophag Franz Stephans und Maria Theresias in
der Wiener Kapuzinergruft (Balthasar Ferdinand Moll, 1754) zeigt. Dessen Gestal-
tung changiert auf verschiedenen Ebenen zwischen antiker Apotheose und christli-
cher Auferstehungshoffnung, dem zeitgendssischen Kostiim Maria Theresias und der
tiberzeitlich-antiken Imperatorentracht Franz Stephans sowie zwischen deskriptiver
Genauigkeit in der Ziselierung der Liegefiguren und den symbolisch bestimmten
Eckfiguren.?® Weit entfernt von dem emphatischen Gestus und den Innovationen
der Selbstdarstellung der habsburgischen Kaiser Leopold 1., Joseph I. und Karl VI.
sowie der Weite des damit verbundenen thematischen Instrumentariums wird nun
besonders in der Druckgraphik der Zeit Franz Stephans versucht, auf der Basis einer
relativ kleinen Variationsbreite an Themenkreisen eine moglichst grofle Spannweite

26 MRraz, Maria Theresia (wie Anm. 21) 64 (Abb.).

27 Motto ,VIRTVS DOMINATVR VTRIQVE®, vgl. KARL DomaNIG, Portritmedaillen des Erzhauses Oster-
reich von Kaiser Friedrich III. bis Kaiser Franz II. aus der Medaillensammlung des Allerhichsten Kaiser-
hauses. Wien 1896, 24, Taf. XLI, Nr. 280; BErRNHARD KocH, Die Wiener Miinze. Eine Geschichte der
Miinzstitte Wien. Wien 1989, 190 (Abb.).

28 Zusammenfassend : FRIEDERIKE BEELITZ, Vereint in alle Ewigkeit. Balthasar Ferdinand Molls Grabmal
von Maria Theresia und Franz Stephan von Lothringen, in: Belvedere — Zeitschrift fiir bildende Kunst
5 (1999) H. 1, 50-63; WERNER TELEsKO, ,,Hier wird einmal gutt ruhen seyn.“ Balthasar Ferdinand
Molls Prunksarkophag fiir Franz Stephan und Maria Theresia in der Wiener Kapuzinergruft (1754),
in: Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte 59 (2010) 103-126.



Fragen zur Ikonographie von Kaiser Franz I. Stephan

in den Aussagen zu erzielen. Bild und Rahmen sind dabei interagierende Groflen und
Teil eines hochst dynamisch aufgefassten Prozesses, der die eigentlichen Bildrahmen
bzw. -grenzen immer mehr in den Hintergrund treten ldsst. Der genannte Kupferstich
Johann Martin Wills zeigt anschaulich, dass in einem Blate gleichsam zwei Einstel-
lungen aufeinandertreffen kénnen: Die prisentierend gedachte Personifikation des
Heiligen Romischen Reiches ist dem ikonographischen Repertoire der Epoche Kaiser
Karls VI. entnommen, der Offizier auf der rechten Seite steht hingegen fiir die Visu-
alisierung der Realhistorie im fortgeschrittenen 18. Jahrhundert. Diese intensivierte
Interaktion zwischen ,,Zentrum®“ und ,Rahmen® erfuhr zudem in einem vor 1745
entstandenen ,Memorial“, einer Art Hausaltar mit zentraler Bildnisbiiste Maria The-
resias und flankierenden Soldaten??, eine anschauliche Umsetzung ins Plastische.

ZUSAMMENFASSUNG — MONARCHISCHE SELBSTDARSTELLUNG ALS
»SYNTHESELEISTUNG'

Der entsprechende Grad der Innovation der Herrscherikonographie Kaiser Franz
Stephans zeigt sich besonders in jenen Medien, bei denen erzihlerische Zusammen-
hinge mit hoher Detailqualitit eine bestimmende Rolle spielen — vor allem in der
Plastik (Prunksarkophag Franz Stephans und Maria Theresias) sowie in Gemilden
und in der Druckgraphik.® In den aufgrund ihrer spezifischen Funktion konservati-
ver eingestellten Gattungen und Medien — wie etwa der Medaillenkunst, die zumeist
zugespitzte symbolische Aussagen hochster Dichte implizierte und in konzentrierter
Form Anspriiche vermitteln musste, — blieben hingegen traditionelle Vorstellungen
und Typenbildungen tiber einen langen Zeitraum erhalten — und dies wohl auch aus
dem Grund, da der 1748 von Franz Stephan ernannte Direktor des numismatischen
Kabinetts, Valentin Jamerey-Duval (1695—1775), den Auftrag erhielt, den Bestand
Kaiser Karls VI. mit dem lothringischen Sammlungen sowie Neuankiufen zu vereini-
gen®!, somit hier naturgemif3 eine stirkere Anbindung an das Mizenatentum sowie

29 Katalog: Maria Theresia und ihre Zeit. Zur 200. Wiederkehr des Todestages, Schlof¢ Schinbrunn. Salz-
burg/Wien 1980, 72-74, Nr. 8.05.

30 Vgl. WerNER TELESKO, Herrscherreprisentation im ,kleinen Format — zur Verherrlichung Franz Ste-
phans in der Druckgraphik, in: RExaTE ZEDINGER/WoLFGANG ScuMaLE (Hg.), Franz Stephan und
sein Kreis (Jahrbuch der Osterreichischen Gesellschaft zur Erforschung des 18. Jahrhunderts 23) Bo-
chum 2009, 391-409.

31 TuEOPHIL TROMBALLA, Franz Stephan von Lothringen und sein Kreis. Beitrige zur Kulturgeschichte des
Hauses Habsburg-Lothringen. Wien: masch. phil. Diss. 1953, 179-238; ZEDINGER, Lothringen (wie
Anm. 21) 124-128.

83



84

Werner Telesko

die numismatische Leidenschaft Karls VI. gegeben war. Die in der Medaillenproduk-
tion besonders manifeste Orientierung an der antiken und habsburgischen Tradition
betrifft auch die Gestaltung von Ehrenpforten, wie etwa eine fiir den neugewihlten
Kaiser Franz Stephan in Regensburg am 22. Oktober 174532 zeigt, die sich in ihrer
ikonographischen Auszeichnung uniibersehbar der Tradition der ,Romanitas“ mit
expliziten Hinweisen auf Caesar und Augustus bedient.?? In dieser Tradition der vor
allem durch die Anwendung der Lichtmetaphorik gekennzeichneten Herrscherallego-
rese steht auch der Titelkupferstich im Kronungsdiarium Franz Stephans.34

Die visuelle Reprisentation Kaiser Franz Stephans demonstriert somit wesentlich
deutlicher als in den Jahrhunderten zuvor eine stirkere funktionsbedingte Auffiche-
rung der Herrscherikonographie im Sinne einer betonten Arbeitsteiligkeit der einzel-
nen Medien. Im Gegensatz zur Epoche Kaiser Karls VI. wurde kein ,,Staatsmythos®
in einem gedanklichen Konzept mit festumrissener Ikonologie festgeschrieben, son-
dern die dynastischen Ambitionen gewannen vor allem aufgrund der Argumentati-
onskraft der erzihlerisch ausgerichteten Bildproduktion Gestalt. In dieser Hinsicht
bilden besonders die Sujets der Medaillen die Wirklichkeit und die Anspriiche des
Regenten gleichsam auf einer eigenen Ebene ab. Der Medaillenkunst, der Gemilde-
und der Graphikproduktion scheint je ein eigener inhaltlicher Part im Gefiige dynas-
tischer Legitimation zugedacht gewesen zu sein, die vor allem um die Betonung der
»Romanitas“?®, die (Wieder-)Belebung des Familienbildes und die Dynamisierung
erzahlerischer Zusammenhinge in der reprisentativen Graphik kreist. Mit dieser neu-
artigen medialen Aufficherung und strategischen Differenzierung der Themenkreise
weist die Reprisentation Franz Stephans bereits auf die franzisko-josephinische Epo-
che?¢ als Endpunke der Selbstdarstellung der Habsburg-Lothringer voraus.

32 Wien, Wien Museum, Inv.-Nr. 88.809 (verlegt bei Bernhard Gottlieb Fridrich in Regensburg).

33 Eine beispielhafte Verbindung zwischen habsburgischer Genealogie und ,Romanitas” zeigt ein anliss-
lich der Riickkehr des Kaiserpaares von der Kaiserkronung in Wien errichteter Triumphbogen nach
einem Entwurf Franz Anton Dannes, gestochen von Leopold Schmittner (Wien, Wien Museum, Inv.-
Nr. 31.461; Wien, Osterreichische Nationalbibliothek, Bildarchiv, LW 72.079-C).

34 Vollstindiges Diarium von der hichst-begliickten Erwehlung des Allerdurchlauchtigsten Groffmdchtigsten
und Uniiberwindlichsten Fiirsten und Herrn, Herrn Franciscus |...]. Frankfurt am Main 1746.

35 Dieser Aspekt wird besonders in einigen Werken der Panegyrik Maria Theresias deutlich, wo die
Aeneis als herausragendes Referenzmedium der genealogischen Ideologie fungierte, vgl. ELisaBETH
KLECKER, Tradition und Moderne im Dienst des Herrscherlobes. Beispiele lateinischer Panegyrik fiir
Maria Theresia, in: FrRanz M. EvsL (Hg.), Strukturwandel kultureller Praxis. Beitriige zu einer kultur-
wissenschafilichen Sicht des theresianischen Zeitalters (Jahrbuch der Osterreichischen Gesellschaft zur
Erforschung des 18. Jahrhunderts 17) Wien 2002, 233-247.

36 TeLESKO, Geschichtsraum (wie Anm. 25) 205 f.



Anna Mader-Kratky
MODIFIZIEREN ODER ,,NACH ALTER GEWOHNHEIT"?

Die Auswirkungen des Regierungsantritts von Maria Theresia auf Zeremoniell
und Raumfolge in der Wiener Hofburg*

Als Kaiser Karl VI. in den frithen Morgenstunden des 20. Oktober 1740 unerwar-
tet und ohne einen minnlichen Nachkommen in der kaiserlichen Sommerresi-
denz Favorita verstarb, trat erstmals in der Geschichte des Hauses Habsburg eine
Frau das Erbe ihres Vaters an. Die nunmehrige Landesherrin, Erzherzogin Maria
Theresia, war zu diesem Zeitpunkt 23 Jahre alt, politisch vollkommen unerfahren
und sah sich ,auf einmal zusammen mit Geld, Truppen und Rat entbloflet”, wie
sie in einer spiteren Denkschrift konstatierte.! Die Pragmatische Sanktion sollte
der Erbin zwar die Unteilbarkeit ihrer Erbkénigreiche und -linder garantieren,
das Erléschen im Mannesstamm bedeutete fiir das Erzhaus aber das Ende der seit
300 Jahren in ununterbrochener Folge tibertragenen Kaiserwiirde, und die Wiener
Hofburg biifite vorerst ihren Rang als wichtigste Residenz des Heiligen Romischen
Reiches ein.

Ausgangspunkt der folgenden Ausfiihrungen ist daher die Frage nach den Aus-
wirkungen, die dieser Regierungswechsel zugunsten einer Frau und der gleichzeitige
Verlust der Kaiserwiirde auf Zeremoniell und Raumfolge in der Wiener Hofburg
zeigten. Welche Anderungen erfuhr das Zeremoniell bei Hof, das neuerdings nicht
mehr dem Rang eines Kaisers, sondern dem einer Konigin Ausdruck verliech? Zog sich
Maria Theresia in die nordwestliche Hilfte des Leopoldinischen Traktes zuriick, die

Der vorliegende Beitrag ist Teil eines umfassenden Forschungsprojektes der Abteilung Kunstgeschichte
des Instituts fir kunst- und musikhistorische Forschungen der Osterreichischen Akademie der Wis-
senschaften (www.oeaw.ac.at/kunst), das sich der Bau-, Ausstattungs- und Funktionsgeschichte der
Wiener Hofburg vom Mittelalter bis in die Gegenwart widmet. Den Zeitraum 1705-1835 behandeln
die beiden Forschungsprojekte Die Wiener Hofburg 1705-1835. Planungen — Bauten — Ausstattung —
Funktion — Bedeutung (P18199 und P21148) des FWF (Fonds zur Férderung der wissenschaftlichen
Forschung) unter der Leitung von em. Univ.-Prof. Dr. Hellmut Lorenz.
1 Dieses seit Arneth tradierte Zitat wurde zuletzt von Zedinger relativiert: ALFRED VON ARNETH, Zwei
Denkschriften der Kaiserin Maria Theresia, in: Archiv fiir dsterreichische Geschichte 47 (1871) 273; Re-
NATE ZEDINGER, Franz Stephan von Lothringen (1708—1765). Monarch — Manager — Mizgen (Schriften-
reihe der Osterreichischen Gesellschaft zur Erforschung des 18. Jahrhunderts 13) Wien/Koln/Weimar
2008, 81.
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traditionell von Kaiserinnen bewohnt wurde, oder eignete sie sich jene Reprisenta-
tionsriume an, die bisher dem Kaiser und Landesherrn zustanden?

DAs ZEREMONIALAPPARTEMENT DER WIENER HOFBURG IM FRUHEN
18. JAHRHUNDERT

Mit dem Bau des Leopoldinischen Traktes unter Kaiser Leopold I. wurde der Grofiteil
der kaiserlichen Reprisentationsriume aus der Alten Burg, die seit dem 18. Jahrhundert
auch als ,,Schweizerhof“ bezeichnet wurde, in das erste Obergeschof§ des neuen Traktes
verlegt (siche Abb. 1). Vor der Errichtung des Leopoldinischen Traktes nahm das Ze-
remonialappartement zwei Fliigel der Alten Burg ein und vetlief daher tiber Eck. Nach
Fertigstellung des neuen Traktes setzte sich die Zimmerflucht in direktem Anschluss an
die Alte Burg fort und durchlief in einer annihernd 150 m langen Enfilade den stidwest-
lichen Fliigel der Alten Burg und den gesamten Leopoldinischen Trake? (siche Abb. 2).
Wer von kunsthistorischer Seite an die Frage nach der historischen Raumfolge in
der Wiener Hofburg herantritt, erkennt rasch eine grofle Diskrepanz in der Vielfalt
der erhaltenen Quellenbestinde. Schriftliche Quellen — vor allem in Form der Ze-
remonialprotokolle? — sind zahlreich vorhanden, bildliche Quellen fehlen allerdings
weitgehend. Aus der 1. Hilfte des 18. Jahrhunderts existieren nur wenige Grundrisse,
die cin verldssliches Bild des damaligen Baubestandes vermitteln: Johann Lucas von
Hildebrandt zeigt in seinem Grund-RifS/ Von den Haubt-Stock der ganzen / Idea der
Kayserl: Residenz (1724) zwar das erste Obergeschof§ der Hofburg, doch legte er gerade

2 CHRisTIAN BENEDIK, Die Reprisentationsriume der Wiener Hofburg in der ersten Hilfte des 18.
Jahrhunderts, in: Das achtzehnte Jahrhundert und Osterreich. Jahrbuch der Osterreichischen Gesellschaft
zur Erforschung des achtzehnten Jahrhunderts 6 (1990/91) 7-21; HerBERT KARNER, Die Hofburg:
Vom mittelalterlichen ,,Castrum® zur Kaiserresidenz von Leopold 1., in: Ricuarp Kurpiovsky (Hg.),
Die ésterreichische Priisidentschafiskanzlei in der Wiener Hofburg. Wien 2008, 19-35; HerLmur Lo-
RENZ, Der Leopoldinische Trake 1705-1835: Barock und Klassizismus, in: Ebenda, 37-51; HERBERT
KARNER/ANNA MADER-KrATKY, Die Wiener Hofburg. Architektur und Zeremoniell einer kaiserli-
chen Residenz, in: ELisaBern Vavra (Hg.), Verbiindet verfeindet verschwigert. Bayern und Osterreich,
Ausstellungskatalog der Bayerisch-Oberdosterreichischen Landesausstellung 2012, Band 2. Linz 2012,
50-58.

3 Mark HENGERER, Die Zeremonialprotokolle und weitere Quellen zum Zeremoniell des Kaiserhofes
im Wiener Haus-, Hof- und Staatsarchiv, in: Joser PAUSER/MARTIN SCHEUTZ/ THOMAS WINKELBAUER
(Hg.), Quellenkunde der Habsburgermonarchie (16.—18. Jahrhundert). Ein exemplarisches Handbuch.
Wien 2004, 76-93 ; IRMGARD PANGERL/MARTIN ScHEUTZ/THOMAS WINKELBAUER (Hg.), Der Wiener
Hof im Spiegel der Zeremonialprotokolle (1652—1800). Eine Anniherung (Forschungen zur Landes-
kunde von Niederdsterreich 31 = Forschungen und Beitriige zur Wiener Stadtgeschichte 47) Wien
2007.
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Abbildung 1: Johann August Corvinus nach Salomon Kleiner, Der Leopoldinische Trakt von den Vorstid-
ten gesehen, aus: Wahrhaffie und genane Abbildung sowohl der Keyserl: Burg und Lust-Hauser [...]. Wien
1725, Tafel 3 (Osterreichische Akademie der Wissenschaften, Sammlung Woldan, AW-V: OE/Vie 102).

iiber den Schweizerhof und den Ubergang zum Leopoldinischen Trake seine Ideen
zum Umbau dieses Bereiches und verstellt damit den Blick auf den realen Bestand*
(siche Abb. 3). Im Nachlass des Architekten Balthasar Neumann fand sich dagegen
ein Grundriss der kaiserlichen Reprisentationsriume, der Neumann vermutlich um
1745 aus Wien geschickt wurde und als Grundlage seiner Umbauplanungen der Hof-
burg dienen sollte.> Der Wiener Zeichner konzentrierte sich auf den Leopoldini-
schen Trake und verzichtete auf die Darstellung des anschlieffenden Schweizerhofes,
was den Plan in unserem Zusammenhang nur teilweise brauchbar erscheinen lisst®

4 Wien, Albertina, Architektursammlung, Az. 6038; Bruno GRiMscHITZ, Johann Lucas von Hilde-
brandt. Wien 1959, 112—114, Abb. 168.

5 Zu den Hofburgplanungen Neumanns vgl. HELLMmuT LoReNz, Balthasar Neumanns Pline fiir die
Wiener Hofburg, in: THomas Korra/Joacuim Poescuke (Hg.), Balthasar Newmann. Kunstgeschicht-
liche Beitriige zum Jubiliumsjahr 1987. Miinchen 1987, 131-142.

6 Ein Vergleich des Grundrisses mit den Erkenntnissen aus den Zeremonialprotokollen macht deutlich,
dass sich der Zeichner exakt an die Raumdisposition im Leopoldinischen Trakt gehalten hat; gerade
was den Bereich um die alte Schwarze Adlerstiege auf der Seite der Kaiserin betrifft.
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Abbildung 2: Joseph Daniel Huber, Vogelschau der Hofburg mit der Alten Burg links, dem Leopoldi-
nischen Trakt rechts und der unvollendeten Michaelerfassade im Vordergrund, aus: Scenographie oder
Geometisch-Perspect. Abbildung der Kays. Konigl. Haupt und Residenz Stadt Wienn, 1777 (Osterreichische
Akademie der Wissenschaften, Sammlung Woldan, K-V[BI]: OE/Vie 166).
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Abbildung 3: Johann Lucas von Hildebrandt, Gesamtplan der Hofburg fiir ein Um- und Neubau-
projekt, Hauptgeschofs, 1724, Federzeichnung mit Kreide (Wien, Albertina, Architektursammlung,
Az. 6038).
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Abbildung 4: Anonym, Leopoldinischer Trake, Bestandsplan, Hauptgeschof}, Federzeichnung aus dem
Nachlass von Balthasar Neumann, um 1745 (bpk/Kunstbibliothek, SMB, Hdz 4741).

(siche Abb. 4). Zuletzt ist auf einen Gesamtplan der Wiener Hofburg hinzuweisen,
bei dem es sich um eine Rekonstruktion des frithen 19. Jahrhunderts handelt. Auf
der Basis historischen Materials fertigte Hofarchitekt Johann Aman einen Grundriss
des Hauptgeschosses an’, der den Zustand der Hofburg gegen Ende der 1740er Jahre,
also noch vor dem mariatheresianischen Umbau des Zeremonialappartements zeigt
(siche Abb. 5). Weil Aman bereits eine gegeniiber 1740 verinderte Raumfolge am
nordwestlichen Ende des Leopoldinischen Traktes festhilt — wie anhand der Zeremo-
nialprotokolle noch zu zeigen sein wird —, und bei Neumann der Anschluss an den
Schweizerhof fehlt, erscheint ein Zusammenlegen der beiden Grundrisse sinnvoll, um
jene Raumsituation zu rekonstruieren, die Maria Theresia bei ihrem Regierungsan-
tritt im Herbst 1740 wahrscheinlich vorfand (siche Abb. 6).

Uber Aussehen und Ausstattung der Riume bis zum Tod Karls VI. sind wir noch
schlechter unterrichtet als iiber die reine Raumdisposition, da nur wenige Innen-
ansichten {iberliefert sind. Raumeinblicke haben sich einerseits in einer Reihe von
Vorzeichnungen erhalten, die Raymond le Plat fiir eine nie vollendete Stichserie an-
lasslich der Hochzeit von Erzherzogin Maria Josepha mit dem sichsischen Thronfol-
ger Friedrich August (1719) anfertigte.® Andererseits geben die Kupferstiche aus der
Beschreibung der Erbhuldigung der niedersterreichischen Stinde vor Maria Theresia

7 Wien, Albertina, Architektursammlung, Az. 6181.

8 Erstmals vollstindig publiziert bei CHRrisTIAN BENEDIK, Die herrschaftlichen Appartements. Funktion
und Lage wihrend der Regierungen von Kaiser Leopold I. bis Kaiser Franz Joseph L., in: Osterreichi-
sche Zeitschrift fiir Kunst und Denkmalpflege 51 (1997) 3/4, 552-570, Abb. 691-694.
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Abbildung s5: Johann Aman, Historischer Gesamtplan der Hofburg im Zustand der spiten 1740er Jahre,
Hauptgeschof3, 1. Hilfte des 19. Jahrhunderts (Wien, Albertina, Architektursammlung, Az. 6181).

am 22. November 1740 ein Bild von der Ritterstube, in der sowohl der Huldigungs-
akt als auch die kénigliche Tafel stattfanden® (siche Abb. 7).

Bevor das Zeremoniell unter Kénigin Maria Theresia niher beleuchtet wird, sei
die Nutzung des Zeremonialappartements unter Kaiser Karl VI. nachgezeichnet, um
die verinderte Situation ab 1740 deutlich zu machen. Eine Vorstellung zeremoniel-
ler Abliufe und ihrer Auswirkungen auf die Raumfolge der Hofburg lisst sich vor
allem anhand von Audienzen am Wiener Kaiserhof geben!?: Nachdem der Gesandte
vom kaiserlichen Audienzkommissar in seinem Quartier abgeholt worden war, ni-
herte sich die Kolonne prunkvoller Paradekarossen iiber den Kohlmarkt und den

9 GeorG CHristoPH KRIEGL, Erb-Huldigung, welche der Allerdurchleuchtigst-Grofimdchtigsten Frauen
Frauen Mariae Theresiae, zu Hungarn, und Béheim Konigin, als Ertz-Herzogin zu Oesterreich, von denen
gesammten Nider-Oesterreichischen Stinden allerunterthinigst abgeleget den 22. Novembris Anno 1740.
Wien 1740, Tafel IV und VI.

10 Vgl. Valenta, der sich auf die Audienz des sichsischen Botschafters Graf Fleming 1719 bezieht. Ich
danke meinem Kollegen Rainer Valenta fiir das Manuskript seines Beitrags: RAINER VALENTA, Lappar-
tement impérial & 'époque de Charles VI. Une tentative de reconstruction, in: THomas W. GaEHT-
GeNs/Markus A. Castor/Frépéric Bussmann (Hg.), Versailles et ’Europe. Lappartement royal et
princier 1650~1750. Architecture — décor — ceremonial. Paris [im Druck].
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Abbildung 6: Das Zeremonialappartement im Leopoldinischen Trakt um 1740 (unter Verwendung des
Bestandsplanes aus dem Neumann-Nachlass und des Gesamtplanes von Aman): Appartement des Kai-
sers: Trabantenstube (1), Ritterstube (2), Erste Antekammer (3), Zweite und Grofle Antekammer (4),
Ratsstube (5), Retiraden (6-7), Schlafzimmer (8); Appartement der Kaiserin: Trabantenstube (9), Erste
Antekammer (10), Zweite Antekammer (11), Audienzzimmer (12), Spiegelzimmer (13), Retirade (14).
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Abbildung 7: Ansicht der Ritterstube anlisslich der Erbhuldigung der niederdsterreichischen Stinde
vor Maria Theresia, aus: Georg Christoph Kriegl, Erb-Huldigung, welche der Allerdurchleuchtigst-
Groffmiichtigsten Frauen Frauen Mariae Theresiae, zu Hungarn, und Boheim Konigin, als Ertz-Herzogin zu
Oesterreich, von denen gesammten Nider-Oesterreichischen Stinden allerunterthinigst abgeleget den 22. No-
vembris Anno 1740, Tafel IV (Osterreichische Nationalbibliothek, Sammlung von Handschriften und
alten Drucken, CP.1.A.10).
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Michaelerplatz der Burg (vgl. Abb. 2). Allein den Wagen des Audienzkommissars
und des Botschafters war es gestattet, in den Schweizerhof einzufahren; die iibrigen
Kutschen mussten im Groflen Burghof warten. An der Stiege wurde der Botschafter
vom Obersthofmarschall empfangen, der weitere Weg fithrte in den Piano nobile, wo
die Enfilade des Kaisers in der Trabantenstube ihren Anfang nahm (vgl. Abb. 6). In
der Ritterstube traf der Botschafter auf den Obersthofmeister und in der ersten Anti-
camera auf den Oberstkimmerer, der den Gast dem Kaiser meldete. Die eigentliche
Audienz fand in der Ratsstube statt. Nach Beendigung der Audienz durchschrict der
Botschafter die beiden Antekammern und gelangte tiber eine kleinere Treppe in das
darunterliegende Mezzaningeschoff. Er folgte dem sogenannten Kontrollorgang an
das andere Ende des Leopoldinischen Traktes und kam {iber das dortige Treppenhaus
wiederum ins erste Obergeschof8 zum Appartement der Kaiserin, das von dieser Seite
des Traktes auf das gemeinsame Schlafzimmer des Kaiserpaares in der Mitte zulief.!!

Die NUTZUNG DES ZEREMONIALAPPARTEMENTS NACH DEM ToDp KarLs VI.

Schriftliche Grundlage der folgenden Ausfiihrungen sind die Zeremonialprotokolle
der ersten Monate nach Amtsantritt der jungen Konigin, also von 20. Oktober 1740
bis zum 19. Juni 1741, dem Tag der Abreise des Wiener Hofes nach Preffburg, wo
Maria Theresia zur ungarischen Konigin gekront wurde. Gemeinsam mit ihrem Ge-
mahl Franz Stephan von Lothringen und einem Grofiteil ihrer Familie und ihres Hof-
staates blieb sie aufgrund der wachsenden Kriegsgefahr im Zuge des Osterreichischen
Erbfolgekrieges bis Ende des Jahres in PrefSburg und kehrte erst am 11. Dezember
1741 nach Wien zuriick.!?

Bereits wenige Stunden nach dem Ableben Kaiser Karls VI. trat am Morgen des
20. Oktober 1740 die Hotkonferenz bei Obersthofmeister Sigmund Rudolph Graf
Sinzendorf zusammen, um iiber das Zeremoniell der Trauerfeierlichkeiten zu beraten.

11 Raumabfolge auf der Damenseite nach Valenta: Wachtstube — Ritterstube — Anticamera — Audienz-
zimmer (Tafelzimmer) — Spiegelzimmer — Kabinett — Schlafzimmer. Woher die Bezeichnung , Ritter-
stube der Kaiserin® rithrt, geht aus dem Beitrag von Valenta nicht hervor; VALENTA, Lappartement
(wie Anm. 10). Unter Maria Theresia wird im Damenappartement keine Ritterstube erwihnt. Niheres
dazu weiter unten.

12 Im Oktober 1741 wurde u.a. iiberlegt, die Konigin und ihren Hofstaat in die Festung Raab zu iiber-
siedeln, sollten sich die feindlichen Truppen PreSburg nihern; HHStA, AZA, Karton 40, 1741 X
3-9. Zur Riickkehr nach Wien am 11. Dezember 1741 vgl. HHStA, ZA Prot. 18, fol. 411r—414v
(11. Dezember 1741). Erst im April 1742 kehrten Elisabeth Christine und Maria Anna aus Graz zu-
riick, wohin sie sich aufgrund der drohenden Belagerung Wiens durch bayerisch-franzésische Truppen
zuriickgezogen hatten; HHStA, ZA Prot. 18, fol. 476v—477r (15. April 1742).
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In der Zwischenzeit verlief§ die Kaiserinwitwe Elisabeth Christine die Favorita und
zog sich gemeinsam mit ihrer Tochter, Erzherzogin Maria Anna, in das Salesianerin-
nenkloster auf dem Rennweg zuriick. ,Ihro Durchlaucht die Erzherzogin vermihlte
Herzogin v. Lothringen und nun mehrig declarirte Konigin von Hungarn- und Bo-
heimb“ Maria Theresia ,,nebst dero Herrn Gemahl Sr: Konigl: Hoheith“ Franz Ste-
phan verblieben mit Erzherzogin Maria Magdalena, der unverheirateten Schwester
Karls VI., und Prinz Karl von Lothringen in der Sommerresidenz auf der Wieden.!?
Als Ergebnis der morgendlichen Besprechung legte die Hofkonferenz der Kénigin ein
Protokoll vor und sprach darin ihre Empfehlungen fiir das zeremonielle Vorgehen
wihrend der nichsten Tage aus: Der Leichnam des Kaisers sollte bereits am folgen-
den Tag aus der Favorita in die Burg gebracht, in der Ritterstube auf einem Parade-
bett aufgebahrt und gemeinsam mit den kaiserlichen und kéniglichen Insignien dem
»Volck exponiret werden. Die Dauer der Exponierung des Leichnams lige im Ermes-
sen ihrer koniglichen Majestit und hinge von einer allerhéchsten Entscheidung ab,
die Hofkonferenz empfehle aber die bisher tiblichen drei Tage. Fiir die Begrabnisfei-
etlichkeiten legten die Berater nahe, auf eine Teilnahme der jungen Konigin und ihrer
Schwester Maria Anna zu verzichten, und fragten an, ,,0b es dermahlen nicht auch de
convenientia wire, daf§ Sich beede durchlauchtigste Erzherzoginnen zu absentiren be-
liebten“. Anlass fiir diese Empfehlung gab nicht zuletzt der gesundheitiche Zustand
der Konigin: Maria Theresia erwartete ihr viertes Kind, das im Mirz 1741 geboren
wurde, und so sollten der werdenden Mutter die Beschwerlichkeiten eines Begrib-
nisses erspart werden. Die Antwort der Konigin lief§ nicht lange auf sich warten und
macht deutlich, dass sich Maria Theresia bereits zu Beginn ihrer Regierung bewusst
tiber die Ratschlige ihrer Berater hinwegsetzte: , Die Erzherzoginnen werden mit der
Leich gehen®, lief$ sie Sinzendorf in einem Handbillet wissen.!4

Eine Woche nach dem Tod des Vaters iibersiedelte Maria Theresia gemeinsam
mit ihrem Gemahl aus der Sommerresidenz Favorita in die Wiener Hofburg und
gedachte, kiinftig im Appartement ihrer Eltern im Hauptgeschoff des Leopoldini-
schen Traktes zu residieren. Bei ihrer Ankunft suchte sie zwar jenes Appartement im
zweiten Stock des Traktes auf, das sie bisher gemeinsam mit Franz Stephan bewohnt
hatte, wollte allerdings ,aldort nur in so Lang dero Logierung nehmen, biff Man den

13 HHStA, ZA Prot. 17, fol. 233v—234r (20. Oktober 1740). Zum Tod Karls VI. zuletzt: MicHAELA
KNEIDINGER/PHILIPP DITTINGER, Hoftrauer am Kaiserhof 1652 bis 1800, in: PANGERL/SCHEUTZ/
WinkeLBAUER (Hg.), Der Wiener Hof (wie Anm. 3) 529-572, hier: 539-543.

14 HHStA, ZA Prot. 17, fol. 234r-238v (20. Oktober 1740). Den Tabubruch einer Teilnahme weibli-
cher Mitglieder des Kaiserhauses am Begribnis des Familienoberhauptes begeht m. E. Maria Theresia
und nicht die Hofkonferenz, die sich dezidiert dagegen ausspricht; vgl. dazu KNEIDINGER/DITTINGER,
Hoftrauer (wie Anm. 13) 541.
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erstn Stock herunten, alwo Ihro Kay: May: hochst Seeligsten Andenckens gewohnet
haben, fiir Allerhchst dieselbe, und den Herrn Herzog wird zu bereitet haben®.!> Fiir
ihre Mutter Elisabeth Christine bedeutete dies den Riickzug in das Witwenapparte-
ment im zweiten Stock!®, das auch von Maria Theresia nach dem Tod ihres Gemahls
(1765) bezogen wurde.'”

DAs ZEREMONIALAPPARTEMENT UNTER KONIGIN MARIA THERESIA

Der erste zeremonielle Akt, der Maria Theresia als neue Landesherrin erwartete,
war der offentliche Kirchgang in die Hofkapelle am Sonntag, dem 30. Oktober
1740. Aus diesem Anlass trat die Hofkonferenz neuerlich zusammen und legte in
ihrem Gutachten nicht allein den Kirchgang und die daran anschlieflende Tafel in
der Ratsstube fest, sondern duflerte sich in Hinblick auf alle weiteren zeremoniel-
len Abliufe am Wiener Hof: ,Nun hat Man nach die8filliger Beratschlagung, und
gethanen Umbfrag zum Voraus, gleichsam pro principio gesezet, daf§ bey dermah-
lig von Euer Konigl: May: angetretten-gliicklichen Regierung iiberhaubt eben die
Ordnung, Hoff-Braiich, und Ethiquette, wie vor diesem unter der nun Mehro in
Gott Ruhenden Kay: May: der Herrn Vattern, in allen und jeden, ohne einen Un-
terschied zu machen, auch fiirohin beobachtet, und bey Hoff fort gefithret werden
sollen.“ Hinsichtlich des kaiserlichen Appartements und seiner Nutzung durch die
Kénigin wurde ausdriicklich betont, ,nach deme die Zimmer, und Anti-Cammern
bey Hoff wie vor diesem, zu verbleiben haben, Euer Konigl: May: aus der Retirade
durch das Raths-Zimmer, beede Anti-Cammern, und die Ritter-Stuben, zwischen
aldort spalierweifd angestelte Arciern- und Trabanten Leib-Wachten, offentlich her-
vor, und nach der Hoff-Capellen zu geben belieben mochten®.'® Aus diesem Zitat
geht deutlich hervor, dass an keine Anderung des bestehenden Zeremoniells und der
sich daraus ergebenden Raumfolge gedacht, sondern die Wichtigkeit einer unein-

15 HHStA, ZA Prot. 17, fol. 261r—v (26. Oktober 1740).

16 Der Hofstaat der Kaiserinwitwe wurde Anfang November eingerichtet [HHStA, ZA Prot. 17, fol.
275v-278r (5. November 1740)] und Ende des Jahres wurde ihre weitere finanzielle Versorgung si-
chergestellt; dazu zihlte auch die Ablésung von Mobilien in ihren chemaligen Wohnriumen wie etwa
der Spiegel im Spiegelzimmer; HHStA, ZA Prot. 17, fol. 355r-359v (30. Dezember 1740) und ZA
Prot. 18, fol. 2r-3v (9. Jinner 1741).

17 Maria Theresia iibersiedelte im Herbst 1766 in das Witwenappartement ihrer Mutter. RUDOLF GRAF
KHEVENHULLER-METSCH/HANNS SCHLITTER, Aus der Zeit Maria Theresias. Tagebuch des Fiirsten Jo-
hann Josef Khevenhiiller-Metsch, kaiserlichen Obersthofmeisters (Verdffentlichungen der Kommission fir
neuere Geschichte Osterreichs 6) Wien 1917, Bd. 6, 206.

18 HHStA, ZA Prot. 17, fol. 261v—264v (28. Oktober 1740), hier: fol. 263r—v.
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geschrinkten Fortfithrung derselben betont wurde. Konigin Maria Theresia sollte
kiinftig in jenem Reprisentationsappartement residieren, das bislang dem Kaiser
vorbehalten war, und sie hatte sich daher bei ihrem ersten 6ffentlichen Kirchgang
aus den Retiraden durch die Ratsstube, die beiden Antekammern, die Ritter- und
die Trabantenstube in Richtung der Hofkapelle zu begeben. Erstmals stand somit die
gesamte Enfilade der reprisentativen Riumlichkeiten einer Frau zur Verfiigung und
wurde von dieser uneingeschrinke geniitzt.

Als problematisch stellte sich allerdings das Verhalten gegeniiber dem pépstlichen
Nuntius dar, der sich bis zu seiner offiziellen Akkreditierung ,,bey derley offentlichen
Functionen nicht einfinden® wiirde. Dasselbe galt fiir den Wiener Kardinal und Erz-
bischof Sigismund von Kollonitsch, der sich fernhalten wollte, ,bif$ Man das Cere-
moniel mit dem Nuntio reguliret®. Die Hofkonferenz war aber zuversichdich, rasch
eine fiir beide Seiten zufriedenstellende Lsung zu finden, sodass ,kein Anstand seyn
wird, auf§ der Sach zu Langen, anbey allen Anstéssigkeiten des Rangs halber aus zu
weichen.1?

Als Tafelordnung legte die Hofkonferenz fest, 6ffentliche Tafeln konnten in der
Ratsstube oder in der Anticamera stattfinden, wolle die Kénigin am Abend mit dem
Herzog privat speisen, werde in ,dero aigenen Wohn-Zimmern® gedeckt; an diesen
privaten Abendessen konnten auch die Erzherzoginnen Maria Magdalena und Maria
Anna sowie Prinz Karl von Lothringen teilnehmen. Speise die Konigin allein mit dem
Herzog, stehe ihr aufgrund der ranghdheren Stellung der rechte Platz an der Tafel
zu, ihr Gemahl sitze zu ihrer Linken.?® Sind die Erzherzoginnnen Maria Magdalena
und Maria Anna zugegen, hitten sie die Kénigin in ihre Mitte zu nehmen, ,an Selbe
hierauf Ihro Kénigliche Hoheit, dan dessen Herr Bruder der Prinz Carl aber an der
Seithen sich auch zur Taffel sezeten®. Demnach musste Franz Stephan zugunsten von
Mitgliedern des Erzhauses auf den Platz an der Seite seiner Gemahlin verzichten und
sich an das Ende des Tisches zuriickziehen, sein Bruder durfte nur an der Schmalseite
der Tafel Platz nehmen.?!

19 Ebenda, fol. 263v—264r; zum Zeremoniell des Nuntius vgl. ELisaBETH GaRMs-CORNIDES, Liturgie
und Diplomatie. Zum Zeremoniell des Nuntius am Wiener Kaiserhof im 17. und 18. Jahrhundert,
in: RicHARD BOseL/GRETE KLINGENSTEIN/ALEXANDER KoLLer (Hg.), Kaiserhof — Papsthof. 16.—18.
Jahrhundert (Publikationen des Historischen Instituts beim Osterreichischen Kulturforum in Rom
12) Wien 2006, 125-146.

20 Weitere Beispiele zum Tafelzeremoniell der Habsburger: INGRID HASLINGER, Kiiche und Tafelkultur
am kaiserlichen Hofe zu Wien. Wabern/Bern 1993, 8-19.

21 HHStA, ZA Prot. 17, fol. 264v—267v (28. Oktober 1740). Anlisslich der Geburt von Erzherzog Jo-
seph nahmen alle Genannten an einer 6ffentlichen Tafel teil; inklusive Skizze: HHStA, ZA Prot. 18,
fol. 88v (23. April 1741).
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DiE ERBHULDIGUNG DER NIEDEROSTERREICHISCHEN STANDE
VOR MARIA THERESIA

Am 22. November 1740 nahm Maria Theresia die Erbhuldigung der niederdsterrei-
chischen Stinde entgegen, bei der das althergebrachte Zeremoniell ebenfalls streng
eingehalten wurde: Nachdem der Erzherzogshut am Vortag aus Klosterneuburg tiber-
bracht worden war, begaben sich alle Teilnehmer am Morgen der Erbhuldigung in
einem feierlichen Zug tiber Kohlmarkt und Graben nach St. Stephan, um dem Hoch-
amt beizuwohnen. Nach der Riickkehr in die Hofburg erfolgte in der Ritterstube der
Huldigungsakt (siche Abb. 7), wo nach einem 7¢ Deum in der Hofkapelle auch die
kénigliche Tafel gehalten wurde. Die Tafeln héfischer Wiirdentriager fiir die Stdnde
fanden in diversen Riumlichkeiten der Hofburg stact.?2

Das Festhalten am traditionellen Zeremoniell einer Erbhuldigung bringt auch jene
Erbhuldigungsbeschreibung bildhaft zum Ausdruck, die von den niederdsterreichi-
schen Stinden 1740 in Auftrag gegeben wurde. Bei sechs der insgesamt elf, den Text
illustrierenden Kupferstiche wurden exake dieselben Druckplatten verwendet, die be-
reits fiir die Erbhuldigungsbeschreibung Kaiser Josephs I. 1705 zum Einsatz gekom-
men waren. Die wiederverwendeten Platten erfuhren nur in der Beschriftung und
in kleinen Darstellungsdetails Adaptierungen und wurden ansonsten unveridndert
tibernommen. Vollstindig ausgewechselt wurden nur die fiinf Szenen des festlichen
Zuges Uber den Graben, des Hochamtes in St. Stephan, des Huldigungsaktes und
der koniglichen Tafel in der Ritterstube sowie der Freitafel der niederdsterreichischen
Herrenstinde.??

22 Erste Zusammentretung wegen Erblandhuldigung und alleruntertinigstes gehorsamstes Referat: HHStA,
ZA Prot. 17, fol. 272r-275v (1. November 1740) ; Dekret wegen baulicher Erfordernisse fiir die Erb-
huldigung: Ebenda, fol. 280v—281r (5. November 1740); Beschreibung der, in dem Erz-Herzogthumb
Osterreich unter der EnfS Ihro Konigl: May: und durchlauchtigsten Erz-Herzogin Maria Theresia vermihl-
ten Herzogin von Lothringen, geleisten Evb-Landts-Huldigung: Ebenda, fol. 296r—339v (22. November
1740), inklusive Schema fiir St. Stephan, Ritterstube, Burgkapelle und Kénigliche Tafel in der Ritter-
stube; Riickstellung des Erzherzogshutes nach Klosterneuburg: Ebenda, fol. 340r—v (24. November
1740).

23 Ubernommen wurden die Druckplatten fiir die Tafeln I, V, VIII-XI wohl aus ékonomischen Griin-
den, um ein rasches Erscheinen der Erbhuldigungsbeschreibung zu erméglichen; Lupwic von Bo-
LICH, Erb-Huldigung, so dem [...] Romischen Kayser, auch zu Hungarn und Bioheimb Konig, als Eriz-
Hertzogen zu Oesterreich Josepho dem Ersten: von denen gesambten Nider-Oesterreichischen Stinden | ...
und denen von Wienn [...] an dem auff den 22. def§ Monats Septembris Anno 1705 angesetzten Tag
abgelegt. Wien 1705 ; KrieGL, Erb-Huldigung (wie Anm. 9).
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DIE ERSTE OFFENTLICHE AUDIENZ BEI MARIA THERESIA

Die erste 6ffentliche Audienz gewihrte Maria Theresia dem pipstlichen Nuntius Ca-
millo Paolucci? am 15. Dezember 1740: Mit drei sechsspannigen, aufgrund der Hof-
trauer schwarz tiberzogenen Paradewagen fuhr der Nuntius in den Groflen Burghof
ein, allein sein Leibwagen durfte in den Schweizerhof weiterfahren. Uber die Traban-
ten- und Ritterstube erreichte der Nuntius die Tiire zur Ersten Anticamera, wo ihn
der konigliche Obersthofmeister Ferdinand Leopold Graf Herberstein in Vertretung
des Oberstkimmerers empfing und bis zur Ratsstube geleitete. Nach Meldung bei
ihrer koniglichen Majestit lieff Herberstein den Gast eintreten, und ,die Thier ver-
bliebe, wihrender Audienz, verschlossen, der Pibstliche Herr Nuntius hatte auch das
Pibstl: Breve bey sich umb solches an Ihro Kénigliche May: abzugeben®. Nach einer
halben Stunde war die Audienz beendet, und der Nuntius kehrte nach vorgeschrie-
benem Zeremoniell in die pipstliche Nuntiatur zuriick. Franz Stephan war bei dieser
Audienz nicht zugegen.?*

Nach den zeremoniellen Ungereimtheiten, die den apostolischen Nuntius noch
zu Beginn der neuen Regierung an einer Teilnahme an offiziellen Amtshandlungen
gehindert hatten, taucht dieses Problem kein weiteres Mal in den Zeremonialproto-
kollen auf. Uber das Zeremoniell scheinen die beiden Hofe also rasch iibereingekom-
men zu sein, sodass der pépstliche Nuntius seine erste Audienz bei Hof wahrnehmen
konnte.

D1t GEBURT UND TAUFE vON ERZHERZOG JOSEPH

Bereits Ende Jinner 1741 trat die Hofkonferenz zusammen, um iiber die bevor-
stehende allerhéchste Geburt und Taufe des sehnlich erwarteten Thronfolgers im
Frithjahr zu beraten. Im Konferenzgutachten wird ausdriicklich festgehalten und
betont, ,daff Man iiber haubt dem jenigen, so in vorigen Zeiten bey Tauffen de-
ren durchlauchtigsten Erzherzoglichen Herrschaften beobachtet worden auch aniezo
[...] und in keinerley Weeg, so wohl in diesem als allen iibrigen derley gewéhnlichen

24 Camillo Paolucci war 1738-45 apostolischer Nuntius am Wiener Hof, vgl. dazu http://www.nunti
atur.at/index.php ?menuid=26 (8. November 2012); zum Zeremoniell der Birettaufsetzung nach der
Kardinalskonsekration 1743 vgl. Garms-CoRNIDES, Liturgie (wie Anm. 19) 142. Entsprechend sei-
ner Kardinalswiirde empfing Maria Theresia den pépstlichen Nuntius ab 1743 nicht mehr 6ffentlich
in der Ratsstube sondern in der Retirade; vgl. KHEVENHULLER-METSCH/SCHLITTER, Tagebuch (wie
Anm. 17) Bd. 1 (1907) 175-176.

25 HHStA, ZA Prot. 17, fol. 350v=351v (15. Dezember 1740).
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Veranstaltungen davon abgehen® werde. Der Tradition war abermals strikt Folge zu
leisten, die Ritterstube ,nach alter Gewohnheit fiir obbesagte Tauff-Function® ein-
zurichten (siche Abb. 8). Trotz Hoftrauer plidierte die Hofkonferenz fiir eine farbige
statt der trauerbedingten schwarzen Spalierung der Winde, beim Baldachin tber
dem eigens aufgerichteten Altar in der Ritterstube sollte aber auf goldenen Stoff
zugunsten ,gefarbten Reichen Zetig[s]“ verzichtet werden — diese Entscheidung lag
weniger in der Hoftrauer begriindet, als ,weilen das Goldt Stuck eine Kayserliche
Wiirde anzeiget“.26 Zumindest fiir den Tag der Taufe sollten jene Riume farbig spa-
liert werden, durch die das neugeborene Kind in die Ritterstube getragen werde, also
Retiraden, Ratsstube und beide Antekammern. Da auf die Geburt eines Buben ge-
hofft wurde, empfahl die Hofkonferenz weiters, ,endlichen auch durch 3. Tdg in der
Stadt eine Illumination zu halten, anerwogen ecin solche jedesmahlen bey begliick-
ter Erstgebuhrt eines Erzherzogs observiret, und niemahlen unterlassen worden®.
Uneins waren die Berater in der Frage, ob der Neugeborene bereits am Tage seiner
Geburt in den Orden vom Goldenen Viies aufgenommen werden solle. Prizedenzfall
war die letzte Geburt eines Thronfolgers im Jahre 1716, als die Uberreichung des
Goldenen Vlieses an Erzherzog Leopold Johann — den bereits im Siuglingsalter ver-
storbenen Bruder Maria Theresias — unmittelbar im Anschluss an die Taufe erfolgte.
Alle angesprochenen Vorkehrungen wiren nur im Fall der Geburt des langersehnten
Thronfolgers zu treffen, bei einer Tochter ,,s0 behebete sich all-obiges von selbsten,
und wire Man als dan auch der ohngezweifelten gehorsamsten Meynung, daff die
Gala nur am Tag der Tauff allein wegen gegenwirtigen Tiefen Trauer, und nicht lin-
ger getragn werden kénte“.?”

Maria Theresia sprach sich in ihrer kéniglichen Resolution statt der empfohlenen
eintigigen fur eine drei Tage wihrende farbige Spalierung aller Reprisentations-
riume aus und verlangte ausdriicklich die sofortige Aufnahme ihres Erstgeborenen
in den Orden vom Goldenen Vlies.?® Dieses Beharren der Konigin ist nicht allein
Ausdruck ihres herrschaftlichen Selbstverstindnisses, sondern als Fortfithrung einer
Tradition zu schen, die ihr Vater begriindete: Fiir Karl VI. hatte der Orden vom
Goldenen Vlies hohen Symbolcharakter in der Rivalitit um den Anspruch auf die

26 HHStA, AZA, Karton 40, 1741 1 31, fol. 2r.

27 HHStA, ZA Prot. 18, fol. 13r—18v (31. Jinner 1741). Zum Geburts- und Taufzeremoniell am Wie-
ner Hof vgl. ANGELA STOCKELLE, Uber Geburten und Taufen der Habsburger am Kaiserhof in Wien
von Leopold I. bis Maria Theresia. Wien: masch. phil. Diss. 1971; IReNe Kusiska, ,Und ist wegen
dieser so gliickhlich- und trostreichen geburth ein allgemeines frolockhen und grosse freydt gewesen®.
Das Geburten- und Taufzeremoniell am Wiener Hof im Zeitraum von 1652 bis 1800, in: PANGERL/
ScueuTz/WINKELBAUER (Hg.), Der Wiener Hof (wie Anm. 3) 493-528.

28 HHStA, ZA Prot. 18, fol. 18v—19r (31. Jinner 1741).
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Abbildung 8: Ansicht der Ritterstube anlisslich der Taufe von Erzherzog Joseph, Kupferstich, 1741
(abgebildet in: Osterreichische Zeitschrift fiir Kunst- und Denkmalpflege 51 [1997] 3/4, Abb. 696).
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spanischen Territorien besessen, und durch die Erneuerung des Andreasfestes am
Wiener Hof als wichtigstem Festtag des Ordens (1712) hatte der Kaiser seinen Rang
als Souverin des Vliesordens unterstrichen, den er als Herrschaftslegitimation gel-
tend machte.?

Aufgrund der nahenden Geburt wollte sich Maria Theresia ab Ende Februar nicht
mehr zu weit von ihrer Kammer entfernen und wohnte daher in ,,dero Cammer-Ca-
pellen® den Gottesdiensten bei.?® Als der Tag der Entbindung niher riickee, wurden
das schwarz behingte Spiegelzimmer und das anstof§ende Audienzzimmer ,,mit unge-
mein kostbahren von Gold- und Silber sehr reichen Niederlindischen Tappeten aus-
geziehret, die Tische- und Sessel aber mit rodten Sammet, und gold-reich verbrimb-
ten Decken iiberzogen, und ein dergleichen Baldachin aufgerichtet“.3! Am 11. Mirz
spiirte die Konigin erste Anzeichen der bevorstehenden Geburt, und so wurde im
Beisein der Erzherzoginnen Maria Anna und Maria Magdalena und des Grof$herzogs
das Allerheiligste in der Kammerkapelle ausgesetzt. In der Zwischenzeit fanden sich
neben den Gemahlinnen der Obersthofmeister Sinzendorf und Herberstein andere
wichtige Vertreterinnen des Hofstaates im koniglichen Schlafzimmer ein und verblie-
ben dort bis zur Geburt.3? Kurz nach zwei Uhr morgens erblickte Erzherzog Joseph
am 13. Mirz 1741 ,zu ungemeinen Trost- und Freyd aller dero Erb-Konigs Reichen
und Landen gliickseeligst das Licht der Welt; seine Geburtsstunde wurde als gu-
tes Omen gedeutet, war doch Karl VI. zur selben Stunde im Oktober 1740 verstor-

29 Zur Bedeutung des Vliesordens fiir Karl VI. vgl. FRaNz MatscHE, Die Kunst im Dienst der Staats-
idee Kaiser Karls VI. Tkonographie, Tkonologie und Programmatik des , Kaiserstiles“ (Beitrige zur Kunst-
geschichte 16) Berlin/New York 1981, Bd. 1, 253-272. Zu den Ordensfesten am Wiener Hof vgl.
AstriD WikLacH, Die Ordensfeste der Ritter vom Goldenen Vlies im Spiegel der Wiener Zeremoni-
alprotokolle (1665-1790), bzw. ANNA-KaTHARINA STACHER-GFALL, Das Andreasfest des Ordens vom
Goldenen Vlies im Spiegel der Zeremonialprotokolle des Wiener Hofes der Jahre 1712 bis 1800, in:
PANGERL/ScHEUTZ/WINKELBAUER (Hg.), Der Wiener Hof (wie Anm. 3) 287-308 bzw. 309-336.

30 HHStA, ZA Prot. 18, fol. 24r (24. Februar 1741). Bei der erwihnten Kammerkapelle handelt es sich
wahrscheinlich um jene bei Neumann mit Nr. 18 bezeichnete Kapelle in unmittelbarer Nihe des
Schlafzimmers, die auch der Grundriss von Hildebrandt zeigt. Zum Problem der Kammerkapellen
vgl. WiLHELM GEORG Rizzi, Ein Altarentwurf von Matthias Steinl fiir die Wiener Hofburg?, in:
Osterreichische Zeitschrift fiir Kunst und Denkmalpflege 51 (1997) 3/4, 620—626, hier: 623-626; ANNA
MaDER-KRATKY, Liturgie im engsten Kreise. Die Kammerkapellen im Leopoldinischen Trakt der Wie-
ner Hofburg, in: Osterreichische Zeitschrift fiir Kunst und Denkmalpflege 65 (2011) 4, 437-451, hier:
439-444.

31 HHStA, ZA Prot. 18, fol. 26v—27r (9. Mirz 1741).

32 Neben den Genannten waren anwesend: Grifin Starhemberg, Gemahlin des Oberststallmeisters;
Fiirstin Esterhazy, Obersthofmeisterin der Kaiserinwitwe Amalie Wilhemine; Grifin Schiffenberg,
Obersthofmeisterin der Erzherzogin Maria Magdalena; Grifin Fuchs, kénigliche Obersthofmeisterin;
Grifin Perult, Aja; HHStA, ZA Prot. 18, fol. 27v—28v (11. Mirz 1741).
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ben, und ,die Auf§gehung des Minnlichen Stammens des durchletichtigsten Erzhaus
Osterreich von Gott gnidig dardurch wieder ersetzet worden“.>® Der Thronfolger
wurde noch am Tag seiner Geburt in der Ritterstube getauft und in den Orden vom
Goldenen Viies aufgenommen.

Am darauffolgenden Tag eilte der pipstliche Nuntius zu Hof und stieg dieses Mal
beim Schwarzen Adler Tor — also zwischen Amalienburg und Leopoldinischem Trakt
— ab und begab sich iiber die grofle Stiege ,durch die Konigliche Trabanten Wacht-
Stubn, zwey Anti Cammern, und das Audienz-Zimmer, in das Spiegl Zimmer [...],
alwo Er durch die Kénigliche Frau Obrist Hoff Meisterin Griffin von Fuchs Thro
Kénigliche May: zu dero begliicktesten Entbindtung gratuliret®. Die Raumfolge,
die der Nuntius gemif§ dem Zeremonialprotokoll durchschreiten musste, lisst sich
am Neumann-Grundriss gut nachvollziehen (vgl. Abb. 4). Demzufolge lagen die Re-
prisentationsrdume auf der Damenseite urspriinglich nicht in einer Achse, und erst
durch den Umbau des Appartements entstand auch an diesem Ende des Traktes eine
Enfilade.?* Die Unterteilung der Trabantenstube und der ersten Anticamera in meh-
rere einachsige Rdume, wie sie Aman zeigt, ist wahrscheinlich auf die Einrichtung
eines Appartements fiir die Obersthofmeisterin von Maria Theresia, Karoline Grifin
Fuchs, zuriickzufithren (vgl. Abb. 5). Nach dieser Umgestaltung waren dem kénig-
lichen Spiegelzimmer kurzzeitig nur mehr zwei Zimmer vorgelagert, die gleichzeitig
die Funktion der Trabantenstube, der beiden Antekammern, eines Audienz- und ei-
nes Tafelzimmers in sich vereinten.?>

Einen Monat nach der Entbindung lieff Maria Theresia in ihrem Spiegelzimmer
das rotsamtene und mit Gold reich bestickte Paradebett aufrichten, das sie laut Zere-
monialprotokoll von ihrem Vater zur Vermihlung mit Franz Stephan von Lothringen
geschenkt bekommen hatte. Im Bett liegend nahm die Kénigin den Handkuss der
Hofdamen nach der Geburt ihres Sohnes entgegen. Das ,,Aufmachen® des kostbar
ausgestatteten Bettes sorgte fiir so grofSes Aufsechen, dass es auf koniglichen Befehl
mehrere Tage aufgestellt blieb, ,wobey sich ein ungemein grosser zu Lauff des Volcks
dusserte.3¢ Der Hervorgang der Kénigin, die Hervorsegnung in der Augustinerkir-

33 HHStA, ZA Prot. 18, fol. 28v; Taufe von Erzherzog Joseph: Ebenda, fol. 29v—41r (13. Mirz 1741).

34 VALENTA, Lappartement (wie Anm. 10); ANNA MADER/MANUEL WEINBERGER, Der Leopoldinische
Trake 1705-1835: Die Appartements und ihre Ausstattung, in: Kurotovsky (Hg.), Prisidentschafis-
kanzlei (wie Anm. 2) 53-83.

35 ,Weilen nun die zimmer der ertgedachten frauen Obrist Hofmeisterin gleich an dieser anti Camera ge-
legen, [...]“, HHStA, ZA Prot. 22, fol. 398r (22. November 1750) ; MADER-KRATKY, Kammerkapellen
(wie Anm. 30), 444.

36 Aufrichtung des Paradebettes: HHStA, ZA Prot. 18, fol. 64r—v (6. April 1741); Handkuss: Ebenda,
fol. 74v—75r (11./13. April 1741); Volkszulauf: Ebenda, fol. 75r (14./15. April 1741). Zum Parade-
bett vgl. Eva B. OTTILINGER, Das Paradebett Maria Theresias im ,Reichen Schlafzimmer® in der
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che und die anschliefSende 6ffentliche Tafel im Audienzzimmer auf der Damenseite
fanden am 23. April 1741 statt und wurden, wie am Wiener Hof iiblich, sehr feierlich
begangen.?”

DIiE ERSTE OFFENTLICHE AUDIENZ DES VENEZIANISCHEN GESANDTEN

Am Tag des Hervorgangs hielt auch der venezianische Gesandte Pietro Andrea Ca-
pello seinen feietlichen Einzug in Wien, die 6ffentiche Audienz bei der Konigin
folgte am nichsten Tag. Mit allen gebithrenden Ehren holte der Audienzkommissar
den Botschafter in seinem Quartier ab und begleitete ihn zu Hof, wo die Parade-
wagen des Audienzkommissars und des Venezianers in den Schweizerhof einfuhren,
und Obersthofmarschall Heinrich Joseph Johann Fiirst Auersperg den hohen Gast
empfing. Der Botschafter war ,in einer sonst gewohnlichen Venetianischen Toga“
gekleidet, deren Schleppe ein Page bis in die Ritterstube trug, wo ihn der Obersthof-
meister Graf Sinzendorf erwartete. Von Audienzkommissar, Obersthofmarschall und
Obersthofmeister begleitet, schritt der Gesandte weiter in die Erste Antekammer und
wurde dort von Graf Herberstein willkommen geheiflen, der den Gast der Kénigin in
der Ratsstube meldete. Dann trat der venezianische Gesandte mit seinen Begleitern
ein und schritt auf die Konigin zu. Im Niherkommen machte er drei tiefe Reve-
renzen, die durch ein leichtes Kopfnicken erwidert wurden. Nach Ubergabe seines
Akkreditivs und der in italienischer Sprache gehaltenen kéniglichen Antwort bat der
Botschafter, ihn ,,zum Handt-Kuf§ zu lassen®. Diese Bitte wurde ihm zum Abschied
gewihrt, danach verlief§ der Gesandte die Ritterstube ,Riicklings das Angesicht alle
Zeit gegen Thro May: wendend, mit Machung der 3. obgedachten Reverenz I: bey
dessen zweyter Ihro Konigliche May: sich abermahls gegen demselben geneiget hat-
ten : | wiederum ab®.38

Am Abend desselben Tages erteilte die Konigin auch der Gemahlin des veneziani-
schen Gesandten die Gnade einer 6ffentlichen Audienz; diese erfolgte aber — entspre-

Wiener Hofburg, in: Osterreichische Zeitschrift fiir Kunst und Denkmalpflege 51 (1997) 3/4, 648—
655.

37 Mit ,Hervorgang® ist das Verlassen des Wochenbetts gemeint. HHStA, ZA Prot. 18, fol. 80r—88v (23.
April 1741). Zur Feier des Hervorgangs am Wiener Hof vgl. STOcKELLE, Uber Geburten (wie Anm.
27) 87-107.

38 HHStA, ZA Prot. 18, fol. 107v—113r (24. April 1741). Genaue Schilderung der Audienz inklusive
Schema des Audienzzimmers bei OskAR RascHAUER, Die kaiserlichen Wohn- und Zeremonialriume
in der Wiener Hofburg zur Zeit der Kaiserin Maria Theresia, in: Anzeiger der Osterreichischen Akade-
mie der Wissenschaften der phil.-hist. Klasse 20 (1958) 283-291, hier: 285-286.
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chend den bisherigen Gepflogenheiten am Wiener Hof — im Audienzzimmer auf der
Damenseite.??

DIE ERSTE OFFENTLICHE AUDIENZ DES TURKISCHEN (GROSSBOTSCHAFTERS

Eine Audienz, die fiir grofSes Aufsehen bei Hof sorgte, sei abschlieffend erwihnt; am
27. April 1741 kam der tiirkische Grofbotschafter Janibi ali Bahsa zu seiner ersten
offentlichen Audienz bei der Kénigin. Seinen Einzug in die Stadt hatte ali Bahsa
bereits im August 1740 gehalten und war Anfang September des Jahres vom Kaiser
empfangen worden. Anlisslich der Thronbesteigung Maria Theresias wurde der Bot-
schafter nun vom Grof$sultan mit neuen Credentialien ,oder von IThnen Tiircken so
genannten Freundschaftsschreiben ausgestattet und suchte aus diesem Grund um
eine offentliche Audienz an. Der Audienzkommissar holte den Groflbotschafter der
Tradition folgend in seinem Quartier ab und geleitete ihn in die Hofburg. Nach
seinem Eintreffen im Schweizerhof wurde ali Bahsa in das Zeremonialappartement
gebracht, doch bereitete sein Verhalten den versammelten Wiirdentrigern einiges
Kopfzerbrechen. Obwohl der Botschafter seinen Zeremonienrock und seinen Kalibi
(Turban) gleich nach dem Aussteigen oder zumindest auf den Stiegen hitte anlegen
miissen, lief§ er sich eigens einen kleinen Stuhl bis in die Zweite Anticamera tragen,
auf dem er sich an einem Fenster zur Bastei ausruhte und erst nach einer ziemlichen
Weile sein Zeremoniengewand anzog. Erst nach dieser ungeplanten Unterbrechung
lie3 sich der Grofibotschafter in die Ratsstube fiihren, wo sein Dolmetscher fiir die
Konigin iibersetzte. Der Botschafter des osmanischen Reiches rief vor allem aufgrund
seiner aufergewohnlichen Kleidung das Interesse der gesamten koniglichen Familie
hervor, die der Audienz incogniro, in der Tiir zur angrenzenden Retirade stehend,
beiwohnte.4°

ZUR UNTERBRINGUNG VON FRANZ STEPHAN VON LOTHRINGEN

Welcher Ort Franz Stephan von Lothringen innerhalb des zeremoniellen Raumgefii-
ges des Wiener Hofes zugedacht war, geht nur an vereinzelten Stellen aus den Zere-
monialprotokollen hervor. Eine Unterbringung des Grof$herzogs im ersten Oberge-

39 HHStA, ZA Prot. 18, fol. 114r-118r (24. April 1741).
40 Neben der Kaiserin sahen Maria Anna und Maria Magdalena, der Grof$herzog und die kleine Erzher-
zogin Maria Anna am Arm ihrer Aja zu; HHStA, ZA Prot. 18, fol. 121r—130v (27. April 1741).
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schoff des Leopoldinischen Traktes war logische Konsequenz der Wiener Tradition,
die fur das Herrscherpaar ein gemeinsames Schlafzimmer vorsah. Ob dem Grof3-
herzog daneben auch ein Audienzzimmer und eine Retirade zustehen sollten, wird
in den Zeremonialprotokollen nicht angesprochen. Das Schema der Ratsstube, das
dem Eintrag zur Audienz des tiitkischen GrofSbotschafters beiliegt, lisst allerdings
Riickschliisse zu den vorstadtseitigen Riumen des Leopoldinischen Traktes zu. In der
erwihnten Skizze wird die Verbindungstiire zwischen Ratsstube und dem anschlie-
Benden Zimmer in Richtung der Vorstddte als , Thiir aus Ihro konigl: Hoheit des
H[errn] Herzogens Audienz-Zimmer® bezeichnet.#! Demgemifd besafl der GrofSher-
zog spitestens ab dem Frithjahr 1741 ein eigenes Audienzzimmer, das direkt aus der
Zweiten koniglichen Antekammer betreten wurde.#?

Die Bauakten jenes Jahres verzeichnen ebenfalls Ausstattungsarbeiten fiir Franz
Stephan, die besagtes Audienzkabinett, eine Garderobe, ,des grof§ Herzog von Tos-
chana sein kleines Cabinett” und ein Bilderkabinett im Leopoldinischen Trakt betref-
fen. Fiir das kleine Kabinett stellte der Tischler zwei Supraporten in Rechnung, fiir
das Bilderzimmer werden in der Tischlerrechnung vier Fliigeltiiren und zwei Fenster
angefihrt. Ein vergleichender Blick auf den Grundriss des Traktes bestitigt die An-
gaben aus den Rechnungen und nihrt die Vermutung, dass die adaptierten Riume
nebeneinander, in der Zimmerflucht zu den Vorstidten lagen.*® Zwar erwihnt die
Tischlerrechnung fiir das kleine Kabinett nur zwei Supraporten, laut Grundriss besaf§
das Zimmer jedoch drei Tiiren; eine Erklirung mag in der ,Wertigkeit der Turen
liegen, war der Durchgang zur Garderobe doch eine untergeordnete kleinere Tiire,
die wahrscheinlich durch keine Supraporte ausgezeichnet wurde. Die vier Fliigeltiiren
des Bilderzimmers sind bei Hildebrandt als solche gut zu erkennen (vgl. Abb. 3), am
Neumann-Grundriss wurde aus der Verbindungstiir zur kleinen Retirade eine Schein-
tiir, die aus Griinden der Symmetrie erhalten blieb (vgl. Abb. 4). Der Grofherzog

41 Ebenda, fol. 128v (27. April 1741); Schema und Legende abgebildet bei HENRIETTE GRAF, Das kai-
serliche Zeremoniell und das Reprisentationsappartement im Leopoldinischen Trakt der Wiener Hof-
burg um 1740, in: Osterreichische Zeitschrift fiir Kunst und Denkmalpflege 51 (1997) 3/4, 571-587,
Abb. 702-703.

42 Beschreibung der Audienz des kéniglich preuflischen auflerordentlichen Gesandten, Graf Dohna:
»Nach Endigung derselben komme der Herr Gesandte heraus [aus der Ratsstube], und gienge ohne
einiger Begleitung auf Thro Kénigl:e Hoheit des Hl:n Mit Regentens Seiten; HHStA, ZA Prot. 19,
fol. 16rv (12. Jinner 1743).

43 RascHAUER, Die kaiserliche Wohn- und Zeremonialriume (wie Anm. 38) 289-290; CHRISTIAN
WitT-DORRING, Die Mibelkunst am Wiener Hof zur Zeit Maria Theresias (1740—1780). Wien: masch.
phil. Diss. 1978, 10-11, 103-105; Graf vermutet das Blumenkabinett im erwihnten Bilderzimmer,
das sie im Raum neben der Ratsstube ansiedelt; in diesem stimmen aber die angegebenen vier Tiiren
nicht iiberein; GraF, Das kaiserliche Zeremoniell (wie Anm. 41) 584-586.
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gelangte also aus seinem Audienzkabinett tiber eine einachsige Garderobe in ,sein
kleines Cabinett“, an welches das Bilderkabinett grenzte. Die beiden Letztgenannten
dienten Franz Stephan wahrscheinlich als Retiraden, die anlisslich seines Geburts-
tages im Dezember 1742 als ,,dero Erste Retirada-, oder Conferenz-Stuben und dero
zweyte Retirada“ Erwihnung finden.#4

Das sehr eingeschrinkte Raumangebot der Wiener Hofburg veranlasste Franz Ste-
phan noch zu Lebzeiten von Karl VI, sich ein Refugium auflerhalb des Residenzbe-
reiches zu schaffen: Zu Beginn des Jahres 1740 erwarb er ein Palais in der Wallner-
strafle, das ihm kiinftig als Verwaltungssitz des Grof8herzogtums Toskana und seiner
Besitztiimer diente und auch seine Kunstsammlungen und naturwissenschaftlichen
Kabinette beherbergte. %

Mit der raschen Ubersiedlung in das Zeremonialappartement, die Maria Theresia
nach ihrem Regierungsantritt im Oktober 1740 personlich forcierte, wollte sie ihrem
legitimen Anrecht auf die habsburgischen Erblande und deren Sicherung gegeniiber
den anfangs vor allem bayerischen und sichsischen Rivalen Ausdruck verleihen.4
Aus diesem Grund erfuhren die Raumanordnung und ihre zeremonielle Nutzung
nach dem Tod Karls VI. keinerlei Verinderung, sondern wurden in gleicher Weise
und Benennung beibehalten. Modifiziert wurde hingegen das héfische Zeremoniell,
das nun erstmals einer Frau als Landesherrin zugestand, 6ffentliche Audienzen in der
Ratsstube abzuhalten. Dieser bewusste Schritt sollte die Herrschaftsanspriiche der
jungen Kénigin festigen und visuell untermauern.

Zusitzlich standen fiir Maria Theresia auch jene Reprisentationsriume bereit, die
zuletzt ihre Mutter Elisabeth Christine als Kaiserin bewohnt hatte. In diesem Appar-
tement auf der Damenseite fanden auch unter Maria Theresia all jene zeremoniellen
Handlungen statt, die sich schon bisher ursichlich auf der Seite der Kaiserin ereignet
hatten, wie die Audienzen von Damen oder der Handkuss nach der Geburt eines
kaiserlichen Nachkommen. Der Konigin stand somit die gesamte Enfilade in der
Alten Burg und im Leopoldinischen Trakt zur Verfigung, die als ,Ihro May: der
Kénigin Ritterstuben seiten und Ihro May: Spiegl-Zimmer seiten® bezeichnet wur-
den.?” Franz Stephan musste sich bis zu seiner Wahl zum romisch-deutschen Kaiser

44 HHStA, ZA Prot. 18, fol. 641r—647r (8. Dezember 1742).

45 ZEDINGER, Franz Stephan (vgl. Anm. 1) 215-239 (mit Verweisen auf iltere Literatur).

46 Graf bezieht sich in diesem Zusammenhang ausschliefllich auf die verlorene Kaiserwiirde, m. E. geht
es aber fiir Maria Theresia v. a. um die Verbildlichung ihres Erbanspruchs; Grar, Das kaiserliche Zere-
moniell (wie Anm. 41) 583.

47 HHStA, ZA Prot. 18, fol. 463v—464v (13. April 1742). Anderslautend bei CHRisTIAN BENEDIK,
Zeremoniell und Reprisentation am Wiener Hof unter Franz Stephan von Lothringen, in: RENATE
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1745 auf ein kleines Appartement beschrinken, das zu den Vorstidten ausgerichtet
war; Audienzen in der Ratsstube konnte er erst als Kaiser erteilen.4®

So konsequent 1740 am bestehenden Hofzeremoniell festgehalten wurde, so in-
konsequent verhielt sich Maria Theresia in den folgenden Jahren. Sehr zum Leidwe-
sen von Oberstkimmerer Johann Joseph Graf Khevenhiiller-Metsch, der ,,zwar so vill
moglich die eingeschlichene Unordnung und Mif$briuche abzustellen und unserem
Hoff wiederummen einige Form zu geben® suchte, verloren die traditionellen Verhal-
tenstegeln zunehmend an Bedeutung. %

ZEDINGER/ WOLFGANG ScHMALE (Hg.), Franz Stephan von Lothringen und sein Kreis (Jahrbuch der
osterreichischen Gesellschaft zur Erforschung des 18. Jahrhunderts 23) Bochum 2009, 80-81.

48 Benedik stellt diese Mglichkeit bereits fiir die Jahre 1740—45 zur Diskussion; BENEDIK, Die herr-
schaftlichen Appartements (wie Anm. 8) 561, und BENEDIK, Zeremoniell (wie Anm. 47), 81.

49 ,[...] sonderlich da der Hoff noch jung, die vorige Etiquette die Herrschafften selbsten in villen
genirte, auch sonsten wegen der mercklichen Differenz zwischen dem alten kaiser- und dermahligen
koniglichen Coeremonial nicht so geschwind ein standhafftes Systema diffahls genohmen werden

kunte*; KHEVENHULLER-METSCH/SCHLITTER, Tagebuch (wie Anm. 17) 188.
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Andrea Sommer-Mathis
HOriscHES THEATER ZWISCHEN 1735 UND 1745

Ein Wendepunkt?

Die lange Regentschaft Maria Theresias war eine Zeit des Wandels und der Reformen
auch und gerade im Bereich des Theater- und Musikgeschehens, die aber erst ab der
Jahrhundertmitte voll zum Tragen kamen. In dem hier zur Diskussion stehenden
Jahrzehnt um den Regierungswechsel von Karl VI. zu Maria Theresia zeigt sich zu-
nichst nur ansatzweise das Wechselspiel zwischen Kontinuitit — dem Festhalten an alt
hergebrachten Traditionen — und Verinderung — dem Aufbruch zu Neuem.

Mit Kaiser Karl VI. ging die Zeit der prunkvollen héfischen Theater- und Festver-
anstaltungen als Ausdruck imperialer Herrschaftsreprisentation ihrem Ende entge-
gen, doch finden sich auch noch unter der Regierung seiner Tochter anlisslich bedeu-
tender dynastischer Feiern — vor allem von Hochzeiten! — Ausliufer der hochbarocken
Festkultur mit entsprechendem zeremoniellen Aufwand und Pomp. Der Karneval war
weiterhin die wichtigste Zeit des Jahres fiir musikalische und theatralische Darbie-
tungen aller Ar¢?, fiir Maskenfeste, Bille und kostiimierte Schlittenfahrten?, und die
Geburts- und Namenstage von Mitgliedern der kaiserlichen Familie wurden nach wie
vor durch die Auffithrung von Opern und Serenaden gefeiert?, wie sich dies seit der
Mitte des 17. Jahrhunderts am Wiener Hof eingebiirgert hatte.

Bei ihrem Regierungsantrict im Jahre 1740 war Maria Theresia eine junge Frau von
23 Jahren, die Theater-, Musik- und Tanzveranstaltungen nicht nur gerne besuchte,
sondern, gemeinsam mit ihrer um ein Jahr jiingeren Schwester Maria Anna, auch

1 ANDREA SOMMER-MatHIs, Tu felix Austria nube. Hochzeitsfeste der Habsburger im 18. Jahrbundert
(dramma per musica 4) Wien 1994.

2 Vgl. CLaubia MicHeLs, Karnevalsoper am Hofe Kaiser Karls VI. 1711-1740. Denen Rom: Kayserl.
Vnd Kinigl: Majestiitten zur Faftnachts-Vaterhaltung Wilsch-gesungener vorgestellet ... Kunst zwischen
Reprisentation und Amusement. Wien: phil. Diss. 2006.

3 Vgl.zum 17. Jahrhundert: BeaTrix BastL, Feuerwerk und Schlittenfahrt. Ordnungen zwischen Ritual
und Zeremoniell, in: Wiener Geschichtsblitter 51 (1996) 197-229.

4 Hararp Kunz, Hofisches Theater in Wien zur Zeit der Maria Theresia. Wien: phil. Diss. 1954; DERs.,
Hofisches Theater in Wien zur Zeit der Maria Theresia, in: Jahrbuch der Gesellschaft fiir Wiener Thea-
terforschung 1953/54 (1958) 3-113.

5 Vgl. HErBERT SEIFERT, Die Oper am Wiener Kaiserhof im 17. Jahrhundert (Wiener Verdffentlichungen
zur Musikgeschichte 25) Tutzing 1985.
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selbst als Singerin und Ténzerin auftrat. In dem kaiserlichen Hofpoeten Pietro Meta-
stasio®, den Karl VI. 1729 nach Wien geholt hatte’, fanden die beiden Erzherzogin-
nen einen geduldigen Lehrmeister, der die zahlreichen von ihm verfassten Gelegen-
heitskompositionen mit ihnen einstudierte — die ersten im Jahre 1735: im Fasching
das Componimento drammatico che introduce ad un ballo cinese®, spiter als Le Cinesi
bezeichnet (Musik: Antonio Caldara, Auffithrung im Spiegelzimmer der Kaiserin),
im August desselben Jahres zum Geburtstag der Kaiserin Le Grazie vendicate® (Musik:
Antonio Caldara, Auffithrung in den inneren Appartements der Favorita) und im Ok-

6 Vgl. u.a. JacQues Jorv, Les fétes théitrales de Métastase & la cour de Vienne (1731-67). Clermont-
Ferrand 1978; ANDREA SoMMER-MatH1s/ELisaBeTH HiLscHer (Hg.), Pietro Metastasio — uomo uni-
versale (1698—1782). Festgabe der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften zum 300. Geburtstag
von Pietro Metastasio (Sitzungsberichte der phil.-hist. Klasse der OAW 676). Wien 2000.

7 Vgl. u.a. Kurtr MARKSTROM, Metastasio’s Delay in Reaching Vienna, in: Studies in Music 16 (1997)
1-26.

8 Libretto: PieTRO METASTASIO, Opere drammatiche. Venezia 1737, Bd. IV [unpaginiert]; Partitur: A-
Wgm, A 392, A-Wgm, Q 1232; A-Wn, Mus.Hs. 17.597 [aufgedruckt auf Ledereinband mit Gold-
lettern:] COMPONIMENTO PRAMMATICO [sic!]/CHE INTRODUCE AD UN PALLO (sic!). UANNO
1.7.35:

[Titelblatt] Componimento Drammatico/ Che introduce ad un Ballo.

LAzzione si rappresenta in una Citta della Cina.

L'Anno 1735.

La Poesia ¢ di Ab:* Pietro Metastasio, Poeta di S:M:C: e Catt:<.

La Musica ¢ di Antonio Caldara, Vice Mstro. di Capella/ Di Sua M:C: e Catt:.

Cantano

Lisinga La Ser:™ Arciduchessa Maria Teresa

Sivene  La Ser:™ Arciduchessa Maria Anna

Tangia  La Frajla Contessa Fixin [sic! = Grifin Fuchs]

Ninfe del Paese si veggono all’aprir della scena sedute in Compagnia, bevendo il The in altitudine di
somma Astrazzione. Lisinga dopo aver osservata per qualche spazio I'una e I'altra compagna, rompe
finalmente il Silenzio.

9 Libretto: PieTRO METASTASIO, Opere drammatiche. Venezia 1737, Bd. IV [unpaginiert]; Partitur: A-
Wgm, A 392, A-Wn, Mus.Hs. 17.614 [auf Ledereinband aufgedruckt:] LE GRAZIE VENDICATE
LANNO 1735.

Le Grazie Vendicate.

La Poesia & di Abb:¢ Pietro Metastasio, Poeta di S:M:C: e Catt:<.

La Musica ¢ di Antonio Caldara, Vice Mstro. di Capp:* di Sua M:C:* e Catt:

L'Anno 1735.

Personaggi.

Eufrosine La Serenissima Arciduchessa Maria Teresa.

Aglaja La Serenissima Arciduchessa Maria Anna.

Talia La Frajla Contessa Fixin [= Grifin Fuchs].

La Scena rappresenta un ameno boschetto di allori, irrigato dall’acque del fonte Acidalio nelle Cam-
pagne della Beozia.
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tober zum Geburtstag des kaiserlichen Vaters I/ Palladio conservato'® (Musik: Georg
Reutter d. J., Auffithrung neuerlich in den inneren Appartements der Favorita); die
dritte Partie dieser kleinen azioni teatrali sang jeweils die Aja (seit 1728) der Erzher-
zoginnen, Maria Karolina Grifin Fuchs.

Ein letzter gemeinsamer Auftritt der Schwestern erfolgte knapp vor dem Tod
Karls VI. wieder aus Anlass seines Geburtstages, den man am 1. Oktober 1740 mit
der kleinen Oper I/ natal di Giove'! feierte, die Pietro Metastasio im Auftrag der
Kaiserin verfasst hatte (Musik: Giuseppe Bonno). An der Seite der Erzherzoginnen
traten in diesem Fall der spitere Ehemann Maria Annas, Prinz Karl Alexander von
Lothringen, eine Hofdame und ein adeliger Kavalier auf.

Auch noch nach ihrer Regierungsiibernahme beabsichtigte Maria Theresia, anliss-
lich der Vermihlung ihrer Schwester im Jahre 1744 die Hauptrolle in der Festoper
Ipermestra'? (Text: Pietro Metastasio; Musik: Johann Adolf Hasse, Luca Predieri)
zu iibernehmen, doch wurde ihr dies von ihren hofischen Beratern untersagt, weil
man meinte, ein solcher offentlicher Bithnenauftritt stiinde einer regierenden Mon-
archin nicht mehr an. Der spitere Obersthofmeister Maria Theresias, Johann Joseph
Graf (ab 1763 Fiirst) Khevenhiiller-Metsch, dem wir den Grof3teil der Informatio-
nen iiber das kulturelle Leben am Wiener Hof zur Zeit Maria Theresias verdanken,

meinte zwar, man sei ,sonsten dif$fahls nicht so austére“, und man kénne auch auf

10 Libretto: PieTrRo METASTASIO, Opere drammatiche. Venezia 1737, Bd. IV [unpaginiert]; Partitur:
A-Wn, Mus.Hs. 18.016 und Mus.Hs. 18.017 [auf Ledereinband aufgedrucke:] 1L pPALLADIO CcON-
SERVATO / LUANNO 1735
[Titelblatt] Il Palladio Conservato./LAnno 1735/La Poesia del Sig:* Abb:* Metastasio, Poeta di
S:M:Ces:* e Catt:® / La Musica del Sig:* Giorgio Reiitter Comp:* di Camera / di S:M:Ces:* e Catt:<.

Personaggi.

Clelia L Arciduchessa Maria Teresa.

Erennia Vergini Vestali L’Arciduchessa Maria Anna.

Albina La Frajla Contessa Fixin. [= Grifin Fuchs]

11 Textbuch: 1L NATAL / DI GIOVE. / cANTATA / Per festeggiare il giorno Natalizio / Della Sac. Ces.
Cattolica Real Maesta / b1 CARLO VI. / IMPERADORE DE’ ROMANI/ SEMPRE AUGUSTO, in: PIETRO
MEtastasio, Opere drammatiche. Venezia 1745, Bd. V, 249-266.

12 Libretto: PIETRO METASTASIO, Opere drammatiche. Venezia 1745, Bd. V, 65-116; A-Wgm 9017;
Partitur: A-Wn, Mus.Hs. 17.285, Mus.Hs. 17.286 (Stimmen).

Llpermestra./ Dramma per musica/da rappresentarsi/ nel real Teatro/in occasione/delle felicissime
nozze/ Della Serenissima Arciduchessa/Maria Anna/d’Austria, / Infanta di Spagna, / Principessa Reale
di Ungaria,/di Boemia, e delle due Sicilie,/ e/ Di Sua Altezza Serenissima il Principe/ Carlo Alessan-
dro/diLorena, e di Bar, / &c. / Per Comando della Real Maesta / di/ Maria Teresa/ Regina d’Ungaria, / di
Boemia, &c./LCAnno 1744./La Poesia ¢ del Pietro Metastasio,/La Musica ¢ del Giovanni Adolfo
Hasse./La Musica della Licenza, e dell’ultimo coro ¢ del Luca Predieri./Vienna, Gio. Pietro v. Ghe-
len. /Invenzione Giuseppe Galli Bibiena/ Balli Francesco Hilferding, Arie Ignazio Holzbauer.

Vgl. zu dieser Hochzeit: Sommer-Marus, Tu felix Austria nube (wie Anm. 1) 74-81.
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den franzoésischen Konig Ludwig XIV. verweisen, ,welcher auf Comedien offentlich
gedanzet“!3, aber Maria Theresia nahm von einem Auftritt Abstand und trat in der
Folge nicht mehr 6ffentlich als Singerin in Erscheinung.

Liebhaberauffiihrungen mit Mitgliedern der kaiserlichen Familie und des Hofes
aus der nichsten Generation erfreuten sich allerdings bis in die zweite Hilfte des
18. Jahrhunderts grofler Beliebtheit, ja vielfach dienten sie dazu, den bereits in den
letzten Jahren der Regierung Karls VI. einsetzenden Riickgang im héfischen Berufs-
theater zu kompensieren.

Das Ableben des Kaisers am 20. Oktober 1740 bedeutete eine klare Zisur im The-
ater- und Musikleben des Kaiserhofes, nicht nur durch die Hoftrauer, die in jedem
Fall eine voriibergehende Einstellung des Theaterbetriebes mit sich gebracht hitte,
sondern vor allem durch den Ausbruch des Osterreichischen Erbfolgekrieges (1740—
45), der drastische Sparmafinahmen erforderlich machte, die auch vor dem héfischen
Theater nicht Halt machten.

Noch wihrend der Hoftrauer setzte Maria Theresia im Mirz 1741 den Status der
Hofmusik und des Hoftheaters fest'4 und schloss mit dem Pichter des Kirntner-
tortheaters, Joseph Carl Selliers, einen Vertrag fiir die Durchfithrung des héfischen
Theaterbetriebes ganz nach dem Muster ihres Vaters. Karl VI. hatte bereits 1720 die
Instanz eines sogenannten ,Appaldators®, eines Pichter-Unternehmers, geschaffen,
der jahrlich drei grofle exklusive Hofopern auszustatten hatte, unter Aufsicht des Mu-
sikkavaliers und unter Verwendung des musikalischen und theatralischen Personals
des Hofes. Dafiir sollte er einen vertraglich festgelegten Pauschalbetrag erhalten. Da
es jedoch um die Zahlungsmoral des Kaiserhofes nicht allzu gut bestellt war, betrugen
die Riickstinde mitunter iiber zwei Jahresraten.!5

13 Tagebucheintragung vom 8. Jan. 1744, zitiert nach ELisABETH GROSSEGGER, Theater, Feste und Feiern
gur Zeit Maria Theresias. 1742—1776. Nach den Tagebucheintragungen des Fiirsten Johann Joseph Kheven-
hiiller-Metsch, Obersthofmeister der Kaiserin (Verdffentlichungen des Instituts fiir Publikumsforschung
12) Wien 1987, 22: ,Nachmittag um 5 Uhr verfiigte mann sich offentlich zur Opera, Ipermestra
genannt, so von unseres Abbate Metastasio Composition, und zwar anfinglich pour la reine méme de-
stiniret ware, als welche nebst einer Compagnie von Dames und Cavalliers sothane Opera selbsten pro-
ducieren wollte, auch wiircklich schon verschiedene Proben dariiber gehalten hatte; es wurde aber dises
Vorhaben durch einig-movirte Scruplen, als ob es contra decorum lauffen wiirde, wann eine regierende
Kénigin sich en spectacle geben wollte, hintertriben, wie wollen wir sonsten dif$fahls nicht so austére
zu sein pflegen und mann sich endlichen mit dem Beispill des Louis XIV. bedecken kénne, welcher auf
Comedien offentlich gedanzet.“ Vgl. dazu auch Frrtz-HivLscrer (218) im vorliegenden Band.

14 Vgl. Wien, Osterreichisches Staatsarchiv [OeStA], Haus-, Hof- und Staatsarchiv [HHStA], Hofpartei-
enprotokolle [OMeA-Prot.] 17 (1741-44), fol. 46v—48v.

15 Vgl. O1T0 G. SCHINDLER, Vom bhmischen Schneider zum Impresario des Kaisers. Johann Wolfgang
Haymerle, Metastasios erster ,Opera-Meister zu Wien®, in: SomMeR-Marnis/HiLscHer (Hg.), Pietro
Metastasio (wie Anm. 6) 73—114.
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Einen im Wesentlichen gleich lautenden Vertrag schloss auch Maria Theresia 1741
mit Selliers ab: Er tibernahm darin die Verpflichtung,

salljahrlich drey Hof-Operen, nemblich eine auf den grossen, und zwey auf den kleinen
Theatro vorzustellen und mit allen erfordernussen, in eben jene Magnificenz sowohl waf$
die comparsen, und Verkleydungen, alff auch das Scenarium und andere nothdurfften be-

trifft, alf§ es vorhin und bishero gewdhnlich ware, zu versehen [...].“1¢

Die Monarchin beabsichtigte demnach bei ihrem Regierungsantritt durchaus noch,
an dem hofischen Opernbetrieb, wie er ihr aus Jugendtagen wohl vertraut war, fest-
zuhalten, doch die rasche Verschlechterung der politischen und finanziellen Lage
machte festliche Theatervorstellungen kaum mehr méglich. Daher nahm Maria The-
resia von ihrem Vertragsrecht nur ein einziges Mal, 1744 anlisslich der Vermihlung
ihrer Schwester, in gréflerem Umfang Gebrauch.

Die Hochzeitsoper Ipermestra wurde zur letzten Produktion im Groflen Leopoldini-
schen Hoftheater, das Jahrzehnte lang als Spielstitte fiir alle grofen Festopernaufliih-
rungen des Kaiserhofes gedient hatte.!” (siche Abb. 1) Allerdings war dieses Theater
auch schon in den letzten Jahren der Regierung Karls VI. kaum mehr benutzt worden:
1736 feierte man dort Maria Theresias Eheverbindung mit Herzog Franz Stephan von
Lothringen durch die Auffiihrung der Oper Achille in Sciro'® (Metastasio/Caldara);
und im Oktober desselben Jahres fiihrte man 7Zemistocle’® (Metastasio/Caldara) als

16 Wien, OeStA, Hofkammerarchiv [HKA], Kontrakte und Reverse C, Nr. 1397: Vertrag mit Joseph
Carl Selliers vom 11. Mirz 1741.

17 Vgl. ANDREA SOMMER-MaTHIS, Lieux de représentation théitrale A la cour impériale de Vienne au
XVIIe siecle: de la salla 4 I'édifice, in: CHARLES MazoUER (Hg.), Les Lieux du spectacle dans 'Europe du
XVIF siécle. Actes du colloque du Centre de recherches sur le XVIF siécle européen, Université Michel de
Montaigne-Bordeaux III, 11-13 mars 2004 (Biblio 17) Tiibingen 2006, 355-375.

18 Libretto: PieTrRo METASTASIO, Opere drammatiche. Venedig 1737, Bd. IV [unpaginiert]; DERs., Tutte
le gpere, hg. von BrRuno BruNELLL. Mailand 1953, Bd. 1, 751-803; Partitur mit Balletten: A-Wn,
Mus.Hs. 17.179, ohne Ballette: A-Wn, Mus.Hs. 17.113
Achille in Sciro./Dramma per Musica da rappresentarsi/ Nel Gran Teatro dell'Imperial Corte/Per Co-
mando Della/Sacra Ces:* e Catt:* Real Maesta/Di/Carlo VI./Imperadore de’ Romani Sempre Au-
gusto/In Occasione delle/Felicissime Nozze/De Serenissimi Principi/Maria Teresa/Arciduchessa
d’Austria/ e/ Francesco III. Duca di Lorena/ L Anno 1736./La Poesia ¢ di Abbate Pietro Metastasio, Poeta
di S:M:C:* e Catt:*. La Musica ¢ di Antonio Caldara, Vice Maestro di Cappella/ Di S:M:C:* e Catt:2.
Vgl. zu dieser Hochzeit: SommeR-MartHis, Tu felix Austria nube (wie Anm. 1) 68-74.

19 Libretto: P1ETRO METASTASIO, Opere drammatiche. Venedig 1737, Bd. IV [unpaginiert] ; A-Wn, 444.099-
AM.; Partitur: A-Wgm, A 393, A-Wn, Mus.Hs. 17.182/1-3, und Mus.Hs. 17.183 (Stimmen).

Il Temistocle/ Drama per Musica da Rappresentarsi/Nel Gran Teatro Dell'Imperial Corte/ per/Il
Nome Gloriosissimo/ Della/Sac: Ces: E Catt:* Real Maesta/Di/ CarloVI./Imperador De’ Romani
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Abb. 1: Grofies Leopoldinisches Hoftheater nach dem Umbau durch Francesco Galli Bibiena; Kupfer-
stich von J. A. Pfeffel und Ch. Engelbrecht (Miinchen, Deutsches Theatermuseum, Inv. Nr. VII 550).

Namenstagsoper fiir den Kaiser auf. Danach blieb das Grofle Hoftheater acht Jahre
lang unbespielt, bis es 1744 noch ein alletletztes Mal bei Ipermestra zum Einsatz kam.

Exklusive hofische Festveranstaltungen, wie sie die Hochzeitsfeierlichkeiten von
1744 mit der zentralen Festoper, der Auffithrung von franzésischen ,Kavaliersko-
modien®, die damals immer mehr in Mode kamen, Maskenbillen, Schlittenfahrten
sowie einem groflen, von Giuseppe Galli Bibiena ausgestatteten Ball in der Win-
terreitschule (sieh Abb. 2) als kronendem Abschluss boten, verloren zunehmend an

Sempre Augusto/Per Comando Della/Sac: Ces: E Catt:* Real Maesta/ Di/ Elisabetta Cristina /Im-
peradrice Regnante/Anno 1736.

La Poesia ¢ di Abbate Pietro Metastasio, Poeta di Sua Maesta Ces:* e Catt:®

La Musica ¢ di Antonio Caldara Vice Maestro di Capella/ Di sua M: Ces: e Catt:®.
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Abb. 2: Maskenball in der von Giuseppe Galli Bibiena adaptierten Winterreitschule anlésslich der
Hochzeit von Erzherzogin Maria Anna, 1744 (Wien, Bildarchiv der ONB, NB 200.472/CR).

politisch-reprisentativer Bedeutung, sie waren aber fiir den Wiener Hof auch kaum
mehr finanzierbar.

Schon Kaiser Karl VI. war durch den Tiirkenkrieg von 1737-1739 zunehmend zu
Sparmafinahmen gezwungen gewesen und hatte in den letzten Lebensjahren auf die
bisherigen aufwendigen dreiaktigen Festopernauffiihrungen zugunsten intimerer Ver-
anstaltungen (feste di camera, serenate, Edelknabenkomédien, etc.) verzichten miissen.
Finanzielle Néte und dementsprechende Einsparungen bestimmten aber in noch weit
groflerem Umfang die ersten Regierungsjahre Maria Theresias.

Statt im Leopoldinischen Hoftheater spielte man daher ohne grofen szenischen
Aufwand in verschiedenen Silen der Wiener Hofburg — im Spanischen oder im Lan-
gen Saal, in der Groflen bzw. Zweiten Antecamera, in der Ritterstube, im Spiegel-
zimmer oder in der Galerie, aber auch in den iibrigen Residenzen des Hofes — im
Frithjahr in Laxenburg und im Sommer in der Favorita — sowohl im Inneren als auch
in den Parkanlagen der beiden Schlosser.?® Nach dem Tod Kaiser Karls VI. verlor

20 Vgl. dazu die Angaben in den Zeremonialprotokollen [Zer.Prot.] im HHStA.
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die Favorita ihre bisherige Bedeutung als Residenz und damit auch als theatralische
Spielstitte, weil Maria Theresia Schloss Schonbrunn vorzog; die Favorita diente in
der Folge zunichst als Depot fiir Theaterrequisiten und als Kaserne, bis sie 1746 den
Jesuiten tiberlassen wurde, mit der Verpflichtung, dort ein ,,Seminarium Nobilium*®
zu errichten, Vorliufer der 7heresianischen Akademie?!

In eben diesen Jahren um den Frieden von Aachen (1748) erfolgten auch die grofi-
ten Verinderungen im héfischen Theaterbetrieb: So wurden 1747/48 die beiden so
lange ungenutzt gebliebenen Leopoldinischen Hoftheater als Redoutensile?? fur die
immer zahlreicher werdenden Ballveranstaltungen adaptiert:

,Und zumalen aus gemelten Ursachen das Balhaus, worinnen vorn Jahr die Mascheren
gedanzet, annoch dem Selliers vermietet ist, so bewilligten .M., dass sie das grofSe Opera-
haus in der Burg — jedoch ohne etwas in denen Haubtstiicken daran zu dndern — zu einen
Redoutensaal adaptiren, den daranstossenden kleineren Saal ebenfahls zu ihren Gebrauch
zurichten, ja sogar gegen den inneren Hoff und in dem vor disem so genannten Paradeis-
Girtl ein neues Gebdude zu Kucheln und Gast Zimmern (indeme jedermann gleich wie
auf der Meelgruben introduciret, auch allhier um sein Geld soupiren, ja verschiedene Ma-

scherasachen, worzu ein Zimmer en guise de boutique zubereitet, einhandlen kann), nebst
verschiedenen Communications Corridoren errichten dérffen; [...].“23

Damit verloren die hofischen Festopern endgiiltig ihren bisherigen Reprisentations-
rahmen und wurden als musikalische ,,Familienfeste auf die Intimitit der kaiserli-
chen Lustschlosser beschrinkt, auf Schénbrunn?4 und Laxenburg?®, wo Maria There-
sia 1747 bzw. 1753 jeweils ein Schlosstheater einrichten lief3.

21 Vgl. JouaNN ScuwaRz, Die kaiserliche Sommerresidenz Favorita auf der Wieden in Wien, 1615-1746.
Wien/Prag 1898; Giza Hajos, Theresianische Akademie, in: Osterreichische Kunsttopographie XLIV :
Die Kunstdenkmiler Wiens. Die Profanbauten des III., IV. und V. Bezirks. Wien 1980, 235-244;
Eucen GuGLia, Das Theresianum in Wien. Vergangenheit und Gegenwart. Wien/Kéln/Weimar 1996,
15-33; ErRicH SCHLOsS, Baugeschichte des Theresianums in Wien. Wien/Koln/Weimar 1998.

22 Vgl. CurisTIAN BENEDIK, Die Redoutensile. Kontinuitit und Verginglichkeit. Eine Ausstellung des Kul-
turkreises Looshaus und der Graphischen Sammlung Albertina, Looshaus, 13. Mai bis 3. Juli 1993. Wien
1993.

23 Tagebucheintragung von Khevenhiiller-Metsch vom 7. Jan. 1748, zitiert nach GROSSEGGER, Theater,
Feste und Feiern (wie Anm. 13) 70.

24 Vgl. Bearrix Hajés, Die Schonbrunner Schlossgiirten. Eine topographische Kulturgeschichte. Wien/Ksln/
Weimar 1995; ELrrienk IBy (Hg.), Schloff Schinbrunn: Zur frithen Baugeschichte (Wissenschaftliche
Reihe Schonbrunn 2) Wien 1996; ELFRIEDE IBY/ALEXANDER KOLLER, Schinbrunn. Wien 2000; EL-
FRIEDE IBY, Schonbrunner Schlosspark. Wien 2001.

25 Vgl. Joser ZykaN, Laxenburg. Wien/Miinchen 1969; Der Schlosspark Laxenburg. Ein Fiibrer durch
Geschichte und Gegenwart. Mit Beitrigen von Géza Hajés und Edith Bédi, aufgrund archivalischer
Vorarbeit von Michaela C. Schober. Laxenburg 1998.
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Abb. 3: Kirntnertortheater nichst der Biirgerspitalkirche zum HI. Geist; Stich von Johann August
Corvinus nach einer Zeichnung von Salomon Kleiner, 1724 (Osterreichische Akademie der Wissen-
schaften, Sammlung Woldan, AW-V: OE/Vie 102, Bd. I, Blatt 3).

Es gab jedoch noch zwei weitere Spielstitten in Wien, die zwar nicht unmittelbar
den Veranstaltungen des hofischen Theaterbetriebes dienten, aber vom Hof besucht
wurden: das seit 1709 bestehende Kirntnertortheater?¢ (siche Abb. 3) und das ,The-
ater nichst der Burg“?’, das aus einer Umwandlung des ehemaligen Hofballhauses
hervorgegangen war.

1741 hatte Maria Theresia Joseph Carl Selliers, den Pachter des Kirntnertortheaters,
nicht nur mit der Produktion der hofischen Festopern beauftragt, sondern ihm auch
das leer stehende Ballhaus auf dem Michaelerplatz iiberlassen, mit der Auflage, es
auf eigene Kosten als ,,Opern: und respec-tive Comoedien-Hauf3“ zu adaptieren, das
von Anfang an einem zahlenden biirgerlichen Publikum zuginglich sein sollce.?8 Sel-

26 Vgl. Roert Haas, Die Musik in der Wiener deutschen Stegreifkomédie, in: Zeitschrift fiir Musik-
wissenschaft 12 (1925), 1-64; ELEONORE SCHENK, Die Anfinge des Wiener Kirninertortheaters. Wien:
phil. Diss. 1969.

27 GUSTAV ZECHMEISTER, Die Wiener Theater nichst der Burg und nichst dem Kéirntmerthor von 1747 bis
1776 (Theatergeschichte Osterreichs 111/2) Wien/Koln/Graz 1971.

28 Der Plan, das nicht mehr beniitzte Hofballhaus durch den Einbau einer Bithne und eines Zuschau-
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liers war angehalten, dort tiglich entweder eine Oper oder eine Komédie — je nach
Wunsch des Hofes — auf eigenes Risiko, aber durch den Kartenverkauf auch mit ei-
genem Gewinn zu produzieren. Auflerdem sollte alljahrlich eine neue Oper entweder
im Kleinen Hoftheater oder im Hofballhaus bei freiem Eintritt allgemein zuginglich
gemacht werden, und auch die neuen deutschen oder italienischen Opern des Kirnt-
nertortheaters sollten zuerst im neuen Theater im Ballhaus vor dem Hofe gezeigt wer-
den, der sich dort zwei Freilogen vorbehielt. Der Entrepreneur sollte also laut Vertrag

»zu mehrerer Divertirung des Publici und Thro May. aigener allerhchsten Unterhaltung
tiglich (ausser der verbottenen Zeit) entweder eine Opera oder Comoedie, wie es der Hof
verlangen wird, auf aigene Speesen und ohne einigen Beytrag des aerarij, mithin auch nach
seiner selbst aigenen Anordnung und Disposition produciren, dafiir konnte dahingegen
selber von denen dahin einlassenden Auditoribus (die Konigl. Freylogen ausgenohmen)
eine nach Unterschied des Plazes selbst regulirende Bezahlung einnehmen und mithin die

Nuzung dieses Theatri sich zuaignen.®

Selliers iibernahm noch zwei weitere Verpflichtungen: Er musste statt einer ,vorhin
gewdhnlich gewesten verkleydeten Serenada jihrlich eine neue Opera, also wie sie
sonst in der Stadt producirt wird, entweder in dem kleinen Hoftheatro oder Hof-
ballhauf3, wo es die hochste Herrschaft verlangen wird, ohne Entgelt des Hofes und
ohne Zahlung bey dem Einlafl“ — also als allgemein zugingliches Freitheater — ein-
mal auffithren und — .50 oft eine neue willische oder teutsche Opera in der Stadt
[im Kirntnertortheater] producirt werden will, solche zum erstenmahl und so oft es
hinnach weithers begehrt wird, ohne einigen Beytrag des aerarii in dem Hofballhauf3,
alwo zwar das Auditorium zu zahlen hat, die hochste Herrschafft aber zwey Logen
sich vorbehaltet”, auffithren lassen.?®

Wihrend also Kaiser Karl VI. die Oper zeitlebens als exklusives Vorrecht des Hofes
verteidigt hatte??, lief§ Maria Theresia es nicht nur zu, dass Opern im Ballhaus und
im Kirntnertortheater aufgefithrt wurden, sondern forderte und férderte es geradezu.
Ohne die Staatskasse belasten zu miissen, kam der Hof dadurch in den Genuss von
wesentlich mehr Theaterproduktionen als bisher, nicht nur von italienischen Opern-,

erraumes fiir Theatervorstellungen zu adaptieren, stammte von Friedrich Wilhelm Weiskern, dem
Direktor der deutschen Komédianten im Kirntnertortheater.

29 Wien, OeStA, HKA, Kontrakte und Reverse C, Nr. 1397.

30 Es gab aber schon unter seiner Regierung zahlreiche Auffithrungen italienischer Opern am Kirntner-
tortheater; am Institut fir Kulturwissenschaften und Theatergeschichte liuft derzeit ein Forschungs-
projekt zum Repertoire des Kirntnertortheaters in den Jahren 1728-48, das diesen Opernauffithrun-
gen besondere Aufmerksamkeit schenkt.
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Abb. 4: Der nicht ausgebaute Michaelertrake der Hofburg mit dem Torso der Rotunde und dem alten
Ballhaus, dem spiteren Burgtheater, Abfahrt nach einem Fest in der neuen Reitschule; unvollendete
Federzeichnung, 1743 (Wien Museum, HMW 31669).

sondern auch von deutschen und franzosischen Schauspielauflithrungen; dass diese
auch von Maria Theresia besucht wurden, liest man sowohl bei Khevenhiiller als auch
im Wienerischen Diarium. Auflerdem musste Maria Theresia nun nicht mehr das ge-
samte hofische Theaterpersonal behalten und konnte auf die teure Anschaffung von
Kostiimen und Dekorationen verzichten, weil der Theaterpichter dazu verpflichtet
war, diese dem Hof auch fiir dessen Liebhaberauffithrungen zu leihen.

Allerdings geriet Selliers bald in finanzielle Schwierigkeiten und wurde vorzeitig
aus seinem Vertrag entlassen; die fiir den Hof bestimmten Festopern blieben in einem
cher bescheidenen Rahmen, und es gelang ihm auch nicht, das Ballhaus zu einem
voll funktionstiichtigen Theater umzubauen. Ein Bild dieses Theaters ist erhalten; es
zeigt — anlisslich der Abfahrt vom Damenkarussell in der Winterreitschule am 2. Ja-
nuar 1743 — ein scheunenartiges Gebiude, das noch keinerlei Ahnlichkeit mit einem
Theater hatte (siche Abb. 4).

Die endgiiltige Umgestaltung, vermutlich nach Plinen von Antonio Galli Bi-
biena, erfolgte erst unter dem Nachfolger von Selliers, Baron Rocco de lo Presti,

119



I20

Andrea Sommer-Mathis

in den Jahren 1747/48; das sogenannte , Theater nichst der Burg® wurde anlisslich
des Geburtstags von Maria Theresia mit Metastasios Oper Semiramide riconosciuta
in der Vertonung von Christoph Willibald Gluck feierlich eréffnet®® — und erst hier
ist wohl der eigentliche ,Wendepunkt® in der Theatergeschichte des Wiener Hofes

anzusetzen.
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OPERNREPERTOIRE IN WIEN UM I740

Anniherungen an eine Schnittstelle

Retrospektiv stelle das Jahr 1740 eine hochst praktikable Schwellengrenze dar zwi-
schen — um gingige Schlagwérter zu verwenden — dem altersschwach-schwerfilligen
Spitbarock und der weltoffenen Aufklirung franzésischen Couleurs, zwischen dem
als spanischen Thronfolger gescheiterten Kaiser Karl VI. (168 5—1740) und dem loth-
ringisch-toskanischen Groffherzog Kaiser Franz Stephan (1708-1765'), Gemahl der
habsburgischen Erbin Maria Theresia (1717-1780), der zu diesem Zeitpunkt noch
nicht von den Kurfiirsten als Nachfolger im Kaiseramt akzeptiert worden war. Denn
nicht nur im Hause Habsburg brachte das junge Herrscherpaar frischen Wind in
altes Gemiuer, allerorts betrat eine Reihe neuer Protagonisten die politische Biihne
Europas. Die Zeichen standen auf Umbruch.

Schon im Vorfeld jenes Jahres 1740 hatte sich die Lage fiir die Habsburger ver-
schlechtert. Der einstige starke Mann, Garant fir militirischen Erfolg, glinzender
Bauherr und reges Mitglied der intellektuellen Elite, Prinz Eugen von Savoyen, starb
am 2I. 4. 1736, und der nichste Krieg gegen die Tiirken, den Osterreich als Ver-
biindeter Russlands gezwungen war zu fithren, machte des Feldherrn Erfolge wieder
zunichte. Der Frieden von Belgrad 1739 hinterlief§ ein geschwichtes Reich, scheinbar
leichte Beute fiir jene, die gedachten, sich durch den Tod des Kaisers politische Vor-
teile sichern zu kénnen.

Auf Friedrich Wilhelm I., Kénig von Preuflen, war am 30. Mai 1740 dessen Sohn
Friedrich II., der Grofle? (1712-1786) gefolgt. Dieser ergrifl die giinstige Gelegen-

1 Franz I. Stephan starb am 18. August 1765 iiberraschend in Innsbruck (nach einem Theaterbesuch),
wo das Kaiserpaar anlisslich der Hochzeit des Sohnes Leopold und der spanischen Prinzessin Maria
Ludovica weilte.

2 heep://web.fu-berlin.de/akip/preussenforum/chronik/Frid17401786/aussenpolitik/aussenpolitik.htm
(1. 6. 2009): ,Nicht eigentlich die Inthronisation der Aufklirung, die viele Zeitgenossen von dem
nach seiner Personlichkeit so grundverschiedenen Nachfolger Friedrich Wilhelms I. erwarteten, mar-
kierte die Wende des Jahres 1740, sondern die spektakulire Invasion und Annexion Schlesiens. Sie
machte Brandenburg-Preuflen zwar nicht sofort, aber doch in der endlichen Behauptung dieser wert-
vollen &sterreichischen Provinz wihrend dreier Kriege zu einem Glied des europiischen Michtesys-
tems. Ohne nach seinem eigenen wirtschaftlich-bevélkerungsmissigen Kriftepotential (1786 knapp
5,5 Mio. Einwohner) schon eine wirkliche GrofSmacht zu sein, fand das friderizianische Preuflen den
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heit, das durch den Thronwechsel destabilisierte Osterreich um die reiche Provinz
Schlesien zu bringen. Auch der bayerische Kurfiirst Karl Albrecht nutzte die Gunst
der Stunde, erhob Anspruch auf die Kaiserwiirde und fand dabei prominente und
potente Unterstiitzung durch Sachsen, Frankreich und Spanien. Russland griff vor-
erst nicht ein, denn dort kimpften die Erben Zar Peters I. (gest. 8. 2. 1725) um den
Thron. Einzig GrofSbritannien war an einer Schwichung Osterreichs nicht interes-
siert. Zunichst setzte sich der Wittelsbacher Karl Albrecht durch und erreichte am
24. Jinner 1742 seine Wahl zum Kaiser (Karl VIL.). Erst nach dessen Tod am 20. 1.
1745 wurde der Weg fiir die Wahl von Franz Stephan frei. Einen Thronwechsel gab
es auch im Vatikan: Nach dem Tod von Clemens XII. wihlte das Konklave nach
halbjahriger Beratungszeit Prospero Lambertini (Erzbischof von Bologna) als Bene-
dikt XIV. zum Papst, der sich politisch stirker einbrachte als sein Vorginger.

In Wien herrschte zunichst Trauer (,grofle Klag®), gepaart mit der regen Tétigkeit,
die eine Regierungsiibernahme mit sich brachte, noch dazu eine plétzliche und un-
verhoffte, denn mit dem Ableben des Kaisers hatte man eigentlich nicht gerechnet.

Nach Jahren einer zunehmenden Erstarrung und Verkrustung in Zeremoniell und
Reprisentation verhalf der Mann an der Seite der jungen Konigin einer schon seit
den 1710er Jahren latent vorhandenen aufgeklirten Geisteshaltung zum vorsichtigen
Durchbruch und ebnete letztlich den weitgreifenden Reformideen seines Sohnes Jo-
seph II. den Weg. Diese Entwicklung schlug sich natiirlich auch in dem kunstvollen
Bezichungsgeflecht zwischen Zeremoniell, Reprisentation und kulturellem Leben
nieder.

Als deutlich sichtbares Zeichen eines sich wandelnden Herrscher-Selbstverstind-
nisses gilt der Perspektivenwechsel im Opernhaus. Auf eigenen Wunsch tibersiedelte
Franz Stephan vom traditionellen Sitzplatz im Zentrum des Geschehens in der Mitte
des Parterres in eine bequeme Loge, die je nach Belieben aufgesucht werden konnte.
Der Herrscher bildete nicht mehr den Brennpunkt der Opernauffithrung, um den sich
das theatrale Universum als Spiegel seiner Welt drehe, sondern war als Zuseher nun pri-
mus inter pares. Fiir grofe Galatage galten allerdings immer noch eigens ausgearbeitete
und in den Zeremonialprotokollen® penibel festgehaltene Sitz- und Rangordnungen.

Abseits des strengen Zeremoniells jedoch ist der Besuch sogar der seichten Ko-
modien im Kirntnertortheater ein vom Adel gerne in Anspruch genommenes Ver-

Anschluss an die damaligen GrofSmichte. Sein politisches Gewicht reichte fortan iiber die Grenzen des
romisch-deutschen Reiches hinaus, und innerhalb dieses Reiches wurde die traditionelle Vorrangstel-
lung des osterreichischen Kaiserhauses nicht nur voriibergehend, sondern auf Dauer erschiittert.

3 Wien, Osterreichischen Staatsarchiv, Haus-, Hof- und Staatsarchiv [= HHStA], Zeremonialprotokolle
[= ZA Prot.]. Zur Anderung der zeremoniellen Sitzordnung vgl. die Beitrige von SOMMER-MATHIS
und Frrtz-HiLscHER im vorliegenden Band.
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gniigen.* Und nicht nur diese, auch die typischen Unterhaltungen fiir das sogenannt
seinfache® Volk wusste Franz Stephan zu schitzen und ergotzte sich an Seiltinzern,
Gauklern und Kinderpantomimen. Dies alles geschah am liebsten ,all'incognito®,
was nicht bedeutete, dass der hohe Besuch unerkannt blieb, sondern lediglich eine
Vereinfachung des Zeremoniells nach sich zog.

Das Repertoire bzw. der Spielplan der Wiener Bithnen (héfisch-privat sowie of-
fentlich) im 18. Jahrhundert war regelmiflig Gegenstand von Forschungen in den
Bereichen Musik- und Theaterwissenschaft. Die Quellenlage dazu ist jedoch sehr un-
terschiedlich. Fiir die Opernauffithrungen am Wiener Kaiserhof bis zum Jahr 1740
sind mehrere Quellen erschlossen, die einander bestitigen und erginzen: Die Zere-
monialprotokolle und die (davon abhingigen) Notizen im Wienerischen Diarium ge-
ben tiber Datum, Ort und Art der Veranstaltung Auskunft, vermerken meist auch
den Titel der Werks, seltener den Librettist und Komponisten. Diese sind oft in den
nicht vollkommen liickenlos, aber doch sehr zahlreich iiberlieferten Textbiichern ver-
zeichnet.

Die Bestinde der Osterreichischen Nationalbibliothek [A-Wn] bilden hier die
wichtigste Quelle, erginzend bieten Librettokataloge wie Sartori® oder der Katalog
von Sonneck® wertvolle Informationen. In der Wienbibliothek im Rathaus [A-Wst]
befinden sich ebenfalls etliche Textbiicher, vor allem das Kirntnertortheater betref-
fend. Weniger zahlreich sind die Gbetlieferten Partituren, die in der Musiksamm-
lung der Osterreichischen Nationalbibliothek sowie im Archiv der Gesellschaft der
Musikfreunde [A-Wgm] in Wien zu finden sind. Wihrend jene Werke, welche am
Wiener Hof produziert wurden, grofitenteils erhalten sind, gibt es kaum Notentexte
zu den 6ffentlich aufgefithreen Opern, von denen zudem der Komponist meistens un-
bekannt ist. Hier muss im Einzelnen mittels Vergleich der vorhandenen Libretti und
Partituren nach den méglichen Quellen geforscht werden. Wahrscheinlich handelte
es sich bei den als ,, Intermezzi“ getarnten Opernauflithrungen einerseits um Bearbei-
tungen von Opern, die schon einmal am Wiener Hof aufgefiihrt worden waren, viel-
leicht auch um Pasticci daraus, andererseits diirften Werke populirer Komponisten

4 Allerdings war Maria Theresia davon nicht sehr begeistert. Daher befahl sie im Jahr 1748, nachdem
sich Klagen tiber die unsittlichen Zustinde in dem Theater gehiuft hatten, neben anderen baulichen
MafSnahmen, auch die Errichtung eines eigenen Zuganges in die kaiserliche Loge. Vgl. Gustav ZEch-
MEISTER, Die Wiener Theater néichst der Burg und néichst dem Kiirntnerthor von 1747 bis 1776 (Theater-
geschichte Osterreichs 3) Wien 1971, 20.

5 CLAUDIO SARTORIL, [ libretti italiani a stampa dalle origini al 1800.Catalogo analitico con 16 indici.
Cuneo 1990-1994.

6 Oscar GEORGE THEODORE SONNECK, Library of Congress Catalogue of opera librettos printed before
1800, Title catalogue New York 1767, Reprint Washington 1914 zusitzlich der Sammlung von Albert
Schatz.
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gespielt worden sein, die in Wien noch nicht zu sehen waren und aus dem Repertoire
der wandernden Operntruppen stammten (diese mieden Wien, wohl wegen des Privi-
legs des Kirntnertortheaters, dessen Pichter von simtlichen anderen Theatertruppen
eine Gebiihr einheben durften). Einen der seltenen Fille, bei denen der Komponist
genannt ist, stellt die Oper La Vilanella fatta contessa per amore dar, aufgefithrt im Juni
1734, deren Musik von Johann Ignaz Beyer, ,Compositore del Teatro privil: del S. M.
C. in Vienna“, stammt.”

Eine wertvolle, wenn auch subjektiv gefirbte Quelle, deren Informationsgehalt
tiber die reine Mitteilung von Namen und Daten hinausgeht, bilden die Tagebuch-
eintragungen des Fiirsten Johann Joseph Khevenhiiller-Metsch.®

Nach Ludwig Kéchel (1872), der seiner Johann Joseph Fux-Biographie® im An-
hang auch ein ,Verzeichnis der Opern, Serenaden, Feste teatrali und Oratorien, wel-
che am kaiserlichen Hofe in Wien von 1631 bis 1740 gegeben wurden® beifiigte, un-
ternahm Alexander Weilen 1901 die erste chronologische Aufstellung der am Wiener
Hof zur Auffithrung gelangten musik-dramatischen Werke (und Oratorien) von 1629
bis 1740.1° Weilen stellte auch eine Liste der Auffithrungen im Kirntnertortheater
zwischen 1730 und 1740 zusammen.!!

Bei Robert Haas findet sich eine Liste der Intermezzi in Italien und am Wiener
Hof (beginnend mit 1714 bis 1728) sowie der als ,italienische Zwischenspiele be-
zeichneten Opernauffithrungen am Theater nichst dem Kirntnertor von 1728 bis
1748.12 Weitere Spielpline erstellten Franz Hadamowsky'?, Harald Kunz'4, Gustav
Zechmeister!> und Otto Erich Deutsch.!® Eleonore Schenk beriicksichtigte in ihrem

7 Libretto: A-Wn, 4.906-A.M.

8 ELisaABETH GROSSEGGER, 7heater, Feste und Feiern zur Zeit Maria Theresias 1742—1776. Nach den Ta-
gebucheintragungen des Fiirsten Johann Joseph Khevenhiiller-Metsch, Obersthofmeister der Kaiserin (Ver-
offentlichungen des Instituts fiir Publikumsforschung 12) Wien 1987.

9 Lupwic KOcHEL, Johann Josef Fux. Hofcompositor und Hofkapellmeister der Kaiser Leopold 1., Josef .
und Karl VI. von 1698 bis 1740. Wien 1872, 2. Nachdruck Hildesheim/Ziirich/New York 1988.

10 ALEXANDER WEILEN, Zur Wiener Theatergeschichte. Die vom Jahre 1629 bis zum Jahre 1740 am Wiener
Hofe zur Auffiihrung gelangten Werke theatralischen Charakters und Oratorien. Wien 1901.

11 ALEXANDER WEILEN, Das Theater. 1529—1740 (Separatabdruck aus Band VI der Geschichte der Stadt
Wien) Wien 1917.

12 Rosert Haas, Die Musik in der Wiener deutschen Stegreifkomédie, in: Studien zur Musikwissenschaft
12 (1925) 3-64.

13 Franz Hapamowsky, Barocktheater am Wiener Kaiserhof. Mit einem Spielplan (1625-1740), in:
Jahrbuch der Gesellschaft fiir Wiener Theaterforschung 1951/52 (1955) 7-177.

14 Hararp Kunz, Héfisches Theater in Wien zur Zeit der Maria Theresia, in: Jahrbuch der Gesellschaft
Sfiir Wiener Theaterforschung 1953/54 (1958) 3-113.

15 ZECHMEISTER, Die Wiener Theater (wie Anm. 4).

16 Handschriftlicher Katalog der Erstauffiihrungen in Wien von 1631 bis 1968, dessen chronologischer
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Spielplan des Kirntnertortheaters 1709—1748'7 alle theatralischen Gattungen, die an
diesem Spielort aufgefithrt wurden.

Die jiingsten Forschungsergebnisse finden sich bei Frank Huss; dessen Disserta-
tion beinhaltet den Spielplan der Hofoper fiir den Zeitraum von 1706 bis 1740'8
und stellt im Wesentlichen eine Zusammenfassung der Arbeiten von Weilen, Ha-
damowsky und Sartori dar, erginzt durch neuere Quellen und aktuelle Artikel der
groflen Musiklexika Musik in Geschichte und Gegenwart und New Groves Dictionary.
Dagmar Gliixam beschiftigte sich eingehend mit dem Instrumentalstil der Wiener
Hofmusikkapelle und untersuchte simtliche Partituren musikdramatischer Werke
des Wiener Hofes fiir den Zeitraum zwischen 1706 und 1740.' Im Anhang ihrer
dreibindigen Habilitationsschrift befindet sich eine chronologische Aufstellung mit
zahlreichen Angaben zum Werk und den vorhandenen Quellen.

Als vorldufiges Resiimee ist festzuhalten, dass die Quellen Wienerisches Diarium,
Zeremonialprotokolle, Partituren und Libretti sowie die Briefe Apostolo Zenos?® (zu-
mindest teilweise) und Pietro Metastasios?!, die Briefe der Lady Montague?? und die
Tagebiicher des Grafen Khevenhiiller schon mehrfach und grofitenteils sehr ausfiihr-
lich unter verschiedenen Gesichtspunkten ausgewertet wurden. Ebenso dienten die
Obersthofmeisterakten und die Kameralzahlamtsbiicher des Osterreichischen Staats-
archivs/Hofkammerarchiv als unverzichtbare Quelle fiir wertvolle Informationen den
,Theatralstaat” betreffend.

Das Repertoire des Kirntnertortheaters in den Jahren zwischen 1728-1748 ist zur
Zeit erneut Gegenstand eines Forschungsprojektes; ich verdanke Andrea Sommer-
Mathis, einer der Projektverantwortlichen, wertvolle Informationen in Bezug auf den
Spielplan dieses Theaters.

In der bisherige Forschung ist die Grenze 1740 fiir jene Arbeiten symptomatisch,
die sich ausschlieflich mit der Wiener Hofoper beschiftigen — das Todesjahr Kaiser
Karls V1. wirke als natiirliches, kaum hinterfragtes Ende einer Epoche:

Teil; vgl. OtT0 ERIcH DEUTSCH, Das Repertoire der héfischen Oper, der Hof- und Staatsoper. Chro-
nologischer Teil, in: Osterreichische Musikzeitschrift 24 (1969) 369-421.

17 ELEONORE SCHENK, Die Anfiinge des Wiener Kiirntnertortheaters (1710—1748). Wien: phil. Diss. 1969.

18 Frank Huss, Die Oper am Wiener Kaiserhof unter den Kaisern Josef I und Karl VI. Mit einem Spielplan
von 1706 bis 1740. Wien: phil. Diss. 2003.

19 DaGMAR GLUXAM, Instrumentarium und Instrumentalstil in der Wiener Hofoper zwischen 1705 und
1740 (Publikationen des Instituts fiir dsterreichische Musikdokumentation 32) Tutzing 2006.

20 ArPoSTOLO ZENO, Lettere. 2 edizione, Vol. 1-6, Venezia 1785.

21 Pietro METastasio, Tutte le Opere, Band III-V, hg. von BRuNo BRUNELLL. Mailand 1951-54.

22 LaDpY MARY MONTAGUE, Briefe aus Wien. Ubertragen und hg. von Maria BrReunLicH. Wien 1985.
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»Als Maria Theresia, die grof§e Tochter Carl V1., ihr vielumstrittenes Erbe antrat, hatte sie
wenig Stimmung und Neigung sich mit den Angelegenheiten des Theaters zu beschiftigen,
dem sie nur soviel Sympathien entgegentrug, als ihre strengen Ansichten tiber Anstand
und gute Sitte rechtfertigten. Der Tod des letzten Kaisers aus Habsburg’s Mannesstamme
bedeutete zunichst einen volligen Stillstand in allen kiinstlerischen Veranstaltungen Wiens.
Die Theater schlossen ihre Pforten, keine Musik durfte ertonen, die Hof- und Landestrauer

machte auch jedem lauten Volksvergniigen ein Ende.*?3

»Alle Lustbarkeiten, alle Festlichkeiten, alle Opern und Ballettvorstellungen so gut wie die
Leistungen der Stegreifkomédianten verstummten, als Karl V1. starb. Maria Theresia hatte

wenig Sinn fiir das Theater.“24
g

»,Mit dem Tod Karls VI. war auch die Barockoper gestorben.“?

Ob diese Grenze tatsichlich die Aura des Absoluten trigt, kann und sollte aus ver-
schiedenen Blickwinkeln betrachtet werden. Aus heutiger Sicht mag lingerfristig die
weitere Entwicklung der Wiener Theatergeschichte eine Grenzsetzung zulassen, we-
niger eindeutig ldsst sich sagen, ob dieser Wendepunkt als fithlbarer Einschnitt auch
im zeitgendssischen Empfinden spiirbar war. Immerhin beabsichtigte Maria Theresia,
die Festopern im Prinzip in gewohnter Weise auffithren zu lassen, wie ihr Vertrag mit
dem neuen Appaldator Joseph Carl Selliers beweist.2

Dies geschah hauptsichlich aus finanziellen chrlegungen heraus, versprach der
tiichtige Impresario doch Einsparungen in betrichtlicher Héhe. Dennoch sollten
weiterhin Opernauffithrungen zu hoéfischen Anlissen stattfinden. Das eigentlich
Neue war die Offnung der zuvor rein hofischen Oper fiir ein zahlendes Publikum —
die Exklusivitit einer Opernauffithrung war nicht mehr gewihrtleistet. Der Hof hatte
sich aber vorsorglich das Recht auf Privatvorstellungen gesichert, wenngleich jenes
nicht sonderlich oft in Anspruch genommen wurde.

Eine weitere Neuerung stellte die rein ortliche Auslagerung der Opernauffithrun-
gen von den beiden Hoftheatern in der Burg in das anfangs nur leidlich zum Opern-

23 Oskar TEUBER, Die Theater Wiens, 2. Band: Das k.u.k. Hofburgtheater seit seiner Begriindung. Wien
1897, 33.

24 RupboreH LoTHAR, Das Wiener Burgtheater. Ein Wahrzeichen dsterreichischer Kunst und Kultur. Wien
1934, 17.

25 RupoLr FLOTZINGER, Die Epoche zwischen den Epochen in: RupoLr FLoTzINGER/GERNOT GRUBER
(Hg.), Musikgeschichte Osterreichs. Wien/Koln/Weimar 1995, Bd. 2, 77-144, hier 113.

26 Siehe FrRanz Hapamovsky, Wien. Theatergeschichte. Von den Anfiingen bis zum Ende des Ersten Welt-
kriegs (Geschichte der Stadt Wien 3) Wien 1988, 201, und den Beitrag von ANDREA SOMMER-MATHIS
in dieser Publikation.
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haus umgebaute chemalige Ballhaus am Michaelerplatz dar, welches praktischerweise
einen direkten Zugang zur Burg besaf§. Die Oper kam nicht mehr zum Monarchen,
sondern dieser ,erhob sich nach dem Comddienhaus nichst der Burg, um eine opera
abzuwarten“?” — und dieses nicht mehr unter Ausschluss der Offentlichkeit. Soweit zu
den augenscheinlichen Merkmalen eines prognostizierten Paradigmenwechsels.

Was hat es nun mit dem Verstummen auf sich, das mit der Regierungsiibernahme
durch Maria Theresia auf dem Sektor Musikdrama eintrat? Fakt ist, dass der Tod eines
Herrschers prinzipiell eine Trauerzeit nach sich zog, in der sich der Hof selbstver-
standlich festliches Gepringe verbot, es sei denn in kirchlich-liturgischem Kontext.
So war es auch bei den Vorgingern Maria Theresias gewesen: Kaiser Joseph I. starb
am 17. April 1711. Die letzte belegte Auffithrung fand am 19. Mirz 1711 statt: Zum
Namenstag Josephs I. war die Serenade Enea in Caonia (Stampiglia/G. Bononcini)
erklungen, darauf folgte das Trauerjahr, welches offiziell am 19. April 1712 endete. Im
Janner desselben Jahres zog Karl VI. feierlich in der Residenzstadt ein, doch war zu
diesem Anlass keine Oper produziert worden. Die tiblichen Galatage wurden teilweise
eingehalten, aber stets ohne Opernauffithrung. Auch die Faschingszeit, iblicherweise
Hohepunke theatralischer Veranstaltungen, verlief im Jahr 1712 sehr ruhig.?® Ahn-
liches trifft auch auf das Jahr 1713 zu, da Wien von der Pest heimgesucht wurde. In
den Zeremonialprotokollen?® werden fiir die sonst sehr ereignisreiche Faschingszeit
nur ein Poleinell-Spiel?® und eine Burleske erwihnt, beides fand im privaten Rahmen
statt. Im Wienerischen Diarium ist eine Auffihrung der Intermezzi Lammalato imma-
ginario von Francesco Conti avisiert. Es scheint auch eine Partitur dazu im Appendice
des Inventars Kaiser Karls VI. auf, die verschollen ist: ,N°: 36 Opera Comminciando
il Personaggio Ludovico poi Bonoso®. Mit anderer Schrift wurde nacheriglich hin-
zugefiigt: ,Amalato imaginario. Rappresentato nel Carnvale Anno 1713. Musica del
Conti. NB: fu trovato senza Titolo, e senza Autore®.3!

27 So die gingige Formulierung im Wienerischen Diarium.

28 Zur Gestaltung des Jahresablaufes bei ,grofler Klag” vgl. in den Zeremonialprotokollen 7 des Jahres
1712 (Wien, HHStA, ZA Prot. 7).

29 Wien, HHStA, ZA Prot. 8, 1713, fol. 6r—v.

30 Ebenda: ,Sabbati 25. Febr. Ist ein Polcinellospill bey Hoff auf Threr Mayest. der verwittibten Kaiserin
Eleonora Seiten in dem so genannten Sommer Zimmer gewesen, welches die Leopoldinischen Ertz-
herzoginnen halten lassen, und darzu Thre Mayest. den Kaiser, und die Josephinischen Ertzherzogin-
nen eingeladen haben, der ilteren Ertzherzogin Hofmeister Graf Callas war Commissarius, und ist
man so gesessen:“ (Es folgt eine Skizze der Bithne und der Sitzplitze).

31 A-Wn, S.m. 2452: Catalogo. Delle Compositioni Musicalj. Continente Oratori Sacri, Componimenti da
Camera, Serenate, et Opere. Composte, e Rappresentate, sotto il Gloriosissimo Governo della S:* Ces:* ¢ Real
Catt:* M di Carlo VI. Imperadore sempre Augusto, dall A°: 1712.
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Mit der Geburtstagsoper fiir Kaiserin Elisabeth Christine am 28. August 1713 be-
gann sich der musikalische Jahreskreis wieder zu etablieren. Allerdings wurde nur die
kleine Serenade Circe fatta saggia®* (Conti) produziert, erst in den darauf folgenden
Jahren mutierte die sogenannte ,, Augustinioper“3? zum groflen sommerlichen Barock-
fest, das meist im kaiserlichen Sommerpalast, der Favorita, auf einer eindrucksvollen
Freilichtbiihne, stattfand. Mit dem Jahr 1714 nahm die héfische Oper den Spiel-
betrieb wieder in vollem Umfang auf: Eine grofSe Oper zum Fasching (nebst vielen
kleineren Vergniigungen wie Kavalierstheater, Kinderburlesken, Marionettenspielen
und dhnlichen kleinen theatralischen Veranstaltungen), die Opern zu den Galatagen
28. August (Geburtstag Kaiserin Elisabeth Christine), 1. Oktober (Geburtstag Kaiser
Karl VI.), 4. November (Namenstag Karl) und 19. November (Namenstag Elisabeth
Christine). Uberdies fanden Festauffithrungen zu auflerordentlichen Anlissen statt,
wie der Geburt des Thronfolgers Erzherzog Leopold Johann Joseph®* im Jahr 1716
(Pariati/Fux: Angelica, Vincitrice d’Alcina)® und Hochzeiten wie jene der Erzherzogin
Maria Amalia Josepha mit Karl Albrecht von Bayern am 5. Oktober 1722, die den
Briutigam 18 Jahre spiter im Kampf um die Kaiserwiirde gegeniiber Franz Stephan
legitimieren sollte. Auch kleine Vorkommnisse am Hof erfuhren musikalische Illus-
tration, wie Reisen zur Kur (// Bagno, Cantate aufgefiihrt zur gliicklichen Kur in
Karlsbad, am 12. Juli 17323%) oder andere medizinische Eingriffe: ,Eodem wurde der
d[urc]hl[euch]t[i]gsten Erzherzogin Maria Theresia vermihlter Herzogin v. Lothrin-
gen wegen fortsetzender Schwangerschaft zur Ader gelassen, und abends darauf in d.
Kays: Favorita eine Serenade gehalten.“3”

Maria Theresia (geb. 13. Mai 1717) durfte sich ab dem Jahr 1720 an einer eigenen
musikalischen Namenstagsfeier erfreuen, die jeweils am 15. Oktober gegeben wurde.
Da die Kaiserinwitwe Eleonore Magdalena Theresa im Janner verstorben war, verbot
die grofle Hoftrauer musikdramatische Werke. Es wurde aber eine kleine Kantate3®

32 A-Wn, Mus.Hs. 17.188 (Partitur) : Francesco Conti, Circe fatta saggia. Serenata a 5 voci. Per il giorno
natalizio di sua maesta cesarea Elisabetta Cristina, imperatrice regnante. Lanno 1713.

33 Zu den Geburtstagsopern der Kaiserin vgl. OTT0 G. SCHINDLER, ,Kaiserliche Augustini-Oper® zwi-
schen Hofjagd und Huldigung: Die Verlegung von Caldaras Lusilo d’Amore von Béhmisch Krumau
nach Linz, in: Studien zur Musikwissenschaft 44 (1995) 131-174.

34 Die Freude wihrte nicht lange, der kleine Erzherzog starb wenige Monate spiter am 4. November
1716.

35 A-Wn, Mus.Hs.17.281 (Partitur).

36 Musik von dem an der Hofmusikkapelle engagierten Kastraten Pietro Casati, vgl. Wienerisches Dia-
rium (23. Juli 1732).

37 Wien, HHSTA, ZA Prot. 16 (1735) 177v: Martis. 31.m July.

38 A-Wn, Mus.Hs. 17.651 (Partitur) : Cantata allegorica. Festeggiandosi il nome di Maria Teresa, infanta di
Spagna et arciduchessa d’Austria.



Opernrepertoire in Wien um 1740

mit Musik von Francesco Conti und einem Text von Pietro Pariati gesungen. Im
Jahr darauf komponierte Giuseppe Porsile das Componimento da Camera Il Tempo
Fermato®®, um den Namen ,Maria Teresa, arciduchessa d’Austria ed infanta delle
Spagne® zu feiern. Dieser streng im Zeremoniell verankerte festliche Jahresablauf
prigte das theatralische und musikalische Leben am Hof Kaiser Karls VI.

In den ersten Regierungsjahren Maria Theresias folgte auf die Trauer und die an-
fingliche Phase der Instabilitdt eine langsame Entspannung: Ersten Grund zur Freude
brachte die ersehnte Geburt eines Thronfolgers: Am 13. Mirz 1741 kam Erzherzog Jo-
seph zu Welt. Ihm zu Ehren wurde wieder Musiktheater zugelassen, nimlich LAmor pri-
gioniero (Metastasio/Reutter)%® am 3. April in einer privaten Auffiihrung bei Hof. Nach
einigen weiteren Schicksalsschligen (Ende 1744 waren kurz hintereinander die Schwes-
ter Maria Theresias, Maria Anna, und die Mutter Franz Stephans, Elisabeth Charlotte
von Orléans, gestorben), durfte sich das Herrscherpaar iiber die Geburt des zweiten
Sohnes, Karl Joseph, freuen. Fast zeitgleich traf in Wien die Nachricht vom Ableben
Kaiser Karls VII. ein. Da nun auch der bayerische Kurfiirst Maximilian III. die Pragma-
tische Sanktion anerkannte, war der Weg auf den Kaiserthron fiir Franz Stephan endlich
frei. Am 4. Oktober 1745 (seinem Namenstag) wurde Franz I. Stephan in Frankfurt am
Main zum Kaiser gekront und begriindete damit das Kaiserhaus Habsburg-Lothringen.

In Hamburg spielte man zur Feier dieses Ereignisses grofSe Oper — die Wahl fiel auf
La Clemenza di Tito, jenes Dramma per Musica aus der Feder des poeta cesareo Meta-
stasio, welches am 4. November 17344 zum Namenstag Kaiser Karls VI. zum ersten
Mal (von Antonio Caldara) vertont worden war. Zu Ehren des neuen Kaisers wurde
der Oper ein Prolog#? vorangestellt, zusitzlich folgte auf die eigentliche Handlung
(welche fiir sich schon eine Verneigung vor den habsburgischen Herrschertugenden,
allen voran der Clementia, darstellt) im Epilog eine direkte Ansprache an den Herr-
scher und an dessen Gemabhlin:

Germania.
Es stutzte Rom! die gantze Welt erstaunt’
Ob Titus Tugenden!

39 A-Wn, Mus.Hs. 17.731 (Partitur).

40 A-Wn, Mus.Hs. 17.726 (Partitur), als Dialogo per Musica bezeichnet, Ausfiihrende waren Catterina Ga-
brielli als Diana und Giuseppe Belli als Amore. Die Auffiihrung ist jedoch aus verschiedenen Griinden
zweifelhaft; vgl. dazu Craupia MicHeLs, Der Wiener Spielplan 1728 bis 1748. Katalog [in Vorbereitung].

41 A-Wn, Mus.Hs. 17.171 (Partitur).

42 Per l'esaltazione al trono imperiale di Francesco Re di Gierusaleme, Duca di Lorena, e Baar, Gran duca di
Toscana ect. Prologo da rapresentarsi nel gran Teatro d’Hamburgo il Giorno 8 Decembre, 1745. Zweispra-
chiges Libretto (italienisch—deutsch) in A-Wn, 38.234-C.Alr.
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Thr Vélcker! Seyd ihr nicht von gleicher Gluth entflammt?
Ein andrer Titus wird, vom Himmel abgestammt,
Vom Himmel euch verliehn,

Dem ersten vollig gleich, da Er nicht minder kiihn,
Nicht minder giitig ist! Noch mehr:

Daf§ ein Gemahl Demselben zugefiiget,

Die Ihm an Tapferkeit und Giite??, véllig gleich:
So, daf$ daher,

Das tausendziingige Geriicht,

Da es, in Thr, die Aehnlichkeit erkennet,

So oft es von Ihr spricht,

Sie anders nicht,

Als, eine neue Tita, nennet.

Auch in Wien nahm man die Wiedererhebung zur Kaiserlichen Residenzstadt mit
Freude zu Kenntnis und ehrte den neuen Mann am Thron zu seinem Namenstag
mit einer Opernauflithrung, so wie es schon zu des groflen Ahnen Kaiser Leopolds I.
Zeiten Brauch gewesen war.** In dem Theater im ehemaligen Ballhaus nichst der
Hofburg gab man die Oper La Generosita trionfante, ,Dramma per musica da rap-
presentarsi nel privilegiato teatro [...] in occasione del nome di [...] Francesco Primo
[...] In Vienna 'anno MDCCXLV*“.#> Bezug auf die Tugenden des Kaisers gab es
nicht nur in der Oper selbst, sondern auch in den Tinzen. So behandelte das dritte
Ballett Jasons Kampf mit dem Drachen. Anschliefend folgte noch die Licenza, in der
Franz I. personlich angesprochen wurde. Zu seinem Geburtstag, dem 8. Dezember,
wurde ebenfalls ein dramma per musica gespielt, mit dem bezeichnendem Titel 7/
Trono vendicato®®, dessen Librettist und Komponist leider nicht bekannt sind.

Nicht dem Kaiser, sondern vielmehr seiner Gattin Maria Theresia galt und gilt die
besondere Aufmerksamkeit der Wiener. So ist es nicht weiter verwunderlich, wenn
wir nur ein Jahr spiter wieder auf die bereits mehrfach erprobte Herrschereloge antik-
romischer Provenienz treffen: Im ,teatro privileggiato di S. S. C. R. M.“ wird ,in
occassione del gloriosissimo giorno del nome di S. S. C. R. M. Maria Teresa / Im-

43 Constantia et fortitudine war eigentlich der Wahlspruch Kaiser Karls VI. Maria Theresia wihlte Justitia
et Clementia, Franz Stephan Pro Deo et Imperio.

44 Vgl. HerBERT SEIFERT, Die Oper am Wiener Kaiserhof im 17. Jahrbundert (Wiener Verdffentlichungen
zur Musikwissenschaft 25) Tutzing 1985.

45 Libretto: Meiningen, Opernarchiv [= D-MEIo], Litt.0.289 (Di/II, 3C 155).

46 Das Libretto befand sich in der Sammlung des Herzogs Anton Ulrich in Meiningen: D-MEIo, Di/II,
3C 400.
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peradrice de’Romani sempre augusta® im Jahr 1746 wieder selbiges ,dramma per mu-
sica in tre atti La Clemenza di Tito“4” gegeben, welches schon ihrem Vater und ihrem
Gatten zur Ehre gereicht hatte. Im dritten und abschlieSenden Ballett (von Antonio
Philebois entworfen) erweisen Romische Helden dem Bildnis der Kaiserin ihre Reve-
renz: ,Il Terzo [Ballo]¢ di Eroi Romani, i quali offrono la loro devozione al Ritratto
di S. S. C. R. M.“ Die Musik stammte diesmal von Georg Christoph Wagenseil, seit
1739 Hofkomponist einer neuen Generation, deren Stil sich von dem konservativen
Musikgeschmack unter Karl VI. doch deutlich abhob.

La Clemenza di Tito blieb weiterhin beliebte Vorlage fiir Festopern, und dies nicht
nur in Wien.#® Zur Vermihlung des bayerischen Kurfiirsten Max Joseph mit Maria
Anna von Sachsen 1747 gelangte eine Vertonung dieses Librettos von Johann An-
ton Camerloher® zur Auffithrung, zum Geburtstag des Kénigs von Portugal wurde
1755 in Lissabon die Oper Antonio Mazzonis aufgefiihrt, 1769 komponierte Johann
Gottlieb Naumann den Text anlisslich der Hochzeit des Kurfiirsten Friedrich August,
und auch in Wien gab es noch eine weitere Produktion: im Jahr 1753 mit der Musik
von Andrea Adolfati, wiederum zum Namenstag der Kaiserin Maria Theresia.>® Zur
Gentige bekannt, bedarf die Vertonung durch Mozart anlisslich der Krénung Leo-
polds II. zum béhmischen Kénig in Prag 1791°! nur einer kurzen Erwihnung.

Wihrend die Opernsujets sich wiederholten und die bewihrten Libretti immer
wieder Verwendung fanden, setzte sich in der Musik allmihlich ein neuer Stil durch.
Die Komponisten-Trias Conti (1681/82—-1732) — Caldara (16702-1736) — Fux
(1659/60—-1741), welche das Opernrepertoire unter Karl VI. geprigt hatte, wurde ab-
geldst durch Georg Reutter d. Jiingeren (1708—1772), Antonio Predieri (1688—1767),
Giuseppe Bonno (1711-1788), Georg Wagenseil (1715-1777) und schlieflich Chris-
toph Willibald Gluck (1714-1784), mit dessen Semiramide riconosciuta das Theater

47 Libretto: A-Wn, 4918-A MS, Partitur: A-Wn, Mus.Hs. 17.170.

48 Verzeichnis der Vertonungen von Metastasios Drama bei HeLca LunNiG, Titus-Vertonungen im
18. Jabrbundert. Untersuchungen zur Tradition der Opera seria von Hasse bis Mozart (Analecta Musico-
logica 20) Laaber 1983.

49 Josef Anton Camerloher, 1710-1743, ,,Cammer-Compositeur am Miinchner Hof. Dazu GERTRAUT
Hagerkamp, Die Oper ,,La clemenza di Tito® von Joseph Anton Camerloher (4.7.1710-17.6.1743), in:
Corpura Roverr (Hg.), Collectanea mozartiana. Tutzing 1988, 59-71.

50 A-Wn, Mus.Hs. 18.251: La clemenza di Tito. Dramma per musica da rapprensentarsi per il nome [...]
della sacra cesarea reale maesta di Maria Teresa, imperadrice regnante, per comando della sacra cesarea reale
maesta di Francesco Primo, imperadore deRomani [...] Lanno 1753. La poesia e di Pietro Metastasio [...].

51 A-Wgm: La Clemenza di Tito. Dramma serio per musica in due atti da rappresentarsi nel Teatro Nazio-
nale di Praga nel settembre 1791 in occasione di sollenizzare il giorno dell’incoronazione di sua maesta
Uimperatore Leopoldo II. Musica di Wolfgango Amedeo Mozart, maestro di cap.Al serv. Di sua maesta
imperiale.

135



Claudia Michels

nichst der Burg am 14. Mai 1748 nach einem dringend notwendigen Umbau und
personeller Anderungen in der Fithrungsebene feierlich wieder eréffnet wurde.

Der Librettist dieser Oper, Pietro Metastasio, war von der Vorstellung, insbeson-
dere von den Singern, sehr angetan und schrieb an Claudio Pasquini, ehemals Hof-
dichter in Wien, nun in Dresden engagiert, am 29. Juni 1748:52

»Sappiate che la Semiramide va alle stelle, mercé 'eccellenza della compagnia e la magnifi-
cenza delle decorazioni, a dispetto d’'una musica arcivandalica insopportabile. La Tesi recita
in modo che ha sorpreso me, non che tuta 'umanita di Vienna dell’'uno e dell’altro sesso.
Venturino ed Amorevoli rapiscono. Monticelli si fa ammirare. Lenzi e la Travaglini fanno
cose impossibili. In somma & uno de’ pitt magnifici spettacoli che possan presentarsi ad un
sovrano. Le matrone le pit rigide, i ministri, i prelati pil carichi d’anni e di merito sono gli

spettatori pil frequenti e pill parziali.”

Uber den Musikgeschmack Metastasios, der hier die Komposition Glucks als ,,uner-
triglichen Erz-Vandalismus® abklassifizierte, soll an dieser Stelle weiter nicht geurteilt
werden. Doch auch die Kaiserin, anlisslich deren Geburtstages die Auffithrung statt-
fand, konnte sich zunichst gar nicht mit dieser Musik anfreunden, liebte sie doch
die italienische Virtuosenoper, mit der sie aufgewachsen war. Bekanntermaflen lernte
sie trotzdem den Stil Glucks zu schitzen und tibertrug ihm 1754, im Zuge ciner der
zahlreichen Umstrukturierungen des Theatralbetriebes, die Leitung des Opernhauses
nichst der Burg.

Mit dhnlichen Akzeptanz-Problemen hatte auch Georg Christoph Wagenseil zu
kimpfen. Uber die Auffiihrung seines Alessandro nelle Indie am 17. Juli 1748 im Burg-
theater schrieb Khevenhiiller:

»Den 17. kammen die Herrschafften ins Opernhaufd nichst der Burg, der ersten Repraesen-
tation der neuen Opera, Alessandro nelle Indie genannt, beizuwohnen, worzu die Musique
von unserem Cammer Compositore Wagensail, jedoch nicht mit besonderer Approbation
(weillen mann sie nicht genugsamm strepitosa und in das Ohr fallend befunden) compo-

niret worden ware.“>3

Die Notizen Khevenhiillers bilden eine so reichhaltige wie subjektive Quelle und
werfen aufschlussreiche Schlaglichter auf das Leben am Wiener Hof. Der Kaiser im
Besonderen wird ab und zu als ein wenig unbekiimmert und der leichten Unterhal-

52 MEtastasto, Tutte le opere (wie Anm. 21) 3, Nr. 284, 353f.
53 GROSSEGGER, Theater, Feste und Feiern (wie Anm. 8) 80.
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tung schr zugeneigt dargestellt. Die folgende Beschreibung ist insofern interessant, als
sie ein Zusammentreffen der leichten Unterhaltung mit dem Adelstheater, das an und
fiir sich hoheren Anspriichen zu geniigen hatte, schildert. Am 2. Jinner 1746 notierte

Khevenbhiiller:

»Nachmittag kammen beide kaiserliche Mayestiten ganz incognito, nebst der Princesse
Charlotte, in Begleitung der Fuchsin u. Busscy, Cammerfreile von der Princesse, zu meiner
Schwester, um ein kleines Impromptu einer franzésischen Piece, le gentilhomme de Beauce
genant, zu sehen, worvon der seiner lustigen Einfille halber bekante und von dem Kaiser von
jungen Jahren her sehr wohl gelittene Graff Joseph v. St. Julian der Angeber ware und nicht
allein bei der Comédie die Persohn des Domestique sehr artig vorgestellet, sondern auch zum
Schluff einen heroischen Danz produciret, welches um so nirrischer herauskamme, alser nie-
mahlen ein besonderer gutter Danzer gewesen und dennoch, den Kaiser zu amusieren, sich
nicht ohne viller Miihe und Application die ganze Zeit her exerciret, einen sicheren Opera-
Danzer, der ganz seltsame Schritt und Grimaces zu machen pflegt, zu imitirn, wie dann auch

der Kaiser also hertzlich gelacht, daf§ er (wie mann sagt) sich recht halten miissen.“>4

Doch diese Ereignisse greifen der Entwicklung weit voraus. Vorerst soll die Schwelle
1740 niher betrachtet werden. Ein paar Zahlen geben einen Eindruck tiber die Ent-
wicklung des Opernlebens in Wien:

Auf den héfischen und 6ffentlichen Biithnen wurden im Zeitraum von 1735 bis
1748 insgesamt {iber zweiundfiinfzig Werke>> unterschiedlichster Gattungen produ-
ziert; die tatsichliche Anzahl der Auffithrungen ist aufgrund der Reprisen natiirlich
weit hoher. Nur die Hilfte der Opern ist einigermaflen zweifelsfrei einem Kompo-
nisten zuzuordnen. Die Liste wird angefiihrt von dem in Wien geborenen Giuseppe
Bonno mit fiinfzehn Werken (vor allem die kleinen Gattungen zu den Festtagen der
Kaiserfamilie). IThm folgen in der Beliebtheitsskala Georg Reutter der Jiingere mit
zehn, Antonio Caldara mit neun und Luca Antonio Predieri mit acht Kompositionen.
Georg Christoph Wagenseil tritt mit fiinf Opern ab dem Jahr 1740 (und dann auch
in den 1750er Jahren) stirker in den Vordergrund. Weitere Kompositionen stammen
von Giovanni Bononcini, Francesco Conti, dessen Sohn Ignazio Conti, Baldassare
Galuppi, Giuseppe Porsile, Leonardo Vinci und Antonio Vivaldi.

54 Ebenda, 46.

55 Das ist eine vorliufige Hochrechnung, die Dunkelziffer ist jedenfalls betrichtlich. Laufende For-
schungen, finanziert durch die Osterreichische Akademie der Wissenschaften, Institut fiir kunst- und
musikhistorische Forschungen, Abteilung Musikwissenschaft und das Land Wien, MA 7, sind be-
miihe, Licht in den Spielplan und die diirftige Quellenlage zu bringen (eine entsprechende Publika-
tion ist in Vorbereitung).
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Deutlich weniger Abwechslung ist bei den Librettisten zu konstatieren. Die Li-
bretti Pietro Metastasios wurden rund vierzigmal vertont und erfreuten sich auch
noch lange nach dem hier zur Diskussion stehenden Zeitraum in ganz Europa groflter
Beliebtheit. Claudio Pasquini erreicht immerhin noch siebenundzwanzig Vertonun-
gen, fir dreizehn Opern lieferten Texte von Pietro Pariati und/oder®® Apostolo Zeno
die Vorlage. Dazu kommen noch vereinzelte Libretti von Antonio Salvi und Antonio
Maria Lucchini. Was bleibt, ist ein grofler Anteil an ungeldsten Fragen, denn bei iiber
hundert Libretti lisst sich bis dato der Verfasser nicht mit Sicherheit feststellen.

Bei Hof wurden rund 75 musikdramatische Werke aufgefiihrt (einschliefSlich Se-
renaden, Kantaten, Faschingsburlesken und anderen kleineren Gattungen, die nicht
zwingend szenisch gestaltet waren). Der Grof3teil dieser Auffithrungen ist gesichert,
wobei die Gruppe der Feste da camera per musica (27), feste teatrale (4), serenate (12),
componimenti drammatici (2) iberwiegt. Einzeln treten die Bezeichnungen servizio
di camera® , Pastorale a due voci®® oder Introduzione®® auf. Die meisten dieser Werke
wurden in den Jahren bis 1740 gespielt. Als mehraktiges dramma per musica oder
opera wurden nur zehn Kompositionen bezeichnet, dazu gab es noch die fiinfaktige
tragicommedia per musica Alessandro in Sidone®.

Dem stehen, nach heutigem Wissensstand, mindestens 120 Werke gegentiiber, die
an offentlichen Theatern gespielt wurden, teils im normalen Repertoirebetrieb, teils
als Festoper fiir einen hofischen Anlass produziert. Von diesen fallen 47 in den Zeit-
raum 1735-1740, das sind vor allem die als ,Musikalisches Zwischenspiel“ bezeich-
neten Opernauffithrungen des Theaters nichst dem Kirntnertor; mit der Eroffnung
des Theaters nichst der Burg tibersiedelte die Oper in das neue Haus, wurde aber
trotzdem auch im Kirntnertortheater weiterhin gepflegt, das zusitzlich die Stamm-
spielstitte der deutschsprachigen musikalischen Komédien war.

In den letzten Jahren des untersuchten Zeitraumes gewann das mehraktige dramma
per musica wieder deutlich an Terrain, sicherte es doch die héchsten Einnahmen.

56 Die befreundeten Dichter schrieben viele Libretti in Gemeinschaftsarbeit.

57 La liberalita di Numa Pompilio, 1. 10. 1735 zum Geburtstag Karls V1.

58 Im November 1737 zum Namenstag Elisabeth Christine, laut WEILEN (Zur Wiener Theatergeschichte,
wie Anm. 10) von Bonno/Pasquini; Titel nicht klar, vielleicht die Pastorale a due voci. Nigella e Nise
aus dem Jahr 1732 (A-Wn, Mus.Hs. 17.584).

59 ,[...] per un ballo villanello“, Musik von Bonno? Vgl. OTHMAR WESSELY, Art. ,Bonno, Giuseppe* in:
Lupwic Finscuer (Hg.), Die Musik in Geschichte und Gegenwart. 2. neubearbeitete Auflage, Perso-
nenteil 3. Kassel etc. 2000, 351.

60 Im Fasching 1737, Libretto Pariati/Zeno, Musik G. Bononcini (A-Wn, Mus.Hs. 18.297). Die Misch-
gattung der ragicommedia war wihrend der Regierungszeit Karls V1. vorherrschend in den Opern zur
Faschingszeit und verschwindet nach 1737, da die Oper sich dann vornehmlich in zwei Gattungen,
das seridse dramma per musica und die heitere opera buffa teilt.
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Gliicklicherweise ist eine Kassenliste®! aus der ersten Spielzeit der Direktion Lo Presti
erhalten, die im Haus-, Hof- und Staatsarchiv aufbewahrt wird. Diese Liste der Sai-
son 1748 ist in mehrfacher Hinsicht interessant. Da alle Reprisen einer Produktion
mit Datum und Einnahmen angefiihrt sind, kann man den diglichen Spielbetrieb
nachvollziehen. So etlebte die Oper Semiramide riconosciuta, die am 14. Mai 1748
zum Geburtstag Maria Theresias zum ersten Mal gespielt wurde, nicht weniger als 27
Wiederholungen. Die Einnahmen erreichten zwischen 597 Gulden (Premiere) und
105 Gulden (Vorstellung am 20. Juni) und lagen damit immer noch hoher als der
durchschnittliche Gewinn einer opera buffa (zum Beispiel erzielte 1/ Protettore alla
moda, ein Pasticcio mit Musik von Buini, Galuppi und Wagenseil Einnahmen von
durchschnittlich 100 Gulden, die opera buffa Orazio von Pergolesi zwischen 229 und
65 Gulden).

Hervorzuheben ist in den Jahren bis 1740 der programmatische Unterschied zwi-
schen den Karnevalsopern und jenen Werken, die zu Ehren einer bestimmten Per-
son geschrieben wurden. Letztere dienten inhaltlich in aller Deutlichkeit der Herr-
scherlegitimation des Hauses Habsburg, wihrend die Faschingsopern, tragicommedia,
scherzo drammatico oder opera semiseria genannt, immer Bezug auf die verkehrte Welt
des Karnevals nahmen und auch schon einmal mit mehr oder weniger versteckter
Kritik am Hof aufwarten konnten.¢?

Nach der Hochzeit Maria Theresias im Jahr 1736 wurde der Herrschaftsanspruch
immer stirker auf ihre Person abgestimmt. Deutlich wird das etwa in Le Auguri Spie-
gati (Pasquini/Predieri, 1738)%3, da in der letzten Szene Tagete selbst, der als Begriin-
der der Weissagungskunst gilt, die Zukunft der Herrscher Arcadiens voraussagt und
sich dabei bereits auf den (zu diesem Zeitpunkt noch nicht geborenen) minnlichen
Thronerben des Hauses Habsburg-Lothringen bezicht: ,,Ignoti Nome leggo di Re, di
Consoli, e d’Augusti, e fra loro un Carlo, di cui figlia sara. Nascer da Lei vedo bra-
mato un pagoletto Infante del chiaro loren sangue, e a lui [...] ma innante piti gir non
m’e concesso. Ebenso wiirdigen die Kammerfeste L'’Eroina d’Argo (Pasquini/Reutter,
1739)% und La generosa Spartana (Pasquini/Bonno, 1740)%°, die alle ihre Ahnen
tibertreffenden Tugenden Maria Theresias.

In allen Festopern wurde entweder in der letzten Szene oder in einer separaten /-
cenza auf den Anlass der Feier eingegangen und auf die zu ehrende Person namentlich
Bezug genommen, doch scheint diese Bezugnahme nicht zwingend auf eine einzige

61 Siehe ZECHMEISTER, Die Wiener Theater (wie Anm. 4) 195f.

62 Vgl. CLaupia MicHELS, Karnevalsopern am Hofe Kaiser Karls VI. 1711—1740. Wien: phil. Diss. 2006.
63 Partitur: A-Wn, Mus.Hs. 18.006.

64 Zum Namenstag Maria Theresias (Partitur: A-Wn, Mus.Hs. 17.990).

65 Zum Geburtstag Maria Theresias (Partitur: A-Wn, Mus.Hs. 18.279).
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Personlichkeit zu einem besonderen Anlass abgestimmt worden zu sein. So wurde das
Kammerfest Le Grazie vendicate (Caldara/Metastasio) im Jahr 173 5% zum Geburtstag
der Kaiserin Elisabeth Christine von ihren Tochtern aufgefithrt und im Jahr 175867
zu Ehren Maria Theresias erneut gegeben, allerdings mit anderer Musik. Das Libretto
aber und die abschlieSende Lobrede unter Erwihnung aller Tugenden, vor denen
die Géttin Venus selbst sich verneigen miisse, blieben gleich. Es geht also mehr um
die Verneigung vor der Herrscherin als entpersonalisierte Figur bzw. Amtsinhaberin
als um die Wiirdigung einer individuellen Persénlichkeit. Daran hatte sich auch in
den Jahrzehnten, die zwischen diesen beiden Auffiihrungen lagen, nichts geidndert,
wie auch das Beispiel der Oper La Clemenza di Tito schon zeigte. Und selbst eine ge-
wisse Vorliebe fiir bestimmte Sujets und Librettisten ist in einem groferen raumliche
Zusammenhang zu sechen und nicht primir Wien-spezifisch. Die Werke des Wiener
poeta cesareo Metastasio fanden in ganz Europa eine beispiellose Verbreitung. Sie sind
der gemeinsame Nenner aller Opernunternehmungen, seien sie nun 6ffentlich oder
privat, hofisch oder biirgerlich. Wihrend man sich — mitunter zogerlich — dem neuen
Ton in der Musik zuwandte, suchte man Altbewihrtes im Sujet.

Eine Zusammenstellung der sogenannten Galatage und der damit in Zusammen-
hang stehenden musikalischen Ereignisse gibt dariiber vielleicht Aufschluss. Das
grofite Problem in der Erstellung eines Spielplanes, der iiber den Regierungswechsel
hinausgeht, ist die diirftige Quellenlage. So lange die héfische Festoper ausschliefSlich
Sache des Hofes war, sind die Auffiihrungen zumeist mehrfach belegt, doch mit dem
Todesjahr Karls V1. reifit diese verlissliche Uberlieferung jih ab. Daraus zu schlieflen,
es wire in Wien keine Oper mehr gespielt worden, ist triigerisch. Immerhin gab es
schon seit 1709 das Theater nichst dem Kirntnertor, welches seinen Betrieb nach der
vorgeschriebenen Trauerzeit natiirlich fortsetzte. Aufzeichnungen tiber diesen The-
ater- und Opernbetrieb sind auch vor dem Jahr 1740 nur liickenhaft vorhanden.¢®
Da nun der Impresario des Kirntnertortheaters, der Hoftinzer Joseph Carl Selliers,
auch die Ausrichtung der Opern fir den héfischen Gebrauch tibernahm, wurden die
Verwaltung ausgelagert und auch die Partituren nicht mehr in der kaiserlichen Hof-
kapelle verwahrt. Eine Zuordnung von Operntiteln zu Komponisten ist gréf8tenteils
spekulativ; oft ist nicht einmal der Titel des Werkes bekannt. Dankenswerter Weise
fullen die Tagebucheintragungen des Grafen Johann Joseph Khevenhiiller-Metsch ab
dem Jahr 1742 so manche Liicke.

66 Partitur: A-Wn, Mus.Hs. 17.614.

67 Partitur: A-Wn, Mus.Hs. 18.284.

68 Siehe dazu die oben erwihnten Forschungsergebnisse von WEILEN (wie Anm. 10), Haas (wie Anm.
12), Kunz (wie Anm. 14) und ScHENK (wie Anm. 17).



Opernrepertoire in Wien um 1740

Fiir den Zeitraum zwischen 1735 und 1748 gelten folgende Fixpunkte im Jahres-

curriculum des Hofes:

13. Mai

26. Juli

28. August
1. Oktober
4. Oktober

15. Oktober
4. November

19. November
8. Dezember

Geburtstag Maria Theresia

Namenstag Maria Anna®’

Geburtstag Kaiserin Elisabeth Christine
Geburtstag Karl VI. (bis 1740)
Namenstag Franz Stephan (ab 1736)
Namenstag Maria Theresia

Namenstag Karl VI. (bis 1739)
Namenstag Elisabeth Christine
Geburtstag Franz Stephan (ab 1738)

Die Tabellen spiegeln den aktuellen Stand der Forschung wider, manche Leerstel-

len kénnen wohl noch geschlossen werden, manche Einzelheiten werden sich jedoch

nicht mehr mit Sicherheit feststellen lassen. In Zeiten der Hoftrauer fielen die Fei-

erlichkeiten aus od

er wurden reduziert. Die Tabelle enthilt auch jene Galatage, die

ohne musikdramatische Auffiihrung oder auch in absentia der zu Feiernden begangen

wurden. Der Ort wurde nur angegeben, wenn er in den Quellen ausdriicklich Erwih-

nung findet.

Geburtstag Maria Theresia

TITEL GATTUNG DATUM ORT MUSIK/TEXT
173570
La Speranza assicurata Serenata 13.5.1736 |Laxenburg’? |G. Reutter/
Pasquini

69 Bei den Opern fiir Maria Anna liegt der Fall nicht grundsitzlich eindeutig, da es mehrere Trigerinnen
dieses Namens gab: Maria Anna Josefa, 1683—1754: Schwester Karls VI., Kénigin in Portugal; Maria
Anna Eleonore Wilhelmine Josepha, 1718-1744: jiingere Schwester Maria Theresias, Gemahlin Karls
von Lothringen; Maria Anna Josepha Antonia, 1738-1789, Tochter Maria Theresias und Franz Ste-
phans. Je nach Jahreszahl wurden mehrere Maria Annas mit einem Galatag gefeiert, zu dem meistens

auch eine kleine musikdramatische Darbietung gehorte.
70 Fiir das Jahr 1735 konnte keine Geburtstagsoper ermittelt werden, der Hof befand sich in Trauer

um Ludwig Rudolf von Braunschweig-Blankenburg (dem jiingsten Bruder der Kaiserin), welcher am

1. Mirz 1735 verstorben war.

71 Die Auffithrung war

auf dem Teich geplant, musste aber wegen Schlechtwetters in den SchlofShof ,bey

brennenden Laternen® verlegt werden (Wien, HHStA, ZA Prot 16, fol. 166v).
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TITEL GATTUNG DATUM ORT MUSIK/TEXT
La Gara del Genio con Serenata 13.5.1737 |Laxenburg’> | Bonno/Pasquini
Giunone
Gli auguri spiegati Serenata 13.5.1738 | Laxenburg” | Predieri/Pasquini
Gala bei Hof | 17397
La Generosa Spartana Serenata 15.5. 17407 | Laxenburg Bonno/Pasquini
Gala bei Hof 13.5. 1741
Gala bei Hof, 13.5.17427¢
Tafelmusik
La Semiramide riconosciuta? | Dramma per 12.5. 174377 | Prag ?/Metastasio
musica
Siface, Re di Numidia’® Dramma per 14.5.1744 | Burgtheater | ?/Metastasio
musica
Komdodie” 16.5. 1745 | Burgtheater
Serenade® 13.5.1746 | Schénbrunn

72 Auf dem mit Wasser gefiillten Schlossgraben (Wien, HHStA, ZA Prot. 16, fol. 243v).

73 Im Hof wegen Schlechtwetter (Wien, HHStA, ZAProt. 16, 1738, fol. 343v) und am 15. Mai am
Teich.

74 In Laxenburg wurde der Geburtstag der Erzherzogin zwar mit Gala begangen, das frisch vermihlte
Paar befand sich zu diesem Zeitpunkt aber noch auf der Riickreise aus der Toscana.

75 Der Galatag war zwar der 13. Mai, da dies jedoch ein Freitag war, fand die Opernauffiihrung am
Sonntag darauf statt. (Wien, HHStA, ZA Prot. 17, 1740, fol. 133v).

76 Hoftrauer um Kaiserin Amalia (Wien, HHStA, ZA Prot. 18, 1742, fol. 508v).

77 Wien, HHStA, ZA Prot. 19 (1743) fol. 85r: ,diesen Abend wurde von dem Wienerischen Entrepren-
neur Sellier durch eine banda in dem Ball-Hauf§ nechst dem Schlofi, woselbst ein eigenes Theatrum
zu opern und Comedien zugerichtet worden, eine Willische opera gespiellet, wobey sich Thro Kénigl.
May. einfanden und jedermann frey eingelassen wurde.*

78 GROSSEGGER, Theater, Feste und Feiern (wie Anm. 8) 30: ,Nach denen Audienzen fuhre sie [die K6-
nigin] zuruck nacher Schonbrunn; der Herzog aber verblibe in der Statt und wohnte der von dem
Impressario Selliers wegen des letzten Gala Tags producirten neuen Opera, Siface benahmset, bei,
allwo sich die Konigin (Nachdeme sie indessen zu Schénbrunn im Garten einige Tour de promenade
gemacht) ebenfahls spatter eingefunden und sodann nach der Opera 4 la fraicheur du mois de Mai,
so eben nicht die angenehmste und mehr Kalt als kiihl gewesen, mit der iibrigen Compagnie auf der
Whurst nacher Schénbrunn zuruck gefahren.

79 Vgl. GROSSEGGER, Theater, Feste und Feiern (wie Anm. 8) 44, und Wienerisches Diarium (19. Mai 1745).

80 GROSSEGGER, Theater, Feste und Feiern (wie Anm. 8) 49: ,Den 13. ward der Geburtstag I. M. der
Kaiserin Kénigin zu Schénbrunn in grofler Gala celebriret.[...] Abends ware Appartement und eine
kleine Serenade, worbei lediglich der neuerlich widerummen auf§ Italien angelangte Carestini und die
dermahlen auf der Statt Opera engagirte Schiera gesungen.*
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TITEL GATTUNG DATUM ORT MUSIK/TEXT

Ariodante Dramma per 14.5. 1746 | Burgtheater | Wagenseil/Salvi
musica

Arminio®! Dramma per 13.5.1747 |Burgtheater |Hasse? Rinaldi?/
musica Pasquini oder

Salvi?

Semiramide riconosciuta Dramma per 15.5.1748 | Burgtheater | Gluck/Metastasio

musica

Namenstag Maria Anna

TITEL GATTUNG DATUM ORT MUSIK/TEXT

La Fortuna annichilata dall | Festa di camera | 1735% Favorita I. Conti/Pasquini

Prudenza

Amore insuperabile Festa di camera |9. 9. 1736% Favorita Bonno/Pasquini

1l Premio dell'onore Festa di camera | 15.9. 17372% | Favorita? J. Hellmann/
Pasquini

81 Maria Theresia, die noch im Kindbett lag, hat diese Auffithrung nicht besucht. Wienerisches Diarium
(17. Mai 1747): ,Samstag den 13. Ditto Als am hohen Geburts-Tag Allerhéchst-gedacht Threr Maj.
Der Regierenden Kaiserin, da Héchst-Dieselbe das 30ste Jahr zu allgemeiner Freude im héchst-be-
glitkten Wolstand zurukgeleget [...] Prichtigste Gala [...], die bey dergleichen hohen Festins sonst-
gewohnliche Belustigungen aber seynd bis zum Vorgang mehrhéchst-gedacht Thre Maj. der Reg. Kai-
serin verschoben worden. Niheres bei GROSSEGGER, Theater, Feste und Feiern (wie Anm. 8), 59f.: , 1.
M. die Kaiserin wollten zu Vermeidung deren ihnen gar nicht lieb seienden Handkiissen niemanden
sehen, mithin ware des Nachmittags nichts mehr zu thun. Die herausgeblibene Dames und Cavalliers
speiseten mit uns Schonbrunnern in denen unteren Zimmern auf zweien Tischen und des Abends
fuhre der Kaiser die Pantomimes sehen, welche bald hernach zu spillen aufhéreten, indeme alle Kinder
darvon bifd auf ein einiges, die Blattern bekammen, jedoch gliicklich iiberstunden. Die Leuthe hatten
sehr ausgestellet, daff man an einen so groffen Tag nicht einmahl ein geringes Concert bei Hoff ange-
ordnet, um selben doch einigermaflen zu solennisiren; allein der Kaiser thut sich nicht gern geniren
und ist kein Liebhaber von dergleichen groffen Zusammenkiinfften; wie er dann von darumen an
denen Appartementstigen, meistentheils Sommerzeit, auf die Jagd zu gehen und Winters Billard zu
spillen pflegt. Der Herr Sohn dencket dieffahls auf gleiche Art.*

82 Ob diese Auffithrung iiberhaupt stattfand, ist niche sicher, jedenfalls nicht am Namenstag selbst. Die
Gala war schon einmal, auf den 1. September 1735, verschoben worden, (Trauer um Ludwig Rudolf
von Braunschweig-Blankenburg, siche Anm. 68), wurde aber wieder nicht gespielt, da der Hof wegen
des Ablebens von Herzog Ferdinand Albert zu Braunschweig-Wolfenbiittel abermals Trauer anlegte
(Wien, HHStA, ZA Prot. 16, fol. 35).

83 Wurde verschoben auf den 9. September (Wien, HHStA, ZA Prot. 16, 1736, fol. 184v).

84 Wahrscheinlich erst am 15. September gehalten, da man sich noch in Trauer um den Herzog von
Florenz befand (Wien, HHStA, ZA Prot. 16, 1737, fol. 272v).
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TITEL GATTUNG DATUM ORT MUSIK/TEXT
La pace richiamata Festa di camera | 26.7.1738?% | Favorita Bonno/Pasquini
La vera Nobilta Festa di camera |26.7. 1739 Favorita? Bonno/Pasquini
1 lamenti d’Orfeo Festa di camera |11.9. 1740% | Favorita Wagenseil/Pasquini
1741
Ezio¥ Dramma per 26.7.1742 Kammer- | Contini? Porpo-
musica garten ra?/Metastasio
Schén-
brunn
Gala bei Hof  |26.7.1743
Kammer- 26.7.1744 Spiegelzim-
musik®® mer
Gala bei Hof | 26.7. 1745
Aralinda Dramma per 27.7.1746 Burgtheater | 2/ ?
Musica
Catone in Utica® Dramma per 26.7.1747 Burgtheater | ? /Metastasio
Musica
La finta pazzia di Diana®® Opera buffa 27.7.1748 Burgtheater | 2/ ?

85 Auch dieser Termin ist nicht sicher. Die Zeremonialprotokolle sprechen am 14. September von einer

Gala wegen des verschobenen Annentages (Wien, HHStA, ZA Prot. 16, 1738, fol. 378r).

86 Verschoben wegen mehrmaliger Trauer (Wien, HHStA, ZA Prot. 17, 1740, fol. 223r).

87 Uber diese Auffithrung gibt es einige ausfiihrliche Berichte (Wien, HHStA, ZA Prot. 17; Wienerisches
Diarium vom 28. 7. 1742). Die Operntruppe von Selliers war nach Schénbrunn gekommen, um auf

einem eigens errichteten Theater zu spielen. Der Komponist wird dabei aber nicht genannt, in der

Literatur findet man teilweise den Namen Porpora, doch gibt es dafiir keinen konkreten Hinweis. Ein
einst in Meiningen verwahrtes Libretto (D-MElo, Litt.V.0.280 Di/II, 3 C257) nennt einen ,,Sig. Con-
tini“ als Komponisten. Dabei kénnte es sich um den Neapolitaner Nicola Conti (um 1710 — 1754)

handeln, wahrscheinlicher aber um den Sohn des verstorbenen Hofkomponisten Francesco Conti,

Ignazio. Dieser wurde oft als ,,Contini“ bezeichnet, um zwischen ihm und seinem Vater zu differenzie-

ren.

88 GROSSEGGER, Theater, Feste und Feiern (wie Anm. 8) 32 f: ,Die Madame Malvagini, dessen Eheconsort

bei den Bauweesen emplayret ist, und ihre Schwester sangen in dem Spiglzimmer; die Dames, welche

den Zutritt haben, mithin die Stundfrauen nicht, dorfften hinein und mann liesse die zwei Battants

der Thiire zur Anticamera offen, damit die daraussen befindliche Dames und Cavalliers zuhoren kén-

ten. Gegen 7 Uhr fienge der Bal an [...] Gegen 11 Uhr gienge man zum Soupe.*

89 Im dritten Ballett von Giirtnerinnen und Giirtern erschien der Name Maria Anna als Sternenschrift.
Vgl. Libretto in A-Wst, A 15.131.
90 Es war dies eine reine Repertoireauftithrung, die nicht speziell auf den Galatag Bezug nahm.
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Geburtstag Elisabeth Christine

TITEL GATTUNG DATUM ORT MUSIK/TEXT
Le Grazie vendicate Festa di camera 28.8.1735%" | Favorita Caldara/-
Metastasio
1l Natale di Minerva | Festa di Camera 28.8.1735 Favorita Caldara/
Tritonia Pasquini
Ciro riconosciuto®* Dramma per Musica |28. 8. 1736 Favorita Caldara/
Komdodiensaal” | Metastasio
Zenobia?* Serenata 28.8.1737 Favorita G. Bononcini/
Metastasio
1l Parnasso accusato, Festa teatrale 28.8.1738 Favorita, G. Reutter/
e difeso Galerie Metastasio
Astrea placata, ovvero | Festa di camera 28.8.1739 Favorita Predieri/
la felicita della terra Metastasio
Zenobia Dramma per musica |28.8.1740 | Favorita Predieri/
Metastasio
Gala ohne Tafel- 28. 8. 1741
musik, Hochamt mit
Musik

91 Erst fiir diesen Anlass wurde die ,Klag®, in der sich der Hof wegen mehrerer Todesfille befunden
hatte, abgelegt. Vgl. Wienerisches Diarium (31. August 1735): ,Sonntag / den 28. Augustii / wurde
bey Hof Threr Majestiit der Regierenden Rémischen Kaiserin Elisabethae Christinae, unserer Aller-
gnidigsten Frauen allerhdchster Geburts-tag / [...] die bisherige Trauer-kleider abgelegt / und mit
prichtigster Gala / und denen gewohnlichen Gliickwiinschungen begangen. [...] Nachmittag wurde
in obgedachten Sommer-pallast in dem garten eine herrliche Serenata mit beywohnung allerhéchster
Herrschaften zu dero allergnidigsten / und deren zahlreichen hoch-adelichen zuhérern vergniigen
gehalten.

92 In den Zeremonialprotokollen. erfolgte dazu der ausdriickliche Hinweis, dass der Herzog von Loth-
ringen dabei mit den allerhchsten Herrschaften in der gleichen Reihe gesessen sei (Wien, HHStA,
ZA Prot. 16, 1735, fol. 183r).

93 Wiederholung im September unter freiem Himmel.

94 Bei der in den Zeremonialprotokollen und dem Wienerischen Diarium erwihnten ,Serenata“ hat es
sich kaum um das Dramma per musica Zenobia gehandelt, denn der Hof befand sich in Trauer um den
Groftherzog von Florenz, Gian Gastone de’ Medici (Wien, HHStA, ZA. Prot. 16, 1737, fol. 270r). Es
existiert aber laut SARTORI, [libretti italiani (wie Anm. 5) No. 25303, ein Textbuch zu einer Zenobia
aus Anlass des Geburtstages der Kaiserin 1737, Musik von Bononcini; Besetzung: Reutter, Casati,
Salimbeni, Pisani, Praun, Borghi. Der verantwortliche Appaldator Haymerle fiihrt an, eine Augustini-
Oper vollstindig vorbereitet zu haben, welche dann abgesagt worden war. Vgl. OTT0 G. SCHINDLER,
Vom bohmischen Schneider zum Impresario des Kaisers. Johann Wolfgang Haymerle, Metastasios
erster ,Opera-Meister zu Wien®, in: ANDREA SOMMER-MatH1s/ELisaBeTH TH. HiLscHer (Hg.), Pie-
tro Metastasio (1698—1782) — uomo universale (Sitzungsberichte der phil.-hist. Klasse 676) Wien 2000,
73—114, hier 104.
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TITEL GATTUNG DATUM ORT MUSIK/TEXT
Gala bei Hof, Tafel- |28. 8. 1742
musik
Gala bei Hof 28.8.1743
Kammerkonzert” 28. 8. 1744 Schénbrunn
Gala bei Hof mit Ball | 28. 8. 1745
Gala bei Hof 28. 8. 1746
La Zanina maga per | Dramma giocoso per |27. 8. 1747 Burgtheater 22
amoré®® musica
Leucippo Favola pastorale per | 28.8.1748 | Burgtheater Hasse/Pasquini
musica
Geburtstag Karl VI
TITEL GATTUNG DATUM ORT MUSIK/TEXT
La liberalita di Numa | Servizio di camera 1. 10. 1735 Favorita? 1. Conti/
Pompilio Pasquini
1l Palladio conservato® | [o. A.] 1.10. 1735 Favorita G. Reutter/
Metastasio
Trajano Festa di camera 1.10. 1736 Favorita Bonno/Pasquini
Alessandro Severo Festa di camera 1.10. 1737 | Hofburg Bonno/Pasquini
La Pieta di Numa Festa di camera 1.10. 1738 Favorita, Bonno/Pasquini
antecamera
1l Natale di Numa Festa di camera 1.10. 1739 Favorita / Bonno/Pasquini
Pompilio Hofburg
1l Natale di Giove®® Azione teatrale 1. 10. 1740 Favorita Bonno/Metastasio

95 Laut Zeremonialprotokoll gab es zwar keine Tafelmusik, da Freitag war, am Abend aber eine Kammer-

musik unter Mitwirkung des Kastraten Monticelli (Wien, HHStA, ZA Prot. 19, 1744, fol. 487r).
96 Nicht ausdriicklich zum Geburtstag der Kaiserinwitwe produziert. Am 10. September wurde im An-
schluss an die Vorstellung ein ,Nach-Spiel von einem Theatralischen Feuer Werk nach dem Welschen,

und Englindischen Gusto aufgefithret* (Wienerisches Diarium vom 6. 9. 1747).

97 Wien, HHStA, ZA Prot. 16, 1735, fol. 40r: ,,nachmittags machten beede durchl. Ertz-Hertzoginnen
eine Musicalisch verklaydte Theatralrepraesentation auf dem Saal an der Galleria.”

98 Wien, HHStA, ZA Prot. 17, 1740, fol. 229v: Das theatralische Kammerfest wurde ,all'incognito®
angeordnet, denn der Hof befand sich noch in Trauer um die Konigin von Spanien, Maria Anna. Die

Partitur zu dieser letzten Geburtstagsoper Karls V1. ist nicht erhalten. Ausfithrende waren einmal mehr

die Erzherzoginnen Maria Theresia und Maria Anna, die Grifin Fuchs und auch der Bruder Franz

Stephans, Karl von Lothringen.
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Namenstag Franz Stephan

TITEL GATTUNG DATUM ORT MUSIK/TEXT
Serenade 4.10. 1736 | Favorita, 2/?
,Wohnzimmer*
Serenade 4.10.1737 | Favorita, ?/?
SWohnzimmer*“
Gala bei Hof 4.10. 1738
Gala bei Hof 4.10. 1739
Gala bei Hof?® 4.10. 1740
1741
Gala bei Hof ' 4.10. 1742
Tafelmusik
Ballett!0! 3.10. 1743 | Schénbrunn 2?2
1] Sogno di Scipione'®® | Azione teatrale 6.10. 1743 | Burgtheater Predieri?/Metastasio
Demofoonte'® Dramma per musica | 6. 10. 1744 | Burgtheater ?/Metastasio
La generosita Dramma per musica | 4. 10.1745'% | Burgtheater Wagenseil/?
trionfante

99 Gala in Trauerkleidung angeordnet (siche Anm. 81).

100 Wien, HHStA, ZA Prot. 18, 1742, fol. 592v: ,véllig gefirbte Gala wegen des Herzogs von Lothrin-
gen und Grof§-Hertzogen von Toscana héchstem Nahmens-Tag®.

101 GROSSEGGER, Theater, Feste und Feiern (wie Anm. 8) 17: ,Den 3. kehrte mann nach genohmenen
Frustuck in Chaisen zuriick nach Schénbrunn, allwo wegen des Vorabend S. Francisi, als des Herzogs
hohen Namenstags, zumahlen solcher fiir dises Jahr an einen Freitag, da keine offentliche Festivitet
bei Hoff gehalten zu werden pflegt, einfallet, nicht allein grofle Gala angelegt und nebst groflen
Soupé Bal gehalten, sondern auch das Schloff und der mittlere Prospect des Gartens mit villen Lam-
pions illuminiret und von der hiesigen operischen Bande eine Entrée in orientalischer Tracht durch
den Garten und hierauf ein Ballet im Saal produciret wurde. Beides, sowohl die Illumination als der
Einzug deren Operisten geschahe auf Veranstaltung des niederlindischen Praesidenten Don Ema-
nuel de Sylva, welcher ein Sohn des Zeit voriger kaiserlicher Regierung ville Jahr als portugiesischen
Bottschafters dahier gestanden- auch in Wienn verstorbenen Comte Taroucca ist und dahero par
anus nach seines Vattern nur angenohmenen und nicht Famili Nahmen ebenfahls der Graff Taroucca
benammset wird. Mann hitte aber ein und anderes besser anordnen kénnen und war sonderlich tiber
die schmutzige Comparse deren Operisten villes glossiret und gespéttelt.

102 Wienerisches Diarium (9. Oktober 1743): ,Abends aber beliebte es denen Kénigl. Allerhéchsten
Herrschaften Sich nach dem Kénigl. privilegirten Theatro nichst der Burg zu erheben, alda ein Mu-
sicalisches Theatral-Fest, genannt: Il Sogno di Scipione, mit anzusehen.*

103 Nicht eindeutig dem Namenstag gewidmet. Bei Khevenhiiller heifft es nur: ,Die Herrschaften fuh-
ren hierauf in das Balhauff zur neuen Opera, Demofoonte genannt, und nachts zuruck auf Schén-
brunn.” (GROSSEGGER, Theater, Feste und Feiern, wie Anm. 8, 35).

104 Zu diesem Zeitpunkt befand sich der Hof anlisslich der Kaiserkronung noch in Frankfurt. Dort
wurde am 6. Oktober eine Kinderpantomime gegeben. (Wienerisches Diarium, 20. Oktober 1745).
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TITEL GATTUNG DATUM ORT MUSIK/TEXT
Oper (Semiramide?) | ,opera“!® 4.10. 1746 | Schonbrunn, 2/?
Galerie
Artaserse Dramma per musica | 8. 10. 1746 | Burgtheater 22
Le dissipateur Comédie und 4.10. 1747 | Theater Schon- | Destouches
Ballett brunn'%®
Tito Manlio Dramma per musica | 5. 10. 1747 | Burgtheater Pollarolo?, Boni?/?
Kammermusik!®” 4.10. 1748 | Hofburg ?
Namenstag Maria Theresia
TITEL GATTUNG DATUM ORT MUSIK/TEXT
Dialogo tra la Festa di camera 15.10. 1735 | Favorita Caldara/Pasquini
vera disciplina e il
Genio'%®
La Fama accresciuta | Festa di camera 15.10. 1735 Favorita Porsile/Pasquini
dalla Virtu

105 Kunz, Hofisches Theater (wie Anm. 14) 104: ,Im Herbst 1746 wird das eben fertige Prunkstiick des
Schlosses, die GrofSe Galerie, durch eine Opernauffithrung gleichsam eingeweiht. Zum Namenstag
des Kaisers gastiert die Wiener Truppe mit Semiramis (Premiere zwei Tage zuvor im Burgtheater).
Gleichzeitig spielten Kavaliere und Damen in einem der unteren noch nicht ausgebauten Gemicher
,Le glorieux® von Destouches, dessen Wiederholungen der Kilte wegen in den Spanischen Saal der
Hofburg verlegt wurden.

106 Eréffnung des neu errichteten Theatersaales im Schloss Schénbrunn. Die Komédie wurde von jun-
gen Adeligen gespielt, zum Schluss trug Erzherzog Joseph franzésische Verse vor. (Wien, HHStA, ZA
Prot 21, 1747, fol. 171r, und GROSSEGGER, Theater, Feste und Feiern, wie Anm. 8, 64).

107 Der 4. Oktober war ein Freitag, daher wurde keine Oper gespielt, sondern nur ein Kammerkonzert
gegeben. Vgl. GROSSEGGER, Theater, Feste und Feiern (wie Anm. 8) 81 f.: ,Die Kaiserin organisierte
aber heimlich eine Kammermusik in der Ratsstube auf der Seite des Kaisers. Das Impromptu fienge
beilduffig gegen halb siben Uhr [sic!] und bestunde in einigen von denen auf der Opera figurirenden
drei Virtuosen: Monticelli, Amorevoli und Venturini (deren letzere zwei in koniglich pohlnischen,
ersterer aber in unseren Diensten engagiret) abgesungenen Cantaten, wormit es biff nach acht Uhr
firrgedauert [...].

108 Diese Auffithrung ist nicht ganz sicher, die Oper wurde schon 1730 zu demselben Anlass gespielt.
Die Partitur von 1735 ist schmucklos und zusammengebunden mit einer anderen (Ab fol 55r: 1l
Natale d’Augusto, Cantata & 3 Voci. La Musica é di Antonio Caldara Vice Maestro di Cappella di Sua M :
C: e Carr+.). Zudem ist die Jahreszahl erst nachtriglich von 1730 auf 1735 ausgebessert worden. In
den Zeremonialprotokollen (Wien, HHStA, ZA Prot. 16, 1735, fol. 41r) ist nur eine Kammermusik
angegeben, also wohl keine szenische Darstellung. Es herrschte noch Trauer fiir den Herzog von
Braunschweig-Wolfenbiittel.
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TITEL GATTUNG DATUM ORT MUSIK/TEXT
2109 Serenade 15.10. 1736 Favorita, 22
Wohnzimmer*
11 Giudizio rivocato | Festa di camera 15. 10. 173711 | Favorita, auf der | Porsile/Pasquini
Galerie
La Pace fra la Virtir | Festa di camera 15.10. 1738 | Hofburg Predieri/
¢ la Bellezza Metastasio
Leroina d’Argo Festa di camera 22.10. 1739""" | Hofburg? G. Reutter/
Pasquini
La Pace fra la Virtic | Serenata a cinque 22.1017392 | Hofburg? Bioni/Metastasio
¢ la Bellezza?'"? voci
1740

Gala, Hochamtin | 15.10. 1741
St. Stephan mit
Musik

Franzosische Komo- | 13.10 1742 Hofburg
die von Damen und

Kavalieren
Franzosische 14. 10. 17423 | Burgtheater

Komédie

109 Vielleicht Statira (scheint bei Molitor, Werkverzeichnis Reutter, fol. 551, auf, vgl. StMoN MoLITOR,
Biographische und kunsthistorische Stoffiammlung zur Musik in Osterreich, A-Wn, Mus.Hs. 19.240
XXVIII). Vielleicht war diese festa da camera nur geplant und wurde wegen der Trauer um die por-
tugiesische Infantin abgesagt, welche erst am 4. November 1736, rechtzeitig zum Namenstag des
Kaisers, abgelegt wurde.

110 An diesem Tag war zwar ein Galatag angesetzt, da Maria Theresia aber im Kindbett lag, fand die
Serenade erst am 16. November mit dem Hervorgang statt (vgl. Wien, HHStA, ZA Prot. 16, 1738,
fol. 403v).

111 Der musikalische Teil des Galatages wurde wegen einer Unpisslichkeit der Kaiserin zweimal verscho-
ben, vgl. Wien, HHStA, ZA Prot. 17, 1739, fol. 66r-67v.

112 Partitur ONB, Mus.Hs.16516. Die Vorrede des Komponisten enthilt eine Widmung an Maria There-
sia, die Jahreszahl wurde nachtriglich von 1740 auf 1739 ausgebessert, und die ausfithrenden Singer
und Singerinnen waren nicht Mitglieder der Hofmusikkapelle. Ob, wo und wann eine Auffithrung
stattgefunden hat, ist nicht mit Sicherheit zu eruieren. Eingehend mit der Entstehungsgeschichte
und dem Vergleich der beiden Vertonungen dieses Librettos befasst hat sich HANNA SCHODTERER
in ihrer Diplomarbeit: Pietro Antonio Metastasios Azione teatrale, La pace fra la virti. e la bellezza in
Vertonungen fiir den Wiener Hof von Luca Antonio Predieri und Antonio Bioni. Wien: masch. gewi.
Dipl.arb. 2011.

113 Wien, HHStA, ZA Prot 18, 1742, fol. 596r: ,,Abends beliebte Thro Mays. einer franzés. Comedie
nechst der kénigl. Burgg in dero Loge all’incognito beyzuwohnen.®
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TITEL GATTUNG DATUM ORT MUSIK/TEXT
L'Asilo d’Amore Oper / Serenade 16. 10. 1743 | Burgtheater 22
Demetrio'** Dramma per musica | 15. 10. 1744 | Burgtheater ?/Metastasio
Gala bei Hof'"® 15.10. 1745
La Clemenza di Tito | Dramma per musica | 26. 10. 1746 | Burgtheater Wagenseil/
Vespasiano''® Metastasio
Komédie von jun- | 15.10. 1747 | Bei Hof ?
gen Damen und
Kavalieren'"”
La Costanza supera | Dramma per musica | 18. 10. 1747 | Burgtheater Hasse/?
tutto
Demetrio''s Dramma per musica | 16. 10. 1748 | Burgtheater Galuppi/
Metastasio
Namenstag Karl VI.
TITEL GATTUNG DATUM ORT MUSIK/TEXT
Scipione Affricano il | Festa di camera per |4. 11. 1735 Hofburg Caldara/Pasquini
maggiore'"’ musica
1l Temistocle Dramma per musica | 4. 11. 1736 | Hofburg Caldara/
Metastasio

114 GROSSEGGER, Theater, Feste und Feiern (wie Anm. 8) 35: ,Um 5 Uhr Nachmittag ware Stund und

darauf gienge mann in das Ballhaus zur neuen Opera, Demetrio genannt, welche gratis und auf des

Hoffs Unkosten gespillet wurde, dahero mann auch fiir die mit dem Hoff kommende Dames und
Cavalliers die Helffte des Amphithéatre (die andere Helffte wurde fiir den iibrigen nicht mit dem

Hoff gekommenen Adel destinirt) und die Gallerie auf der linken Hand, ingleichen den vorderen

und abgesonderten Theil des Parterre, wohin die Cavalliers zu gehen pflegen, aufbehalten, sonsten

aber jedermann die Entrée frei stehen liesse. Ich hatte dennoch, wo es nothwendig schine, Wachten

auszusetzen und denen Cammer-Fouriers anbefohlen, die aufgehobene Plitze zu besorgen, damit alle

Unordnung von dem zudringenden Volck verhindert warden mage.*

115 Das Kaiserpaar weilte allerdings noch in Frankfurt.
116 Wienerisches Diarium Nr. 87 (29. Oktober 1746): ,und haben in dem privileg. Theatro nichst der
Kais. Burg eine gantz neu zu Threr Maj. der Reg. Kaiserin Namens-Tag eigends verfertigte Italidnische

Opera betitult: la Clemenza di Tito, Allergnidigst mit angesehen®.

117 Wien, HHStA, ZA Prot. 21, 1747, fol. 176r.

118 Vgl GROSSEGGER, Theater, Feste und Feiern (wie Anm. 8) 82: Die Auffithrung am 16. Oktober be-
suchte nur der Kaiser, Maria Theresia erschien erst am 27. Oktober. Zu diesem Anlass wurde das

Auditorium mit hunderten Kerzen festlich erleuchtet.
119 Wien, HHStA, ZA Prot. 16, 1735, fol. 42v—43r, berichtet zwar die ,,Haubt-Gala“ unter ,,denen
gewohnlichen Gliickwiinschungen®, aber keine musikalische Auffithrung aufler der Tafelmusik. Tags

darauf war ,Minderung der Klag“ fiir den Herzog von Braunschweig-Wolfenbiittel.
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TITEL GATTUNG DATUM ORT MUSIK/TEXT
La Generosita di Serenata per musica | 4. 11. 1737 | Hofburg, grofle | Bonno/Pasquini
Artaserse Antecamera
Allegorica Cantata a Soprano | 4. 11. 1737 | Hofburg C. Arrigoni/?
solo
Perseo Festa di camera per |4. 11. 1738 Hofburg, Ante- | Predier/?
musica camera
1l sogno di Scipione | Festa di camera per | 4. 11.1739 | Hofburg Predieri/
musica Metastasio
Namenstag Elisabeth Christine
TITEL GATTUNG DATUM ORT MUSIK/TEXT
1l Sacrifizio in Festa teatrale per 19.11. 1735 | Hofburg G. Reutter/
Aulide musica Pariati
Diana vendicata Festa teatrale per 25.11. 1736'® | Hofburg, spani- | G. Reutter/
musica scher Saal Pasquini
Pastorale a due voci | 28. 11. 1737'! | Hofburg, grofie Bonno/
Antecamera Pasquini
Lalloro illustrato Festa teatrale 19.11. 1738 | Hofburg G. Reutter/
Pasquini
1l Nume d’Atene Festa di camera per | 19.11.1739 | Hofburg Bonno/?
musica
1740
Gala bei Hof 19. 11. 1741
? Komodie!'?2 18.11. 1742 | Hofburg, Privat- | ?
gemicher
? Oper 19. 11. 1743'3 | Burgtheater 22
Gala bei Hof 19. 11. 1744
Gala bei Hof 19.11. 1745

120 Verschoben vom 19. 11. wegen Unpisslichkeit der Kaiserin.

121 Gala verschoben vom 19. 11. wegen eines Katarrhs der Kaiserin (vgl. Wienerisches Diarium Nr. 93,

19. November 1737).

122 Wien, HHStA, ZA Prot. 18, 1742, fol. 619v: ,[...] und abends wurde wegen des morgigen hochsten
Nahmens-Tag der verwittibten Kénigl. Kayserin Elisabeth May. von einigen vornehmen Dames- und
Cavalliers in denen Zimmern des so genanten Amalischen Hoffs in Gegenwart derer allerhochsten
Herrschaften eine schéne Comedie vorgestellet worzu aber niemand, als die von Thro Mays. der

Kénigin ernannte Dames- und Cavaliers eingelassen worden.*
123 Wien, HHStA, ZA Prot. 19, 1743, fol. 225v—226r.
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TITEL GATTUNG DATUM ORT MUSIK/TEXT
? Kavalierskomodie 19. 11. 1746 ?
(Komédie, Feuer- 19.11. 1747 Burgtheater
werk) [abgesagt]'?
Demetrio'® Dramma per musica | 19. 11. 1748 Galuppi/
Metastasio
Geburtstag Franz Stephan
TITEL GATTUNG DATUM ORT MUSIK/TEXT
Serenade 8.12.1738 Hofburg, 2?
Ritterstube
Gala bei Hof 8.12.1739
1740
Gala bei Hof 8.12. 1741
Franzosische Komo- | 8. 12. 1742 Hofburg,
die von Damen und Spiegelzim-
Kavalieren'?¢ mer
Ballett 8.12.1743 Hofburg,
Antecamera
Serenade 8.12.1743'7 | Burgtheater | 2/?
Catone in Utica'® | Dramma per musica | 8. 12. 1744 Burgtheater | Giacomelli?/Metastasio
1 trono vendicato Dramma per musica | 8. 12. 1745 Burgtheater | 2/2
Alessandro nell’Indie | Dramma per musica | 8. 12. 1746 Burgtheater | Gluck?, Hasse?/
Metastasio
Didone abbandonata | Dramma per musica | Dezember Burgtheater | ?/Metastasio
1747
1l Siroe'® Dramma per musica | 8. 12. 1748 Burgtheater | Wagenseil/Metastasio

124 Abgesagt wegen Trauer um die GrofSmutter Maria Theresias, der Herzogin von Braunschweig.

125 Nicht eigens fiir diesen Galatag produziert, sondern zum Namenstag Maria Theresias, siche oben.
126 Wien, HHStA, ZA Prot. 18, 1742, fol. 646v.
127 Wien, HHStA, ZA Prot. 19, 1743, fol. 273v, 275r: Gala mit Tafelmusik, Ball und Serenade im
Theatrum des Ball-hauses*.
128 Bei freiem Einlass, vgl. Wien, HHStA, ZA Prot. 19, 1744, fol. 321r, und GROSSEGGER, Theater, Feste
und Feiern (wie Anm. 8) 36f.
129 GROSSEGGER, Theater, Feste und Feiern (wie Anm. 8)84. Maria Theresia bezahlte fiir diese Auffiihrung
200 Gulden, um dem Publikum zur Feier des Tages den Eintritt gratis zu ermoglichen. In Anbetracht
der Tatsache, dass die anderen Opernpremieren den doppelten und dreifachen Betrag einspielten,

erscheint die Summe nicht sehr grof§ziigig bemessen.
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Aus der nach Anlissen geordneten Aufstellung lisst sich selbst in Anbetracht ihrer
Liicken, im Besonderen der spirlichen Informationen in den Jahren 1741-1743, eine
Entwicklung ablesen. Einerseits herrschte das deutliche Bemiihen, den Jahresfestkreis
und die damit verbundenen Galatage auch nach dem Ableben Karls VI. in alter Tra-
dition beizubehalten, andererseits wurde diese Tradition gelockert. Das Studium der
Zeremonialprotokolle zeigt die komplizierte Handhabung solcher Galatage. Krank-
heiten und Todesfille, aber auch Kriege und Seuchen (beispielsweise die Pest) fiihreen
zu Absagen, Verschiebungen und Programmainderungen. Ein unpissliches Mitglied
der Herrscherfamilie konnte einer Veranstaltung auch incognito beiwohnen und da-
mit der 6ffentlichen Zurschaustellung entgehen. Ebenso verfuhr man oft mit Besu-
chern, deren Platzierung im Publikum eine mitunter uniiberwindbare zeremonielle
Hiirde darstellte (was regelmiflig zu Verstimmungen und Streitereien am Hof fiihrte).

Oft war ein geschicktes Taktieren notwendig, um nicht simtliche hofische Fest-
lichkeiten den bestindig eintreffenden Todesnachrichten von Mitgliedern verwand-
ter oder befreundeter Fiirstenhduser und der daraus resultierenden Hoftrauer opfern
zu missen. In der Hofkonferenz am 30. September 1739 betreffend das Ableben
des Landgrafen zu Hessen-Darmstadt, Ernst Ludwig, wurde beispielsweise festgelegt,
dass eine ,mindere Cammerklag® am Montag nach der Gala fiir Franz Stephan, also
am 5. Oktober, und zwar fiir vier Wochen bis zum Namenstag des Kaisers eingehalten
werden solle, dieser wurde sodann ,in Tuch begangen®, dann noch einmal 14 Tage
Klage bis zum Namenstag der Kaiserin, welcher aber ,in Seyden begangen® werden
durfte. Darauf wurde die Trauerkleidung abgelegt, damit alle folgenden Galatage wie
iiblich gefeiert werden konnten.3°

Die lange Trauerzeit nach dem Tod Kaiser Karls VI. wurde hingegen streng ein-
gehalten, nicht einmal private Auffithrungen fanden statt und auch die sonst iibli-
che Tafelmusik blieb aus. (Einzige Ausnahme war die Auffithrung von LAmor Pri-
gioniero zur Geburt Erzherzog Josephs, siche oben.) Um trotzdem den Galatagen
(die in schwarz gehalten wurden) einen gewissen feierlichen Anstrich zu geben und
die Musik nicht ginzlich zum Schweigen zu verurteilen, fanden besonders prichtige
Hochidmter statt: ,[...] bei St Stephan wegen dem glorreichsten Namenstag [Maria
Theresias] von der Koénigl Capellen-Music ein iiberaus schones Hoch-Ambt unter
Trompetten und Paucken-Schall“.13!

Im Jahr 1742 hatten Festivititen wieder deutlich mehr Raum im Hofleben. In
den Zeremonialprotokollen nimmt die Beschreibung der Gala zum Namenstag Maria
Annas am 26. Juli mehrere Seiten in Anspruch, von der Kleiderordnung (,vollig ge-

130 Wien, HHStA, ZA Prot. 17, 1739, fol. 62r—64r.
131 Wien, HHStA, ZA Prot. 18, 1741, fol. 376r.
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farbte Gala®), den Gratulationen, Aufwartungen, Messen, Sitzordnungen, Tafeldienst
tiber die Tafelmusik bis zur Oper Ezio im Kammergarten ist der Ablauf genauestens
geregelt. Sogar die eigens fiir die Musiker gerichtete Tafel findet Erwihnung, nur der
Namen des Komponisten schien nebensichlich zu sein. AufSerdem fand an diesem
Tag die erste offizielle Ausfahrt des kleinen Thronfolgers, Erzherzog Joseph, statt.!3

Mit der Eroffnung des Theaters nichst der Burg hatte das Verschieben und Absa-
gen von Opernauffithrungen ein Ende, da diese nun regelmifig stattfanden und —
vom unmittelbaren Hofleben entkoppelt — nicht mehr zwingend Teil eines strengen
zeremoniellen Ablaufes waren. Die kaiserliche Familie war mit dem Besuch einer
Oper nicht auf das Datum des Galatages festgelegt und konnte diesen ohne grofien
Aufwand auf einen spiteren Zeitpunke verschieben. Dadurch verlor die Veranstaltung
aber auch den Nimbus des Aulergewdhnlichen und wurde meistens nicht mehr in
den Zeremonialprotokollen vermerkt (war also nicht mehr Angelegenheit des stren-
gen héfischen Zeremoniells). Besondere Anlisse wurden natiirlich nach wie vor mit
groferem Aufwand zelebriert, zum Beispiel bei freiem Eintritt, mit einem anschlie-
Benden Feuerwerk oder besonderer Festbeleuchtung. Ein typischer Eintrag im Wie-
nerischen Diarium iber einen Opernbesuch lautet:

»Samstag / den 14. May / [...] Abends aber verfiigten sich beede Regierende Kaiserl. Ma-
jestiten mit des Herrn Hertzogen Carl / und Printzessin Charlotte von Lothringen Kénigl.
Hoheiten / herein in die Burg / und erhuben Sich von da in das privil. Theatrum nichst
besagter Kaiserl. Burg / alda eine Italiinische Musicalische Opera / genannt Ariodante / so
zu Begehung des Glorreichen Geburts-Tags Ihrer Majestit der Regierenden Kaiserin unse-
rer Allergnidigsten Landes-Fiirstin ware verfertiget worden / mit anzusehen / und kehreten

nach Endigung dessen Nachts um 9.Uhr zuruk nach Schénbrunn.“133

Oder auch in der Ausgabe vom 10. Dezember 1746:

»Abends [...] geruheten die Allerhdchst-Regierende Kaiserliche Majestiten, und die Durch-
leuchtigste Kaiserl-Kénigl. junge Herrschaft, und des Herzogens Carl, und der Prinzessin
Charlotte von Lothringen Konigl. Hoheiten Sich nach dem privilegirten Theatro nichst
Dero Burg zu verfiigen, und alda eine neu bey Gelegenheit obgedachten Allerhchsten
Geburts-Tag verfertigten Italiznisch gesungenen Opera, betitult: Alessandro nelle Indie!34,

. «
mit anzusehen.

132 Wien, HHStA, ZA Prot. 18, 1742, fol. 562r—564r.
133 Wienerisches Diarium (18. Mai 1746).
134 Libretto: A-Wn, 4919-A-MS (italienisch) und A-Wn, 4920 A-MS (deutsch).
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Auch Graf Khevenhiiller berichtet in seinem Tagebuch tiber diesen Galatag:

»Nach 5 Uhr ware Appartement und gegen 6 Uhr verfiigten sich die Herrschaften in pu-
blico ins Ballhauf, allwo eine neue Opera, Alessandro nelle Indie genant, producirt und
wie vorn Jahr auf der Kaiserin Unkosten, und zwar gegen 200 Ducaten, der Einlafl jeder-
minniglich gratis verstattet wurde. Das Spectacl ware aber so schlecht und wegen Abgang
eines gantzen Personage (da eben die Singerin Pompeati, als sie in das Opera Haufl kom-
men wollen, niedergekommen), so confus, daf§ ich mich wegen deren villen anwesenden
Fremmden recht geschimet habe. Allein wann einmahl die Unordnung und Desprit de
petitesse an einen Hoff eingerissen, laf8t sich solches, so gerne man auch wollte, nicht so
leicht mehr verbessern; der Ursprung aber dieser schlechten Einrichtung ist von gar zu
hicklichen Umstinden herzuholen, welche sich nicht wohl releviren lassen, sondern eher

mit Stillschweigen zu {ibergehen sein.“13>

Die Auflithrung scheint unter keinem guten Stern gestanden zu haben. Die Singerin
einer der Hauptrollen, Signora Teresa Pompeati, war offensichtlich hochschwanger und
brachte ihr Kind kurz vor der Auffithrung im Opernhaus zur Welt. Sie hatte auch schon
im Oktober desselben Jahres in Wagenseils La Clemenza di Tito die Rolle der Servilia
verkdrpert. Uber diese Singerin erfahren wir bei Burney, dass sie im Jahr 1746 in Lon-
don in Glucks Oper La Caduta de’ Giganti gesungen hatte. Sie war spiter besser bekannt
unter dem Namen Madame Cornelie. Burney schreibt iiber sie: ,[...] die Pompeati
hatte solch’ eine minnliche und heftige Weise zu singen, dass ihr ganzes Wesen nur we-
nig an Weiblichkeit streifte®.13¢ Zur Person der Pompeati gibt es noch eine weitere, et-
was pikante Quelle. Im fiinften Band (Kapitel 9) seiner Lebenserinnerungen beschreibt
Giacomo Casanova seine Ankunft in London, bei einer gewissen ,Madame Cornelis*:

»Gegen Abend kamen wir in London an und stiegen bei Madame Cornelis ab. Diesen Na-
men hatte Teresa angenommen; sie war zuerst mit dem Schauspieler Imer und hierauf mit

dem Tinzer Pompeati verheiratet gewesen, der sich in Wien das Leben nahm, indem er sich

mit einem Rasiermesser den Bauch aufschlitzte.“13”

135 GROSSEGGER, 7heater, Feste und Feiern (wie Anm. 8) 54f.

136 Zitiert nach ANToN Scumip, Christoph Willibald Ritter von Gluck. Berlin-Leipzig 1882, 28. Ein wei-
terer prominenter Singer in dieser Londoner Auffiihrung war Angelo Monticelli, einer der ,Stars®
des Theaters nichst der Burg.

137 Giacomo GIroLaMO CasaNOVA, Geschichte meines Lebens, hg. von EricH Loos, iibersetzt von Heinz
von Sauter, 12 Bde. und 6 Folgebinde. Berlin 1965-1969; vgl. http://projekt.gutenberg.de. Teresa
Pompeati spielt in den Lebenserinnerungen Casanovas mehrfach eine Rolle: Im ersten Band, Kapitel
4, lernt er die Pfarrersnichte Teresa kennen. Diese Ereignisse spielen im Jahr 1741, Teresa ist zu diesem
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Der zweite Gatte der Singerin, Angelo Pompeati, wirkte zuerst als Tdnzer und von
1761 bis 1768 als Ballettmeister in Wien, davor war er Mitglied der Mingottischen
Operntruppe gewesen.'®® Am 21. Mirz 1768 beging er in Wien tatsichlich Selbst-
mord, wie auch Casanova berichtete.?®

Diese kleine Geschichte gibt (trotz der literarischen Freiheiten Casanovas) vielleicht
einen kleinen Einblick in das als unmoralisch verrufene Leben der ,Operisten®, das
der sittenstrengen Maria Theresia ein Dorn im Auge war. Daher strebte sie danach,
Selliers das Privileg zu entzichen, um das Theater nichst der Burg einer standesgemi-
feren Leitung zu unterstellen. Mit Baron Lo Presti begann 1748 eine neue Ara des
Ballhaustheaters. Mit der finanziellen Hilfe einer zu diesem Zweck gegriindeten Kava-
lierssozietit wurden wichtige bauliche Mafinahmen durchgefiihrt und ein Opernspiel-
plan erstellt, der mit groflartigen Namen aufwarten konnte. So zihlten die Gesangstars
Vittoria Tesi, Angelo Monticelli und Angelo Amorevoli zu den gefeierten Interpreten

der gut besuchten Opernauffithrungen. Die Eréffnungsvorstellung, Semiramide rico-

nosciuta (siche oben), wurde ein grofler Erfolg und erlebte zahlreiche Reprisen.4°

Seit der Neueroflnung des Burgtheaters scheinen sich die Opernbesuche des Hofes
weiter intensiviert zu haben. Sie dienten nun meistenteils dem Vergniigen, waren
sichtlich zwangloser als in Zeiten der rein héfischen Oper und weniger an ein Ze-
remoniell gebunden. Aufschlussreich sind dazu die Aufzeichnungen Khevenhiillers,
zum Beispiel aus Oktober, November und Dezember des Jahres 1748:

Zeitpunkt 15 Jahre alt. Zweiter Band, Kapitel 13: Er trifft sie 1753 in Venedig wieder, inzwischen
ist sie als Geliebte des Markgrafen von Bayreuth zu Geld gekommen, aus der Ehe mit Pompeati hat
sie einen Sohn (jenen, der kurz vor der denkwiirdigen Opernauffiihrung in Wien das Licht der Welt
erblickte?). ,Sie war eine grofle Singerin geworden; doch verdankte sie keineswegs ihr ganzes Vermé-
gen ihrem Talent; ihre Reize hatten dazu mehr als alles andere beigetragen.“ Im dritten Band, Kapitel
6, erfolgt eine weitere Begegnung, in der Teresa Pompeati als Singerin auftritt: ,Nach einer schénen
Symphonie, einem Violin- und einem Oboen-Konzert erschien die viel gerithmee Italienerin, die man
Madame Trenti nannte. Man stelle sich meine Uberraschung vor, als ich Teresa Imer erkannte, die
Frau des Tinzers Pompeati, deren der Leser sich wohl noch erinnert. Ich hatte sie vor achtzehn Jahren
kennen gelernt, und damals hatte der alte Senator Malipiero mir Stockschlige gegeben, weil wir kind-
liche Spiele miteinander getrieben hatten. Im Jahre 1753 hatte ich sie in Venedig wiedergesehen, und
damals hatten wir uns ein biffchen ernsthafter belustigt. Sie war dann nach Bayreuth gereist, wo sie die
Maitresse des Markgrafen war. Ich hatte ihr versprochen, sie zu besuchen, aber C. C. und meine schéne
Nonne M. M. hatten mir weder Zeit noch Lust dazu gelassen. Da ich bald nachher unter die Bleidi-
cher kam, so hatte ich an andere Sachen zu denken gehabt, als an mein Versprechen. Ich wufite mich
zu beherrschen und lief mir meine Uberraschung nicht merken. Sie sang mit einer Engelsstimme eine
Arie, die mit den Worten begann: Eccoti giunta alfin, donna infelice!“ (Arie der Asteria aus Tamerlano).

138 Vgl ZECHMEISTER, Die Wiener Theater (wie Anm. 4) 227.

139 Ebenda, 295.

140 Niheres bei GROSSEGGER, Theater, Feste und Feiern (wie Anm. 8) 77.
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»Den 20.[Oktober], als an dem Jahr-Tag des verstorbenen Kaisers — welcher aber von der
Kirchen wegen des heut einfallenden Sonntags anticipiret worde ware — blibe die Kaiserin,
gleich wie sie auch gestern gethan, ganz retiriret und gienge sogar nicht mit dem Kaiser
offentlich in die Kirchen. Annebens wurde heut und gestern verboten, in dem Opera Hauf§
zu spillen; das Statt Comédi Hauf$ aber bei dem Kirntner Thor wurde von darumen nicht
geschlossen, weillen es nicht wie das erstere, dans 'enceinte de la cour situiret und mann
auch bei des vorigen Kaisers Zeiten die Comédien an dergleichen Tdgen immer zu conti-
nuiren gepflegt. [...]

Den 21. [Oktober] continuirte die Kaiserin das durch dise drei Té4ge interrumpirte Spill,
wihrend deme der Kaiser meistentheils in das Opera Hauf§ sich zu verfiigen pflegte. (De-
metrio oder La fata meravigliosa) [...]

Den 27 [Oktober] [...] gienge mann zur Opera [Demetrio] ; und weillen heut die Kaise-
rin zu diser, fiir ihren Nahmenstag gewiedmeten Opera zum ersten Mahl erschienen, wurde
das gantze Amphitheatrum mit etlich hundert wachsenen Kertzen beleuchtet. [...]

Den 9. [November] [...] und sodann bei der Opera verblibe (Demezrio) [...]

Den 19. [November] [...] wurde die Gala in der Statt celebriret; [...]Mittags Taffelmu-
sik, incognito zur Opera (Demetrio, mit Illumination) [...]

Den 24. [November] Abends incognito in die deutsche Comédie nichst dem Kirnt-
nerthor [...]

Den 26. [November] Unterbliebe, ungehindert des heutigen Dienstags, das Apparte-
ment und beide Mayestiten giengen dafiir in die Comoedie zum Kirntner Thor. [...]

Den 12. [Dezember] Wurde wegen des Printz Carls Geburtstags grofie Gala angesagt
[...] sodann giengen wir Minner (die das Privilége haben, in seine Loge zu kommen) mit

ihme und dem Printzen in die Opera (wahrscheinlich 7/ Siroe) [...].“14!

Offensichtlich suchte vor allem der Kaiser die beiden Theater- und Opernhiduser re-
gelmiflig auf! Zusitzlich zu den 6ffentlichen Veranstaltungen fand ab den 1740er
Jahren verstirke eine Vielzahl kleinerer Festivitdten, privater Theaterauffithrungen
und Konzerte sowie anderer reprisentativer Veranstaltungen statt. Im Wienerischen
Diarium vom 19. Oktober 1743 liest man eine ausfiihrliche Beschreibung eines sol-
chen Festes:

»Den 15. dieses liessen Seine Konigl. Hoheit der Grof$-Herzog von Toscana zu Ehren Ihrer
Majestit der Kénigin zu Hungarn, und Béheim, bey Gelegenheit Hochst-Deroselben an
solchem Tag eingefallenen Namens-Festes auf der Burg-Bastey ein prichtiges Beleuchtungs-

Geriist errichten. Dieses stellete vor ein Triumph-Gebiude, und ware 70 Schuhe hoch, und

141 Ebenda, 82-85.

157



158

Claudia Michels

200 breit. Es bestunden aus allerhand schénen Bégen, Siulen, Gelindern, und Prospecten,
auch durchsichtigen Gemihlden, und ware mit s000., die Erde vor diesem Gebiude aber
mit eben so vielen Lichtern besetzet, also daf diese letzteren einen zierlichen Par-Terre ei-
nes Gartens vorbildeten. Zu beyden Seiten sothanen Gebiudes stunden viele Spitz-Saulen,
und darzwischen soviele Fuf§-Gestellen, worauf der Konigl. Name, und die Wappen de-
ren verschiedenen Kénigreichen und Landen Threr Majestit zu schen waren. Diese Spitz-
Saulen und Gestellen formirten einen halben Circul, und breiteten sich auf 800. Schuhe
aus, machten auch die zu beyden Seiten, samt denen, so ritkwirts stunden, und zwischen
denen Oefnungen der Architectur hervor blikten, ein ungemein anmiitiges Ansehen. Die
Zahl derer Lichter ware in allem 16000. In dem Spanischen Saal des Konigl. Pallastes,
welcher die gerade Ansicht dieser Beleuchtung hatte, befande sich die gesammte Kénigl.
Herrschaft, und belustigte sich alda mit dem vornehmsten Adel mit einem Ball. Dieser
Saal ware eben auf das herrlichste ausgezieret und beleuchtet. Die Direction hatte beyder
Orten der Konigl. erste Baumeister, und Ingenieur, Hr Joseph Galli Bibiena, welcher alles
dieses zu ihrer Konigl. Majestit, und seiner Konigl. Hoheit des Grof3-Herzogs sonderbaren
Genehmbhaltung auch allgemeiner Belobung binnen einer Zeit von 7. Tagen angeordnet,

und bewerkstelliget hat.”

Theatralik in allen Facetten blieb demnach weiterhin ein wesentlicher Bestandteil des
héfischen Lebens, ein unvermittelter Bruch durch den Regierungswechsel ist nicht
festzustellen. Die Neuorientierung erfolgte allmihlich, nicht als coup de théitre. Un-
verkennbar ist die Hinwendung zum franzésischen Schauspiel, das auch sehr inten-
siv als Adelstheater betrieben wurde. Die Oper wurde zwar vorerst aus der direkten
hoéfischen Verwaltung ausgelagert, doch bewirkte das cher eine Intensivierung der
Auffithrungsdichte, eventuell aber auch eine Verschlechterung der Qualitit. Die ba-
rocke Freude an groflen Billen, Aufziigen, Illuminationen — kurz Spektakeln aller
Art — blieb ungebrochen.

Noch behile der Schlusssatz der Lisinga (173 5 dargestellt von Maria Theresia) aus

142 seine Giiltigkeit:

Metastasios Componimento Drammatico che introduce ad un Ballo
Puo dir qualcuno: Novita nella scelta io non ritrovo. Ma quel che si fa bene ¢ sempre nuovo.
(Man konnte sagen: Neues in der Wahl kann ich nicht finden. Aber was man gut macht,

ist immer neu.)

142 Partitur in A-Wn, Mus.Hs. 17.597, vertont von Antonio Caldara, 1755 von Gluck in einer Bearbei-
tung unter dem Titel Le Cinesi neuerlich vertont: A-Wn, Mus.Hs. 18.604.
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DEeRrR Tanz im UMFELD DES WIENER HOFES UM 1740

Das aus dem 18. Jahrhundert herriihrende Quellenmaterial zur Geschichte des Tanzes

im Umfeld des Wiener Hofes ist reichhaltig und resultiert aus einer bewegten Tanz-

pflege mit ihren vielfiltigen Erscheinungsformen.! Die Auflockerung des Reglements

des hofischen Zeremoniells sowie die unauthaltsam fortschreitenden Verinderungen in

den gesellschaftlichen Strukturen brachten im Laufe des Jahrhunderts mitunter eine

1

Obwohl in den vergangenen Jahrzehnten bereits mehrere Autoren die Thematik zu beleuchten ver-
sucht haben, ist das umfangreiche Quellenmaterial bisher noch nicht vollstindig erschlossen. Die
Zusammenstellung einer Dokumentensammlung sowie einer monographischen Studie wire dringend
erforderlich. Der vorliegende Beitrag kann lediglich einen allgemeinen Uberblick und eine Zusam-
menfassung der bisherigen Erkenntnisse bieten. Die wichtigsten Beitrige seien an dieser Stelle ge-
nannt: BRUCE ALAN BROWN, Gluck and the French Theatre in Vienna. Oxford 1991, Kap. 5 und 8; Eva
CamriaNu, Der Tanz zur Zeit Maria Theresias, in: RoswrrHa Vera Karer (Hg.), Musik am Hof Maria
Theresias, in memoriam Vera Schwarz (Beitrige zur Auffiihrungspraxis 6) Graz/Miinchen 1984, 76-82;
Eva Campianu, Terpsichore im Wien der Kaiserin, in: WALTer Koscuarzky (Hg.), Maria Theresia
und ihre Zeit. Salzburg/Wien 1979, 405-412; SiByLLE Danms, Wiener Ballett zur Zeit Metastasios,
in: ANDREA SOMMER-MatHIs/EL1sABETH THERESIA HiLscHER (Hg.), Pietro Metastasio — uomo univer-
sale (1698—1782). Festgabe der Osterreichischen Akademie der Wissenschafien zum 300. Geburtstag von
Pietro Metastasio (Sitzungsberichte der phil.-hist. Klasse 676) Wien 2000, 157-168; RoBerT Haas,
Der Wiener Bithnentanz von 1740 bis 1767, in: Jahrbuch der Musikbibliothek Peters 24 (1937) 77—
93; MARIE-THERESE MOUREY, Tanz und Ballettkultur unter Maria Theresia, in: PIERRE BEHAR/
MaRIE-THERESE MOUREY/HERBERT ScHNEIDER (Hg.), Maria Theresias Kulturwelt. Geschichre,
Religiositit, Literatur, Oper, Balletthultur, Architektur, Malerei, Kunsttischlerei, Porzellan und Zucker-
bickerei im Zeitalter Maria Theresias (Documenta austriaca 2) Hildesheim/Ziirich/New York 2011,
171-193; Rix1 Raas, Das k. k. Hofballett unter Maria Theresia 1740—1780, in: FRANZ GRASBERGER
(Hg.), Musik um Maria Theresia Wien 1980, 20-38. Die Dokumente zur Personalfragen der Wiener
(Hof)Tédnzer bis in das Jahr 1740 wurden ausgewertet von ANDREA SOMMER-MAaTHIS, Die Tinzer am
Wiener Hofe im Spiegel der Obersthofneisterakten und Hofparteienprotokolle bis 1740 (Mitteilungen des
Osterreichischen Staatsarchivs, Erginzungsband 11) Wien 1992. Weitere Informationen zur Perso-
nalfragen sind enthalten in: Rixr Raas, Grabstitten von Ballettmitgliedern des Kirntnertortheaters,
der k.k. Hofoper und der Staatsoper, in: Jahrbuch des Vereines fiir Geschichte der Stadt Wien 28 (1972)
173-174, sowie Gustav Guarrz, Die Totenprotokolle der Stadt Wien als Quelle zur Wiener Theater-
geschichte des 18. Jahrhunderts, in: Jahrbuch der Gesellschaft fiir Wiener Theaterforschung 1953/1954,
114-145. Kurze Biographien der bedeutenden Persénlichkeiten des Wiener Tanzes sind ferner im
Oesterreichischen Musiklexikon, hg. von Rudolf Flotzinger, 5 Bde., Wien 2002-2006, enthalten. Zur
allgemeinen Geschichte der Wiener Theater siche Franz Hapamowsky, Wien. Theater Geschichte. Von
den Anfiingen bis zum Ende des Ersten Weltkriegs. Wien/Miinchen 1988.
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Heterogenitit cinzelner Elemente und ein charakteristisches Ineinandergreifen von da-
vor noch klar abgegrenzten Formen hervor. Der Tanz und das Tanzen waren in Wien
um die Mitte des 18. Jahrhunderts dhnlich wie in den tibrigen Stiddten Europas in allen
Gesellschaftsschichten prisent und erlangten einen festen Platz im 6ffentlichen kultu-
rellen Leben. Wihrend die Wiener Theaterbiihnen seit der Mitte des 18. Jahrhunderts
dem Biirgertum zuginglich gemacht werden, widmete man sich auch im engeren Um-
kreis des Hofes weiterhin der Kunstpflege, worin auch der Tanz eine wichtige Stellung
einnahm. Das 18. Jahrhundert brachte aufSerdem eine bisher nicht da gewesene Tren-
nung des Bithnen- und des Gesellschaftstanzes hervor, die sich fortan immer weiter aus-
einanderentwickelten. Spitestens in den 1740er Jahren sah man sich in Wien sowohl
aus kiinstlerischen als auch aus gesellschaftspolitischen Griinden mit den erschopften
Maéglichkeiten der barocken Hofoper mit ihren integralen Balletteinlagen konfrontiert
und setzte sich mit den Gestaltungsproblemen des Bithnentanzes bewusst auseinander.
Es ist somit kein Zufall, dass die Ideen eines Gasparo Angiolini oder Jean Georges No-
verre in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts hier auf einen so fruchtbaren Boden
fielen, in einer Eigengesetzlichkeit des Bithnentanzes und einer eigenstindigen Kunst-
form des Balletts miindeten und Wien erstmalig und zumindest fiir einige Jahre zum
fithrenden Zentrum der europiischen Tanzkunst erhoben. Trotz zahlreich erhaltener
Repertoirelisten, Inhaltsbeschreibungen und Musikaufzeichnungen ist bis auf einige
Balleinze bisher jedoch keine einzige schriftlich fixierte Choreographie eines fiir die
Wiener Biihnen kreierten Tanzes ans Licht gekommen, was die Forschung vor erheb-
liche Schwierigkeiten stellt und nicht immer verlissliche Analogieschliisse fordert.? Es
muss daher vorweggenommen werden, dass {iber die tatsichlichen Ausfithrungen und
das Schritt- und Bewegungsmaterial der Tanze nur wenig bekannc ist.

Im Laufe des 17. Jahrhunderts wurde die Kunstpflege am Wiener Hof eindeutig
durch die Strémungen aus Italien beeinflusst, woher auch die Mehrzahl der Tanzmeister
und Hoftdnzer stammte.? Aus den einzelnen Vermerken in den von Andrea Sommer-
Mathis ausgewerteten Obersthofmeisterakten und Hofparteienprotokollen bis 1740
lasst sich jedoch folgern, dass sich im Laufe der Zeit eine Ausbildung in Frankreich bei

2 Eine bedeutende Quelle mit genauen Beschreibungen der Schritte, jedoch ohne Ausfithrungen tiber
deren Verbindung stellt der Trattato teorico-prattico di ballo von Gennaro Magri (Neapel 1779), eines
Reprisentanten des sogenannten grotesken Theatertanzes, der in den Jahren 1759-60 und 1763-64
auch in Wien weilte, dar. Vgl. ReBecca Harris-Warrick/Bruce ALan Brown (Hg.), The Grotesque
Dancer on the Eighteenth-Century Stage. Gennaro Magri and His World. Madison, Wisconsin 2005.

3 Man hielt an italienischen Vorbildern in Wien linger als anderorts bis weit in das 18. Jahrhundert
hinein fest. Vgl. SiByLLE Danwms, Die Rezeption italienischer Tanzkunst an den Héfen Europas mit
besonderer Beriicksichtigung Osterreichs, in: BriciTTE WiNKLEHNER (Hg.), [talienisch-europiische
Kulturbeziehungen im Zeitalter des Barock. Tiibingen 1991, 40.
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den Anstellungsentscheidungen der Hoftinzer in Wien als vorteilhaft erwiesen hatte.
Kurz nachdem im Jahr 1661 in Paris die Académie royale de danse ins Leben gerufen
worden war, um die Vorherrschaft der franzosischen Tanzkunst zu statuieren und Leit-
bilder und MafSstibe zu entwickeln, nahmen mehrere Personen aus Wien Studienauf-
enthalte in Paris auf sich und brachten die Errungenschaften des franzésischen Tanzes
allmihlich nach Wien. Hier sind beispielsweise Ludwig Claudius Johann Appelshoffer,
Antonius Verlet, Simon Pietro Levassori della Motta, Franz Joseph und Joseph Selliers,
Nicolaus Scio, Franz Hilverding van Wewen und der offenbar tiberhaupt aus Frank-
reich stammende Tinzer Alexander Andreas Philebois mit seiner Familie zu nennen.*
Der Hof gewihrte dafiir gelegentlich auch Stipendien. Die Anzahl der franzésischen
Tinzer und Tdnzerinnen vergroflerte sich entscheidend nach 1752 mit der Bestellung
einer franzosischen Theater- und Balletttruppe an das Burgtheater.

Gegen Ende des 17. Jahrhunderts entwickelte der kénigliche Ballettmeister und
Choreograph Pierre Beauchamp ein duflerst genaues Notationssystem zur schrift-
lichen Fixierung der Choreographien. War zuvor die Aneignung des Tanzstils am
chesten durch Studienaufenthalte und reisende Tanzmeister moglich, begiinstigten
nun zusitzlich die Systematisierung der Methode, die Festlegung der Terminologie
sowie die von Raoul-Auger Feuillet® veréffentlichten Choreographien eine schlagar-
tige Verbreitung des franzésischen Tanzes in Europa.® Die in den ersten Jahrzehnten
des 18. Jahrhunderts in Frankreich und anschlieflend in England publizierten Drucke
verhalfen mehreren Tanzmeistern zu internationaler Bekanntheit, sie dienten aber
auch einem kommerziellen Zweck, da mit einem kaufwilligen Abnehmerkreis gerech-
net werden konnte.” Aus diesem Grund beinhalten die Sammlungen die besonders

4 Vgl. Sommer-MarHis, Die Tinzer am Wiener Hofe (wie Anm. 1) 33, 37, 48, 51, 67, 77, 87 und 92.
Im Recueil de dances mit den Choreographien von Pecour, 1704 von RaouL-AUGER FEUILLET heraus-
gegeben, ist auf den Seiten 169-175 eine Loure pour deux hommes enthalten, die den Vermerk enthilt:
»Dancée par M." Blondy et M." Philbois. A 'Opera de Scilla.“ Es handelt sich um eine Choreographie
aus der Oper Scylla von Theobaldo Gatti, die im September 1701 in Paris aufgefiithrt wurde. ,M.*
Philbois“ kénnte mit Alexander Andreas Philebois identisch sein. Die erste Seite dieser Choreographie
ist interessanterweise in die Titelseite der Newen und Curieusen theatralischen Tanz-Schul von GREGO-
r10 LamBRANzZI (Niirnberg 1716) eingearbeitet. Vgl. MEREDITH ELLis LiTTLE/CAROL G. MARSH, La
Danse Noble. An Inventory of Dances an Sources. Williamstown/New York/Nabburg 1992, 44 und 96.

5 RaouL-AuGeR FeulLLET, Chorégraphie, ou l'art de décrire la danse par caractéres, figures et signes démons-
tratifs. Paris, Dezais 1700. Das Werk wurde 1709 und 1713 nachgedruckt.

6 Vom Erfolg der Chorégraphie von Feuillet zeugen die Ubersetzungen ins Englische von P. Siris (1706)
und John Weaver (1706, 2. Aufl. 1715 [?]) sowie eine deutsche Adaption in GOTTFRIED TAUBERTS
Rechischaffener Tantzmeister (1717).

7 Die in der Beauchamp-Feuillet-Notation erhaltenen Choreographien sind aufgelistet in den Katalogen
von LITTLE/MARSH, La Danse Noble (wie Anm. 4), sowie bei FRANCINE LaNCELOT, La Belle Danse.
Catalogue raisonné fait en ’An 1995. Paris 1996.
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gelungenen Ténze aus bekannten und beliebten Bithnenwerken oder fiir den Ballsaal
des Konigs entworfene Choreographien. Die handschriftlichen Aufzeichnungen in
Beauchamp-Feuillet-Notation sind zwar auch in einigen Manuskripten iiberliefert,
bisher ist allerdings nicht genug erforscht worden, inwieweit die Tanzmeister im All-
tag von dieser durchaus zeitaufwindigen Aufzeichnungsform Gebrauch machten be-
zichungsweise ihre Choreographien in der Praxis tatsichlich schriftlich fixiert haben.®

Die Vermittlung des franzésischen Tanzstils durch die Choreographiedrucke ist
nicht zu iiberschitzen, es soll an dieser Stelle dennoch erwihnt werden, dass in der
Osterreichischen Nationalbibliothek unlingst neben Feuillets Chorégraphie von 1713
noch zwei an diese Publikation angebundene Neuauflagen der Recueils de Dances von
1709 (erstverdffentlicht 1700) in den Bestinden der Fideikomissbibliothek entdeckt
wurden.? Es ldsst sich bedauerlicherweise nicht sagen, von wem sie angekauft und
ob und in welcher Art sie rezipiert wurden. Aus der Bibliothek des Prinzen Eugen
von Savoyen stammt dagegen der bedeutende Traktat von Pierre Rameau Le Maitre
a Danser (Paris 1725), wie sich aus seinem Standort in der Bibliotheca Eugeniana
im Prunksaal der Osterreichischen Nationalbibliothek schlieflen lisst.’® Im welchen
Ausmafd dieses verbal ausformulierte und mit zahlreichen Illustrationen versehene
Standardwerk der franzésischen Tanzkunst in Wien studiert wurde, bleibt allerdings
im Dunkeln.

Der Auftrite des vierzehnjihrigen Ludwig XIV. im Ballet de la nuit im Jahr 1653
als Sonnengott Apollo mag mit Legenden und Mythen behaftet sein, die Personifi-
zierung der monarchischen Souverinitit und das damit demonstrierte politische Pro-
gramm ist dadurch jedoch umso wirkungsvoller. Der Konig bediente sich des Tanzes,
um seine absolutistische Stellung zu apologetisieren und stellte die Kiinste in den

8 Mehrere Tanztraktate aus dem 18. Jahrhundert enthalten genaue Anweisungen fiir den Berufsstand
der Tanzmeister. Darin ist allerdings vom schriftlichen Notieren der entworfenen Choreographien
nicht die Rede. Louis Bonin schlug beispielsweise lediglich vor: ,Hat nun der Maitre Leute unter
sich/die das Tanzen verstehen/darf er ihnen nur die Figuren seiner componirten Entréen anzeigen
und ihnen eine Erklirung von dem Schritten und Springen machen/ das iibrige kommt auf die Cap-
rice an [...].“ Louis BoNiN, Die Neueste Art zur Galanten und Theatralischen Tantz-Kunst. Frankfurt
am Main-Leipzig, Johann Christoph Lochner 1712, 182. Gegen das zeitraubende und mithsame Auf-
schreiben der Choreographien sprach sich auch JeaN GEORGES NOVERRE im 13. Brief seiner Leztres
sur la danse, et sur les ballets (Lyon 1760) aus, und GiovaNNI-ANDREA GALLINI meinte in den Critical
Observations on the Art of Dancing (London, um 1770), die Tanznotation kénnten lediglich die Tanz-
meister entziffern, welche sie ohnedies nicht nétig hitten. Vgl. FRipErica DERRA DE MORODA, Die
Tanzschrift des 18. Jahrhunderts, in: Maske und Kothurn 13 (1967) 29.

9 Vgl. Sorveica Rumpr-DORNER, Barocke Fundstiicke, in: Biblos 57 (2008) H. 2, 129-135.

10 Die Bibliotheca Eugeniana ging im Jahr 1738 in die kaiserliche Sammlung iiber. Vgl. Sorveicn
Rumpe-DORNER, Spite Bestseller. Von der eindrucksvollen Wirkungsgeschichte alter Tanzbiicher, in:
Biblos 54 (2005) H. 1, 139.
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Dienst der Verherrlichung seiner Person und somit des Staates. Als Ténzer fesselte er
den Hof und die Nation, und von seinen zu geschichtlichen Ereignissen stilisierten
Ideologieproduktionen sprach ganz Europa. Der Tanz war in der kéniglichen Selbst-
darstellung zu einem erweiterten Hofzeremoniell instrumentalisiert und diente als
solches zur Charismatisierung und Herrschaftslegitimation.!!

Am osterreichischen Kaiserhof sind vergleichbar pointierte Selbstinszenierungen
und Zurschaustellungen der politischen Ambitionen eines Monarchen mithilfe der
Kiinste nicht tiberliefert, dennoch komponierten, musizierten und tanzten die Habs-
burger eifrig in 6ffentlichem, halbéffentlichem oder auch privatem Rahmen und be-
nutzten die Kunst vor allem in der prunkvollen barocken Hofoper zur Staatspropa-
ganda, Reprisentation und Vermittlung politischer Inhalte.?? Die Funktion des Tanzes
im Umfeld des Wiener Hofes unterscheidet sich im 17. Jahrhundert nicht wesent-
lich von der Stellung derselben in Frankreich, obschon Wien in gesamteuropiischer
Sicht eher eine rezipierende als stilbildende Haltung einnahm.!® Die Mitwirkung der
Regenten und des Hofadels in den Hofballetten wurde in Wien bald zur Tradition,
welche — spiter unter anderen Voraussetzungen — weit in das 18. Jahrhundert hinein
gepflegt wurde. Auch Maria Theresia und ihre jiingere Schwester Maria Anna sind in
den 1720er und 1730er Jahren mehrmals als Singerinnen und Tinzerinnen aufgetre-
ten und verkdrperten meistens die Rollen von Nymphen, Grazien oder Musen.* Die

11 Ruporr BRaUN/Davip GUGERLY, Macht des Tanzes — Tanz der Michtigen. Hoffeste und Herrschafiszere-
moniell 1550—1914. Miinchen 1993, 96-118.

12 Vergleichbare allegorischen Darstellungen sind in der ésterreichischen Malerei ebenfalls zu finden,
so beispielsweise im Deckenfresko der Kaiserstiege im Stift Géttweig (1739). Der Maler Paul Troger
stellte hier Kaiser Karl VI. als Helios-Apoll mit einem Musengefolge dar (vgl. den Beitrag von WERNER
TeLesko im vorliegenden Band und dessen Anm. 2).

13 Die tonangebende Vorherrschaft der franzésischen Tanzkunst wurde von Ludwig XIV. bewusst for-
ciert und entwickelte sich unter anderen Voraussetzungen als in Wien. Die Nachhaltigkeit der Wiener
Tanzkunst steht zwar im Schatten von Frankreich, was jedoch wenig iiber ihre tatsichliche Stellung
und das Niveau aussagt. In Wien versuchte man offenbar sogar bewusst den Strémungen aus Frank-
reich entgegenzuwirken. In dem Vollstindigen Universal-Lexicon aller Wissenschaften und Kiinste von
JouanN HeiNricH ZEDLER wird 1744 beispielsweise behauptet: ,Etwas besonderes war es, das der
Rémische Kayser Leopold [I.] niemahls Franzdsisch tantzete, sondern vielmehr eine Art von einer
Deutschen Fithrung beobachtete, welche der Gravitit dieses hochsten Oberhaupts gemifd war.“ (Jo-
HANN HEINRICH ZEDLER, Art. , Tantzen®, in: Grosses vollstindiges Universal-Lexicon Aller Wissenschaff-
ten und Kiinste, Bd. 41. Leipzig-Halle 1744, 1750). Was an dieser Stelle mit der deutschen Art gemeint
ist, lasst sich wegen Quellenmangels nicht eruieren. Zum Wiener Bithnentanz im 17. Jahrhundert vgl.
HEeRrBERT SEIFERT, Die Oper am Wiener Kaiserhof im 17. Jahrhundert (Wiener Veroffentlichungen zur
Musikwissenschaft 25) Tutzing 1981, sowie Eva Stanzr, Das Ballett in der Wiener Barockoper, in:
Maske und Kothurn 7 (1961) 313-328.

14 Acht kleinere szenischen Werke, nachweislich fiir die Erzherzoginnen von Antonio Caldara und Georg
Reutter d. J. gesetzt und anlisslich der Feste am Hof aufgefiihrt, sind erhalten und in der Diplom-

163


http://de.wikipedia.org/wiki/Glorifizierung

164

Marko Motnik

fiir sie entworfenen Kompositionen gehoren in den Bereich der Huldigungswerke, ein
politisches Programm im Sinne einer allegorischen Personifizierung nach dem Vorbild
Ludwigs XIV. ist darin jedoch nicht zu erkennen. Noch weniger kann das fiir das Er-
scheinen Maria Theresias auf den Maskenbillen gelten, wo sie sich schon frith gerne
in eine niederdsterreichische Biuerin verwandelte. Die Zeit des barocken Welttheaters
geht dem Ende zu, derartige Inszenierungen kénnen nur noch als blofle Galanterien
bezeichnet werden, und die sich darin spiegelnde Unbeschwertheit ist geradezu sym-
ptomatisch. Obwohl man sich bemiihte, der Erzherzogin die Thronfolge durch die
Pragmatische Sanktion zuzusichern, wurde die Ausarbeitung eines angemessenen Schu-
lungsprogramms verabsiumt. Dementsprechend lag der Schwerpunkt ihrer Erziehung
in der Unterweisung in Religion, Sprachen sowie den Schénen Kiinsten (Zeichnen,
Musik und Tanz)'5, die sie vor allem auf die Rolle als Ehefrau und Mutter vorbereiten
sollten.

Die archivalischen Dokumente zur tinzerischen Ausbildung und den Auftritten
der Thronfolgerin sind spirlich tiberliefert. Ebenso ist nicht eindeutig geklirt, wer
zu ihrem Tanzmeister bestellt wurde und worin der Unterricht bestand. In der bio-
graphischen Arbeit von Alfred Ritter von Arneth wird der Tanzmeister Simon Pietro
Levassori della Motta genannt, wihrend Harald Kunz Alexander Andreas Philebois
(Phillibois) anfiihre.® Levassori della Motta wurde in den Niederlanden, England
und Frankreich ausgebildet und hielt sich seit 1695 in Wien auf, wo er im Jahr 1718
zum Hoftanzmeister, ein Jahr spiter zum Edelknaben-Instructor ernannt wurde. Nach
seinem Tod im Jahr 1733 nahm Philebois seine Stelle ein.!” Anhand der Tatsache,
dass Maria Theresia ihren Instructor in der Musik, Anton Phuniack, bis 1740 beibe-
hielt'8, kdnnte angenommen werden, dass sie auch im Tanz tiber cine lingere Zeit-
spanne zunichst von della Motta und spiter von Philebois unterwiesen wurde.

Die Untersuchung der in den 1730er Jahren nachweislich von Maria Theresia ge-
sungenen Kantaten- und Opernpartien zeigt, dass ihre musikalischen und gesangs-
technischen Fihigkeiten beachtlich waren und sie die mit zahlreichen Koloraturen

arbeit von Gabriele Schwab ausfiihrlich beschrieben. Die Mitwirkung Maria Theresias lisst sich ins-
gesamt in zwolf szenischen Werken nachweisen. Vgl. GABRIELE ScuwaB, Maria Theresia als Singerin.
Wien: gewi Dipl.arb. 1994.

15 Fiir die Literatur hatte sie wenig iibrig, widmete sich allerdings der Lektiire geistlicher Biicher.

16 ALFRED RITTER VON ARNETH, Geschichte Maria Theresias, Bd. 1, Wien 1863, 13; HaraLp Kunz,
Hifisches Theater in Wien zur Zeit Maria Theresias. Wien: phil. Diss. 1954, 71 L.; siche auch HaraLp
Kunz, Hoéfisches Theater in Wien zur Zeit Maria Theresias, in: jahrbuch der Gesellschaft fiir Wiener
Theaterforschung 1953/1954, 26.

17 Vgl. SomMER-MartHIs, Die Tinzer am Wiener Hofe (wie Anm. 1) 48-51 und 59-61.

18 Vgl. Scuwas, Maria Theresia als Singerin (wie Anm. 14) 12.
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versechenen Sopranarien wohl mit Leichtigkeit bewiltigte.!® Im Gesang zeigte sie eine
tiberdurchschnittlich hohe Begabung. Wie weit ihre tinzerischen Fihigkeiten gereicht
haben, ist dagegen nicht zu eruieren. Ihr erster bekannter 6ffentlicher Auftrite als
Ténzerin erfolgte im Jahr 1724 in der Oper Euristeo von Apostolo Zeno, vertont von
Antonio Caldara, die unter der musikalischen Leitung Karl VI. anlisslich des ,,Fiir-
ganges” (des ersten 6ffentlichen Ausgangs nach der Geburt) der Kaiserin Elisabeth
Christine zur Auffithrung gebracht wurde. Wie das Wienerische Diarium am 16. Mai
1726 (Nr. 40) berichtete, setzte sich sowohl das Orchester als auch der Corpus der
Darsteller aus ,lauter Adelichsten Personen® zusammen, wobei die beiden Erzherzo-
ginnen in den an die drei Akte anschliefenden Tanzeinlagen aufgetreten sind.?° Die
Auffiithrung machte europaweit Furore.?! Die Musik der drei vermutlich von Nicola
Matteis komponierten Ballette ist vollstindig erhalten. Es handelt sich um eine Art
Suiten mit einer ungewéhnlichen Aufeinanderreihung von relativ kurzen Tanzsitzen,
unter denen noch barocke Formen wie Bourrées, Passepieds, Sarabanden, Menuette
und als Arien bezeichnete Stiicke zu finden sind. Diese Ballette stehen noch vollig in
der Festtradition der Wiener Barockoper der leopoldinischen Zeit.

Nachdem der Gesangsauftritt Maria Theresias in der fiir die Wiener Bithne bear-
beiteten Oper Lpermestra von Pietro Metastasio und Johann Adolf Hasse im Friih-
jahr 1744 laut Khevenhiiller-Metsch aufgrund der ,einig-movierten Scruplen® des
Hofes abgesagt werden musste??, trat die Herrscherin als Darstellerin auf einer 6ffent-

19 OrT0 BiBa, Die private Musikpflege in der kaiserlichen Familie, in: Roswitaa VErRa Karer (Hg.),
Musik am Hof Maria Theresias. In memoriam Vera Schwarz (Beitrige zur Auflithrungspraxis 6) Miin-
chen/Salzburg 1984, 83 f.

20 Die Oper mit den Balletteinlagen ist in zwei Exemplaren erhalten: Osterreichische Nationalbiblio-
thek, Musiksammlung [= A-Wn], Mus. Hs. 17.184 und Mus. Hs. 17.186 (ohne ersten Akt), das Auf-
fithrungsmaterial liegt unter der Signatur Mus. Hs. 17.185 vor. Die mitwirkenden Ténzer und Tinze-
rinnen sind lediglich in Mus. Hs. 17.186 genannt, daher sind die Besetzungsangaben fiir das Balletto
primo nicht bekannt. Die siebenjihrige Erzherzogin trat im Balletto secondo mit dem achtkdpfigen
Ensemble in einem von Nobil Ninfa gesanglich eingeleiteten Tanz von ,Giardiniere e Gardinieri auf.
Das Balletto terzo setzte sich aufSer Maria Theresia aus ganz neuen Akteuren zusammen, darunter auch
Erzherzogin Maria Anna. Dieses ,,Balletto® der ,,nobili Giovanette, e Giovanetti Macedoni guidato da:
Principi della Gioventii“ lisst darauf schliefen, dass im abschlieSenden Tanz auf das Opernsujet Bezug
genommen wurde. Die Choreographien wurden von Levassori della Motta und Philebois entworfen.

21 Von dem Ereignis berichteten beispielsweise auch die englischen Zeitungen, aus denen Johann Mat-
theson im Musicalischen Patrioten (Hamburg 1728) einen Bericht zusammenfasste. Vgl. Guipo Ap-
LER, Die Kaiser Ferdinand III., Leopold I., Joseph I. und Karl VI. als Tonsetzer und Férderer der
Musik, in: Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschafi 18 (1892) 272.

22 Vgl. Kunz, Héfisches Theater, in: Jahrbuch (wie Anm. 16) 26 f. Die Oper wurde anlisslich der Hoch-
zeit von Erzherzogin Maria Anna mit dem Prinzen Karl von Lothringen veranstaltet und markiert das
Ende der prunkvollen barocken Opernauffiihrungen am Wiener Hof.
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lichen Bithne nicht mehr auf. Das Argument des Obersthofmeisters, Ludwig XIV.
hitte als Kénig ebenso offentlich getanzt?, konnte gegen die strengen Hofsitten
wenig ausrichten. Der absolutistisch herrschende Kénig von Frankreich bestimmte
die Regel des Zeremoniells selbst, betrachtete sich zudem als uniibertroffen besten
Tinzer des Hofes, wihrend sich Maria Theresia neunzig Jahre spiter zugunsten der
Staatsinteressen gezwungen sah, der Bithne zu entsagen. Getanzt und musiziert wurde
fortan hochstens im privaten Bereich und 6ffentlich nahm die Kaiserin nur noch an
Hofbillen teil. Es soll nicht unerwihnt bleiben, dass sie mit der Zeit aufgrund ihrer
zahlreichen Schwangerschaften betrichtlich an Gewicht zunahm, was auf ihre kor-
perliche Verfassung wohl Einfluss hatte. Dennoch konnte der preuflische Gesandte
Otto Christoph Graf von Podewils Konig Friedrich II. am 18. Januar 1747 berichten:
»[...] Sie liebt die Vergniigungen, ohne aber sehr an ihnen zu hingen. Sie hatte frither
viel mehr Vorliebe fiir das Tanzen und fiir Maskenbiille als jetzt. Sie tanzt mit Anmut
und fiir ihre Gestalt selbst mit ziemlicher Leichtigkeit.“?4

Das Verhiltnis der Kaiserin zum Theater und zu den Festen scheint zwiespiltig
gewesen zu sein. Trotz ihrer Vorliebe fiir 6ffentliche Auftritte, betrachtete sie die The-
aterkunst stets mit gewisser Skepsis. ,Spectale miissen seyn, ohne dem kann man
nicht hier in einer solchen groflen Residenz bleiben®, lautet ihre vielzitierte Reso-
lution betreffend eines finanziellen Zuschusses fiir die beiden Hoftheater aus dem
Jahr 175925, wobei es sich gewissermaflen um ein Zugestindnis zu handeln scheint.
»Man darf Maskenbille, Schauspiele, grofle Empfinge von Herzen genieflen, aber
stets muss jene wiirdige Haltung gewahrt bleiben, mahnt sie die Gemahlin ihres
Sohnes Ferdinand, Marie Beatrix d’Este.?¢ In einem Brief an Marie Antoinette nannte
sie die Theaterauffithrungen ,laute Freuden, [...] die nur eine kurze Zeit anhalten,
eine grofle Leere und allzu oft Unannehmlichkeiten zuriicklassen®.?” Die am Hof bis
zum Tod Franz Stephans im Jahr 1765 veranstalteten Feste, Bille sowie Theater- und
Opernauffithrungen sind dennoch kaum zu zihlen. Mit besonderer Vorliebe wird die
Theaterkunst auch in einem engen familidren Kreis in Schénbrunn, Laxenburg und
in den Riumlichkeiten der Hofburg zum privaten Vergniigen sowie anlisslich diver-

23 EL1sABETH GROSSEGGER, Theater, Feste und Feiern zur Zeit Maria Theresias 1742—1776. Nach den Tage-
bucheintragungen des Fiirsten Johann Joseph Khevenhiiller-Metsch, Obersthofmeister der Kaiserin (Versf-
fentlichungen des Instituts fiir Publikumsforschung 12) Wien 1987, 22f.

24 Carv Hinricus (Hg.), Friedrich der Grosse und Maria Theresia. Diplomatische Berichte von Otto Chris-
toph Graf v. Podewils, Konigl. Preuss. Gesandter am dsterreichischen Hofe in Wien. Berlin 1937, 51.

25 Vgl. Franz HADAMOWSKY, ,,Spectale miissen sein“. Maria Theresia und das Theater, in: Warrer Ko-
scHatzky (Hg.), Maria Theresia und ibhre Zeit. Salzburg/Wien 1979, 387-392.

26 24. Oktober 1775. Zitiert nach: CARL RoTHE, Die Mutter und die Kaiserin. Briefe der Maria Theresia
an ihre Kinder und Vertraute. Berlin 51940, 339.

27 5. November 1777. Zitiert nach: RoTHE, Die Mutter und die Kaiserin (wie Anm. 26) 452.
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ser Hochzeiten, Namens- und Geburtstage und anderer Feste gepflegt. Hier traten die
Damen und Cavalieri aus dem engen Umkreis des Hofes auf, und man blieb mehr
oder weniger unter sich. Die fiir das ausgewihlte Publikum produzierten Ballette
wurden gerne den Kindern tiberlassen, wihrend sich die Erwachsenen als Singer und
Schauspieler beteiligten. Die Tanzeinlagen wurden nicht nur zwischen den Akten der
musikalischen Bithnenwerke, sondern hiufig als Entreactes auch den eifrig gespielten
franzésischen Theaterstiicken beigefiigt. Die von Khevenhiiller-Metsch geschilderte
und in der Literatur immer wieder zitierte Fastnacht im Jahr 174328, die den Ein-
druck einer tanzsiichtigen, dem exzessiven Feiern verfallenen Regentin erwecke, stellt
aber vielmehr eine Ausnahme dar.

Die Erziehung der Nachkommen Maria Theresias basierte seit ihrer frithen Kind-
heit auf einem rigoros ausgearbeiteten Schulungsprogramm, bei dem das Tanzen nicht
fehlte.?? Der Unterricht begann in einem erstaunlich frithen Alter.?® Kaum waren sie
zu einigen Tanzschritten fihig, lieff man sie diese vor Publikum auffiihren3!, worin
deutlich ein pidagogisches Programm zu erkennen ist. Die Nachkommen sollten sich
von Anfang an in der Offentlichkeit iiben und auf das Zeremoniell, die Reprisenta-
tion und das Agieren vor Publikum vorbereitet werden. Die Erziehungsprogramme
fur die einzelnen Kinder wichen voneinander ab, da man dabei ihren vorgesehenen

28 Vgl. GROSSEGGER, Theater, Feste und Feiern (wie Anm. 23) 7f.

29 Zur Thematik siche FRIEDERIKE WACHTER, Die Erziehung der Kinder Maria Theresias. Wien: phil.
Diss. 1968.

30 Ubernommen aus dem Traktat Some Thoughts Concerning Education (London 1693) § 196, von JouN
Locke, in dem der deutsche Tanzmeister Meletaon (Johann Leonhard Rost) behauptete: ,Tant-
zen/weil es seine gefillig-machende Bewegung des Leibes/das gantze Leben hindurch/sonderlich
aber den Kindern eine minnliche und wohlgeziemende Freymiithigkeit giebet/kan meines Bediin-
ckens den Kindern/wenn sie nur erst Alters und Stircke halber darzu gefast sind / nicht zu frith geleh-
ret werden.“ MELETAON, Von der Nutzbarkeit des Tantzens. Frankfurt/Leipzig, Johann Albrecht 1713,
14. Diese Passage wurde auch in das Werk von Gottfried Taubert ilbernommen (GoTTFRIED TAUBERT,
Rechtschaffener Tantzmeister, oder griindliche Erklirung der Frantzisischen Tantz-Kunst. Leipzig, Fried-
rich Lanckischens Erben 1717, Reprint Miinchen 1976 [Documenta choreologica 22] 1032). Andere
Adelsfamilien eiferten dem Hof in Erziehung ihrer Kinder nach, und in den Unterrichtsplinen der
von Maria Theresia 1746 gegriindeten Ritterakademie Theresianum waren unter den ,adelichen Exer-
citien“ ebenfalls Tanzstunden vorgesehen. Vgl. Eugen GucrLia/RupoLrr TascuNer/HEINz KROLL, Das
Theresianum in Wien. Vergangenheit und Gegenwart. Wien/Kdln/Weimar 1996, 41.

3

—

Am 15. Oktober 1746 wurde beispielsweise laut Khevenhiiller-Metsch zum Namenstag der Kaiserin
nicht allein ,eine Ballet der Ertzherzogin Maria Anna, [...] sondern auch [...] zum Beschlufl eine
petite piece, 'amour vengé benannt, produciret; und um das Impromptu vollkommen zu machen,
so kamme auch der iltere Ertzherzog als Bauer verkleidet im Vorschein und machte bei den bemelten
Ballet seiner Frau Schwester einige Schritte mit.“ Zitiert nach GROSSEGGER, Theater, Feste und Feiern
(wie Anm. 23) 53. Der Erzherzog Joseph war zu diesem Zeitpunkt fiinfeinhalb Jahre, Maria Anna acht
Jahre alt.
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Zukunftsweg von Anfang an mitberiicksichtigte. Leider sind diese Unterrichtspline
nicht vollstindig tberliefert. Die im Jahr 1751 straff angefertigte Instruktionsanlei-
tung fiir den zehnjihrigen Erzherzog Joseph sah beispielsweise vor: ,Um 6 %2 Uhr
gibt Reutter seine Musiklection am Montag und Donnerstag, Mittwoch, Freitag und
Samstag ist diese Stunde fir den Tanz bestimmt.“3? Ab 1756 erhielt die sechsjihrige
Erzherzogin Johanna zusammen mit ihrer ein Jahr jiingeren Schwester Maria Josepha
dreimal die Woche (Montag, Mittwoch und Freitag, auch feiertags) um vier Uhr
nachmittags eine Tanzstunde. Dieses Pensum wurde auch in einem 1763 neu ausgear-
beiteten Stundenplan fiir Maria Josepha beibehalten.3? Das angestrebte Niveau wurde
allerdings nicht von allen Kindern erreicht, und Maria Theresia dringte ihre bereits
nach Frankreich verheiratete Tochter Maria Antonia zur Lektiire und argumentierte:
,da Sie keine anderen Kenntnisse erworben haben, weder Musik noch Zeichnen, we-
der den Tanz und Malerei noch andere schone Wissenschaften.“34

Als Tanzlehrer der kaiserlichen Kinder wurde Franz Hilverding beschiftigt.>> Zum
zweiten Edelknabentanzmeister am Hof wurde im Jahr 1732 Thoma Caetano Levas-
sori della Motta bestellt, worin er seinem Vater folgte und nach 1751 die Erzherzogin-
nen Johanna und Josepha im Tanz unterwies.?¢ Uber die Inhalte des Tanzunterrichts
ist so gut wie nichts bekannt. Ob man in Wien dem in den zeitgendssischen Tanztrak-
taten propagierten Grundsatz folgte und die Fundamenttinze Courante, Menuett,
Passepied und Bourrée zuerst vermittelte, kann nicht nachgewiesen werden.?” Fasst
man die bisher bekannten Aufzeichnungen aus dem Umkreis des Hofes zusammen,
darunter das in dieser Hinsicht besonders ergiebige Tagebuch des Fiirsten Johann
Joseph Khevenhiiller-Metsch, ist festzustellen, dass erstaunlich wenige Tanzformen
beim Namen genannt werden. Es ist allerdings kaum vorstellbar, dass die Kinder tiber
Jahre hinweg dreimal die Woche blof§ in den fiir den Ballsaal benétigten Menuetten

32 Wien, Haus-, Hof- und Staatsarchiv [= Wien, HHStA], Instruction pour La Mine, Handschriften W
517. Zitiert nach WACHTER, Die Erziehung der Kinder (wie Anm. 29) 113.

33 Vgl. ebenda, 219 und 224. Interessanterweise sind die Musikstunden im Stundenplan von 1756 nicht
erwihnt, wihrend ab 1763 an drei Tagen pro Woche je eine Stunde fiir den Musiklehrer Georg Chris-
toph Wagenseil vorgesehen war.

34 Maria Theresia an Maria Antonia, 6. Januar 1771. Zitiert nach Caristoru PauL, Maria Theresia und
Marie Antoinette, ihr geheimer Briefwechsel. Wien 1958, 33 f. Maria Antonia wurde im Tanz von Jean
Georges Noverre unterrichtet.

35 Hilverding wurde 1746 laut Wien, HHStA Hofparteienprotokolle 1745-1746, fol. 233, als Tanzmeis-
ter der drei dltesten Kinder angestellt. Vgl. WAcHTER, Die Erziehung der Kinder (wie Anm. 29) 185.
Riki Raab nennt ein Anstellungsdekret Hilverdings aus dem Jahr 1749, mit dem jihrlichen Gehalt von
600 fl., spiter eins mit 1000 fl.. Vgl. RaaB, Das k. k. Hofballett (wie Anm. 1) 25.

36 Vgl. SomMmER-MatHis, Die Tinzer am Wiener Hofe (wie Anm. 1) 72f.

37 Empfohlen beispielsweise von BoNIN, Die neueste Art (wie Anm. 8) 135.
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und Kontratinzen unterwiesen wurden. Man erarbeitete wohl die 6ffentlichen Auf-
tritte, also die zahlreichen Ballette und Pantomimen fiir die Kinder- und Cavalliers-
auffiibrungen, die am Hof vor allem in den 1740er Jahren sehr beliebt waren. Welche
Tanzformen sich dahinter verbergen, ist nicht zu eruieren, die Erneuerungsbestre-
bungen des Bithnentanzes wirkten sich jedoch bald auch im unmittelbaren Umfeld
des Hofes aus. Das Laienspieltheater der Edelknaben entwuchs der Festtradition der
prunkliebenden Kaiser Leopold I. und Karl VI. Die héfischen Theaterauffithrungen
vor exklusivem Publikum blieben eine wohlbehiitete Tradition, welche sich im Re-
pertoire und in der Anwendung der bewegungstechnischen Mittel den Einfliissen von
auflen nicht entziehen konnte.

Als besonders gut dokumentiertes Beispiel einer solchen Veranstaltung kann das
Kinderballett Le Triomphe de l'amour im Jahr 1765 genannt werden, das in einem
dem osterreichischen Maler Johann Georg Weikert zugeschriebenen Gemilde fest-
gehalten wurde.?® Weikert bildete die Kaiserkinder Ferdinand und Maria Antonia
als Schiferpaar Flore und Myrtil und Erzherzog Maximilian als Liebesgott Amor ab.
Sie tanzen mit anmutigen Port des bras einen Pas de trois, wihrend im Hintergrund
als ,figurierender Chor der Schifer und Schiferinnen acht Kinder der Adelsfami-
lien Auersperg, Clary und Fiirstenberg (die sogenannten ,,Schénbrunner) abgebildet
sind. Die Handlung dieses Werkes, das in der grofSen Anticamera (Salon des barailles)
in Schénbrunn anlisslich der Hochzeitsfestlichkeiten Erzherzog Josephs mit Maria
Josepha von Bayern am 25. Januar 1765 stattfand, wurde im Wienerischen Diarium
unter dem Titel Inbegriff des Tanzes ausfiihrlich geschildert.?® Khevenhiiller-Metsch
widmete der Serenade in seinem Tagebuch ebenfalls einige Zeilen.%® Neben dem Pro-
grammbuch, in dem das Werk ausdriicklich als Balletr Pantomime bezeichnet istil,

38 Mindestens drei Fassungen des Bildes sind bekannt. Eines wird im Schloss Schénbrunn, das zweite
im Musée National du Chateau de Versailles et du Trianon und das dritte in Privatbesitz in den USA
aufbewahrt. Vgl. Reproduktion in: Koscuarzky, Maria Theresia und ibre Zeit (wie Anm. 1) Abb. 205
(hier der Schule M. v. Meytens, méglicherweise dem Maler Nougez zugeschrieben). Bekannt ist auch
eine mit Tusche lavierte Bleistiftszeichnung dieser Szene (Wien, Albertina, Inv. 35.392), vgl. WALTER
Koscuarzky, Graphische Sammlung Albertina. Giacomo Conte Durazzo 1717-1794. Zum Jubilium des
Wiener Burgtheaters 1776—1976. Wien 1976, 12 und 45.

39 Wienerisches Diarium, Nr. 9 (30. Januar 1765) Mittwochs-Anhang.

40 ,Den 25. hatten wir an den heutigen ohnedeme dispensirten feiertag lediglich kleine Messen und
abends pour le seconde féte eine von unseren Virtuosi di theatro aufgefiihrte Serenade, il trionfo
d’amore genant. Diese Piece ist eine alte pour I'époque du jour in etwas aufgebuzte Composition des
Abbate Metastasio, als welchem die Zeit zu kurtz geworden, zwei neue Dramme zu verfertigen; die
Musik dazu ware von dem Signor Geisman.* Zitiert nach GROSSEGGER, Theater, Feste und Feiern (wie
Anm. 23) 224f. Das Werk wurde zum ersten Mal 1732 anlisslich des Geburtstags der Kaiserin Elisa-
beth Christine unter dem Titel Asilo d’amore in Linz aufgefiihre.

41 Wienbibliothek im Rathaus [= A-Wst], Druckschriftensammlung, A.108.683. Am Ende des Pro-
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hat sich auch die Musik von Florian Leopold Gassmann erhalten.? Die Partitur des
Trionfo d’Amore enthilt allerdings ein umfangreiches einaktiges vokal-instrumentales
Werk*3, dessen anspruchsvolle Gesangpartien von den jungen Akteuren wohl nicht
bewiltigt werden konnten. Im schmalen Programmbuch sind keinerlei Gesangstexte,
sondern lediglich die Zusammenfassung der Handlung in acht Szenen wiedergege-
ben*4, und blof§ die Tdnzer und Tinzerinnen werden als Ausfiihrende genannt. Die
Quellenlage deutet darauf hin, dass man sich wegen Zeitmangels — in diesen Tagen
fanden mehrere Auffithrungen stact — fiir eine gekiirzte Fassung entschieden hatte.
Welche Kompositionen aus der Vertonung von Gassmann tatsichlich erklangen, oder
ob zum Werk urspriinglich gar eine gesondert komponierte Tanzmusik existierte,
bleibt im Dunkeln.

Bevor sich das Ballett zu einer selbstindigen Gattung entwickelte (Ballet en action),
nahm der Tanz auf den 6ffentlichen Bithnen Wiens sowie am Hof eine bedeutende,
anderen Kiinsten gegeniiber jedoch keine bevorzugte Stellung ein. Er wird zu einem
der Elemente, die in heterogener Art miteinander vermischt sowohl der Unterhaltung
als auch der Reprisentation dienten. Bei den héfischen Auffithrungen theatralischer
Werke belebten die Tanzeinlagen die gesungenen oder gesprochenen Werke. Gele-
gentlich dienten jedoch auch die Gesangsdarbietungen als Einfithrung zum Tanz, wie
beispielsweise bei dem Stiick La Danza von Pietro Metastasio, das 1755 von Gluck
zu einem Componimento Drammatico Pastorale a due voci che serve d’introduzione ad
un Ballo vertont und in Laxenburg aufgefithrt wurde.#> Die Nymphe Nice und der

grammbuches ist der Vermerk enthalten: ,Ce Ballet est de 'Invention & de la Composition du Sieur
Francois Hilverding de Wewen, Intendant des Décorations, peintures, machines & de la Danse. La
Musique est du Sr. Florian Léopold Gassmann, au service de S. M. le Roi des Romains.

42 A-Wn, Musiksammlung, Mus.Hs. 18.079.

43 Il Trionfo d’Amore. Azione teatrale Rappresentata in Musica nell” Imperial Regia Corte In Occasione Delle
Jelicissime Nozze Delle Sacre Reali Maestd di Giuseppe D’Austria Edi Maria Gioseffa di Baviera Re, e
Regina de’ Romani. LAnno 1765. A-Wn, Musiksammlung, Mus.Hs. 18079.

44 Lediglich vier franzésische Verse wurden von der Schiferin Flore (Maria Antonia) vorgelesen (nicht
vorgesungen).

45 Khevenhiiller spricht von einer ,Introduction zu einen neuen Schiffer Ballet“ (GROSSEGGER, Theater,
Feste und Feiern, wie Anm. 23, 150 und 173). Zu der von Joseph Starzer komponierten Ballettmusik
trat ein Ensemble von sechs Tinzerinnen und acht Ténzern auf. Die Choreographie diirfte von Hil-
verding stammen. Vgl. GERHARD CRroLL, Vorwort, in: CHRISTOPH WILLIBALD GLUCK, La Danza.
Componimeno drammatico pastorale in einem Akt von Pietro Metastasio (Gluck-Gesamtausgabe I11/18)
Kassel etc. 1968, VIIf. Uber die Auffithrung der ersten Fassung im April des Jahres 1744 mit der
Musik von Giuseppe Bonno schweigen die Quellen und die Musik scheint nicht erhalten zu sein.
Lediglich in den spiteren Drucken mit den Dichtungen von Metastasio wird das Werk im Titel wie
folgt bezeichnet: LA DANZA. Cantata a due voci, eseguita la prima volta alla presenza de’ Sovrani da
una Dama, ¢ da un Cavaliere lanno 1744, con Musica del BONNO (in: Opere del Signor Ab. Pietro
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Schifer Tirsis leiten das Ballett der Schifer und Schiferinnen ein. Ob es sich bei
dieser wohl auch thematisch bedingten Art der Zusammenstellung von Musik und
Tanz lediglich um eine Ausnahme handelt, miisste durch eingehende Quellenstudien
kiinftig noch geklart werden.

Inwieweit die Reformen Maria Theresias, die sich auf die 6ffentlichen Veranstal-
tungen direkt oder indirekt auswirkten, aus den Ideen der Aufklirung resultieren,
kann an dieser Stelle nicht diskutiert werden. Obwohl die Herrscherin die Aufklirung
einerseits ablehnte, handelte sie andererseits genau im Einklang mit dem aufklireri-
schen Gedankengut. Thre Pachtvertrige fiir die 6ffentlichen Bithnen Wiens fuflen
mehr in konomischen Uberlegungen als in der Absicht, das Theater allen Gesell-
schaftsschichten zuginglich zu machen. Das Pachtsystem scheiterte in den kommen-
den Jahren jedoch mehrmals und machte die finanzielle Unterstiitzung und somit das
Mitspracherecht des Hofes nach wie vor erforderlich.4¢

Der Wandel des Hofstils geht mit dem Wandel der theoretisch-dsthetischen An-
schauungen und ihrer Umsetzung in die Praxis um etwa 1740 Hand in Hand. Die
Forderung an die Kiinste, diese sollen die Natur nachahmen, waren bereits vor der
Veroffentlichung des nachhaltigen Traktats Les beaux-arts réduits & un méme principe
(Paris 1746)% des franzosischen Kunstisthetikers Charles Batteux laut geworden.
1744 schrieb Johann Heinrich Zedler beispielsweise in dem Maria Theresia gewidme-
ten Grossen vollstindigen Universal-Lexicon aller Wissenschaften und Kiinste:

,Die Vollkommenheit der Ballette besteht darinen, daf$ man der Natur nachahme, soviel,
als nur moglich, keine Geberden und Stellungen mache, die sich nicht sehr wohl auf die
Sache schicken, die man vorstellt, und dem Character der Personen, soviel, als nur immer

moglich, auf das deutlichste prisentiere. 48

Die Entwicklung des Handlungsballetts mit einer durchgehenden dramaturgischen
Handlung ist keine genuine Wiener Erfindung und kann weit in die Geschichte zu-
riick verfolgt werden. Bedeutende Impulse stammen aus den Reihen der franzésischen
Kunsttheoretiker, aus den Arbeiten iiber die pantomimische Tanzkunst des Englidnder
John Weaver in den ersten Dezennien des 18. Jahrhunderts in London*® sowie vom

Metastasio, Poeta Cesareo, Giusta le Correzione e Aggiungte dell’ Autore nell Edizione di Parigi del
MDCCLXXX, Tomo X. Venedig, Antonio Zatta 1782, 85-92).

46 HapAMOWSKY, Theater Geschichte (wie Anm. 1) 199-235.

47 Section 3. Sur la musique et sur la danse.

48 ZEDLER, Tantzen (siche Anm. 13) 1752.

49 Vgl. Ricuarp Ravreu (Hg.), The life and works of John Weaver. An account of his live, writings and the-
atrical productions, with an annotated reprint of his complete publications. London 1985.
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deutschen Tanzmeister Samuel Rudolph Behr.® In Wien fanden diese Ideen bald
Anklang, wobei Franz Hilverding eine Vorreiterrolle zugesprochen wurde: Als ,,il vero
ristauratore dell’arte pantomima® bezeichnete ihn sein bertthmter Schiiler Gasparo
Angiolini.>! Es scheint allerdings, dass diese Kunst auch bereits von Hilverdings ver-
meintlichen Lehrer Alexander Philebois gepflegt wurde. Als Gennaro Magri in seinem
Trattato teorico-prattico di ballo (1779) die forcierte und affektierte Art der Schritte
(»passi sforzati e caricati“) bei den Italienern erwihnte, welche fiir die frohlichen und
grotesken Pantomimen charakeeristisch seien, fiigte er bei, diese seien meisterhaft von
»Monsieur Filibois, Maestro di Ballo nella Corte Imperiale® ausgefithrc worden.>?
Neben Hilverding und vor allem nach seiner Berufung nach Russland (1758) wirkten
in Wien im Sinne einer frithen Ballettreform auch andere Choreographen wie Josef
und Franz Salomone, Anton Pitrot aus Dresden, Pierre Lodi und spiter immer ein-
flussreicher Charles Bernardi und Gaspero Angiolini. Wihrend sich die Anfinge die-
ser Kunst also nicht eindeutig bestimmen lassen, kann ihr Hohepunkt unzweifelhaft
in den Arbeiten des Ballet en action von Jean Georges Noverre festgehalten werden.
Hilverding erhielt seine eindeutig durch den franzésischen seridsen Tanzstil ge-
prigte Ausbildung wohl bei Alexander Andreas Philebois in Wien und hielt sich um
das Jahr 1734 auch in Paris beim Tanzmeister Blondy auf.>® Eine theoretische Schrift
hinterlief er — anders als seine Nachfolger Angiolini und Noverre — nicht, die Titel
seiner zahlreichen in den 1750er Jahren choreographierten Ballette sind vor allem aus
dem gedruckten Répertoire des theatres de la ville de Vienne Depuis 'Année 1752. jusqu
[’Année 1757, davor auch aus den Textbiichern bekannt, in denen gelegentlich auch die
Handlungen beschrieben wurden. Hilverding arbeitete sowohl im Kérntnertortheater
als auch am Theater nichst der Burg eng mit dem Ballettkomponisten Joseph Starzer

50 SamuiL RupoLpH BEHR, Die Kunst, wohl zu tantzen, Leipzig. Martin Fulde 1713, Reprint Leipzig
1977.

51 GasPARO ANGIOLINT, Lettere di Gasparo Angiolini a Monsieur Noverre sopra i balli pantomimi. Mailand,
Batista Biance 1773, 9.

52 GENNARO MAGRI, Trattato teorico-prattico di ballo. Neapel: Vincenzo Orsini 1779, 10 (vgl. auch GEn-
NARO MAGRI, Theoretical and practical treatise on dancing. Engl. von Mary Skeaping, London 1988,
44). Diese Aussage bereitet einige Unklarheiten. Philebois, der wohl kein Italiener gewesen ist, war
bereits seit fiinfzehn Jahren nicht mehr am Leben, als Magri erstmals 1759 in Wien weilte. Sein Sohn
Alexander Ferdinand ist 1730 verstorben und Anton Franz, welcher in der Tat neben Hilverding als
Schépfer von Ballett-Pantomimen titig war, verstarb 1753 (vgl. Haas, Der Wiener Biibnentanz, wie
Anm. 1, 79f). Die beiden Séhne von Philebois sind zwar Hoftinzer doch niemals Hoftanzmeister ge-
wesen. Die Aussage Magris geht wahrscheinlich auf eine miindliche Uberlieferung zuriick und bezieht
sich als solche wohl auf das berithmteste Mitglied der Familie, Alexander Andreas.

53 Zum Lebenslauf vgl. Gustav Gucrrz, Die Familie Hilverding und ihre theatralische Sendung. Ein
Beitrag zur Geschichte des deutschen Theaters in Wien, in: Jahrbuch des Vereins fiir Geschichte der Stadt
Wien 11 (1954) 71-103.
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zusammen, und die Partituren dieser Bithnenwerke sind grofStenteils in der Biblioteca
Nazionale in Turin sowie im Schwarzenberg-Archiv in Cesky Krumlov/Krumau erhal-
ten geblieben. Uber einige Errungenschaften Hilverdings, worunter als eine der ersten
die Verbannung der Masken und aussagelosen Kostiime der Bithnentinzer zuguns-
ten des natiirlichen Ausdrucks zu zihlen ist, berichtete Gasparo Angiolini in seinen
1773 verdffentlichten Lestere.>* Hilverding folgte dem Grundsatz der Imitation der
schonen und einfachen Natur und stellte anstatt der Figuren der Commedia dellarze
verschiedene Berufsstinde, Nationalcharaktere®® aber auch mythologische Figuren auf
die Bithne, welche zuerst in kurzen, spiter in lingeren zusammengeschlossenen Szenen
eine eigenstindige Handlung tinzerisch und pantomimisch wiedergaben.

Als Beispiel solcher Arbeiten Hilverdings sollen die Tanzintermedien aus der Oper
Vologesus, Konig der Parther angefithrt werden. Sie haben nicht nur keine Bezichung
zum Geschehen dieses Dramma per musica, auch innerhalb des Balletts werden ver-
schiedene, nicht unbedingt inhaltlich zusammengehérige Szenen aneinandergereiht.
Das Werk gab Maria Theresia anlisslich des Namenstages Kaiser Franz I. in Auftrag.
Das Libretto verfasste vermutlich Apostolo Zeno und die Musik der Konigliche Ka-
pellmeister zu Palermo, David Perez.>® Die dreiaktige Oper wurde am 4. Oktober
1750 in Schénbrunn aufgefithrt. Zwischen den Akten wurden zwei von Hilverding
choreographierte Ballette aufgefiihret, deren Handlung im Anhang des Textbuches be-
schrieben ist.”” Die Zusammensetzung und der dramatische Aufbau dieser Werke ist
— wie bei dem Choreographen merkwiirdigerweise oft — als unpoetisch zu bezeich-
nen. Nach dem ersten Akt wurde beispielsweise ein Hafen in Asien auf die Biihne
gebracht. Darauthin wird die Geschichte eines spanischen Midchens erzihlt, das von
Seerdubern entfithrt und als Sklavin gehalten wird. Es folgte ein Tanz einer Wein-
trauben verkaufenden ,,Cyprischen Weibs-person®, eines Tabak rauchenden Tartaren
mit einer anderen Frau sowie ein Pas de deux eines hollindischen Schiffspatrons mit
einem hollindischen Midchen. Das Werk schliefSt mit dem Tanz der verschiedenen
Nationen, nachdem die Fabel von Europa und Jupiter dargestellt wurde. Die Erfin-
dung der Handlung richtete sich wohl auch nach der Anzahl und den Fihigkeiten

54 ANGIOLINI, Lettere (wie Anm. 51) 9 und 11-14. Vgl. BRowN, Gluck and the French Theatre in Vienna
(wie Anm. 1) 153f. und 192f.

55 Zu den Exotismen im Ballett vgl. SiByLLe Danms, Die Turquérie im Ballett des 17. und 18. Jahr-
hunderts, in: Krassimira Kruscukova/NeLe Live (Hg.), Tanz anderswo: intra- und interkulturell
(Jahrbuch der Gesellschaft fiir Tanzforschung 14) Miinster 2004, 67-83.

56 Die Partitur ist in A-Wn, Mus. Hs. 18.036, das Textbuch in A-Wst, Druckschriftensammlung,
A.15.079, erhalten.

57 Am Ende des Textbuches ist der Vermerk enthalten: ,Die Tinze seynd eine sinnreiche Erfindung des
Herrn Franz Hilverding/ Kaiserl. Kénigl. Hof-Tanzers.*
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der zur Verfiigung stehenden Tdnzer und Tédnzerinnen. Die nach dem zweiten Akt
der Oper auf der Bithne dargestellte Jagd ist nicht weniger bizarr. Hilverding nahm
aber woméglich einen Bezug auf die Jagd, an der der Kaiser mit seinen ,Cavalieri®
am Vortag, dem 3. Oktober im kaiserlichen Jagdschloss in Ebersdorf teilgenommen
hatte.>® Die im Textbuch beschriebene Handlung lautet wie folgt:

»Nach der zweyten Abhandlung. Werden auf der Schau-biihne vorgestellet auf der einen
Seite verschiedene Berge aneinander/auf der anderen Seite ein Thal/ worauf viele Bauten-
hiitten. Man wird von einem Hauffen Jigern eine Gimsjagd endigen/und gedachte Jiger
mit ihren Beuten von dem Gebiirg von einem aus ihren Hiuptern angefiithre/ herunter stei-
gen sehen/welcher nach gegebenem Befehl die Beute in die Hiitten zu tragen/ einen Tanz
machet. Nach diesem wird sich die Nymphe Echo in einem Tanz 4 Solo vorstellen / welche
aus dem wildesten Gebiirg heraus kommend um einige Narcissen herum tanzet (indem
solche Blumen von Narcisso/ einen von ihr geliebten Schiffer/so in ein Blum verwand-
let worden/den Namen haben) Nach diesem Solo wird ein Quartit von Pilgramen/und
darauf ein Terzet folgen/welches einigermassen die Fabel des Priami und Tiobe vorstellen

wird. Der Tanz wird sich mit Zusammentrettung obgemeldeter Jiger endigen.

In der skurrilen, grotesken bis hin zur absurden Thematik weit iibertroffen wurde Hil-
verding allerdings von Joseph Felix von Kurtz (Felix von Kurz), dessen extemporierte
Theaterauffihrungen in der Tanzliteratur bisher unbeachtet blieben.>® Der Schopfer
der sogenannten Bernardoniaden, einer ,Spitbliite des totalen Barocktheaters“®?, ar-
beitete in seine Stiicke hidufig auch einzelne Tdnze und vor allem Kinder-Pantomimen
mit einer in sich geschlossenen Handlung ein und versah sie mitunter mit merkwiir-
digen Titeln: Der durch Magische Kraft und durch Wiirkung der Gottin Lachasis wie-
der aufs neue Belebte Bernardon; Das wankelmiitige Frauenzimmer, Oder La Fille Co-
quette; Die liederliche Haushaltung versoffener Koche, und verliffelter Stubenmenschen;
Arlequin Der neue Abgott Ram in America oder Der zum Leben gebrachte Stein. Die
in den Programmbiichern beschriebene Handlung nennt allerart Schauplitze, Ma-
schineneffekte, plétzliche Verwandlungen und Auftritte von Charakteren aus meh-
reren Traditionen des Stegreiftheaters, verschiedene Berufsgruppen, Nationalititen,
parodierte Reprisentanten aller Gesellschaftsschichten und schliefSlich auch Narren,
Zwerge, Tiere, Fabelwesen, Gotter und mythologische Figuren. Die Erfindungen, wie

58 Wienerisches Diarium, Nr. 80 (7. Oktober 1750).

59 Vgl. dazu den Beitrag von KRIEGLEDER im vorliegenden Band (v.a. 61f)).

60 ULF BIRBAUMER, Das Werk des Joseph Felix von Kurz-Bernardon und seine szenische Realisierung. Versuch
einer Genealogie und Dramaturgie der Bernardoniade. Wien: phil. Diss. 1969, 482.
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beispielsweise eine Henne, die ein Ei legt, aus dem die Kinder auf Hihnen heraus-
reiten, oder Aktionen wie die Zerteilung und Wiederzusammensetzung der Korper-
glieder sowie die Kopulation der Darsteller auf der Biihne fehlten ebenfalls nicht.
Die Wandlung des Tanzausdrucks vom barocken Affekt zu einer bereits 1716 von
Gregorio Lambranzi veranschaulichten Aktionskunst ist hier nicht blof vollstindig
vollzogen, sondern bis an die duflersten Grenzen ausgedehnt und iibersteigert.®! In-
wieweit man die Zantz-Schul Lambranzis mit den Darstellungen einer halsbrecheri-
schen Tanzakrobatik und der Aktionskunst in Wien kannte, muss zwar dahin gestellt
bleiben, der erste Teil dieser Schrift, in der vor allem Aktionen der Charaktere der
Commedia dell'arte dargestellt werden, ist allerdings tatsichlich in den Bestinden der
kaiserlichen Fideikommissbibliothek erhalten geblieben (Abb. 1).62 Als Beispiel einer
solchen Kinder-Pantomime im Stegreiftheater Bernardons soll die Handlung aus den

undatierten Neuen Arien widergegeben werden:

»In dem dritten Aufzug. Zeiget sich das Fiirstentum der Fée, welches in einer schénen Land-
schaft bestehet, die Fée will dem Bernardon als ihren zukiinftigen Gemahl ihre Unterthanen
zeigen, und nach dreymaligen Ruffen erdfnen sich Fenster und Thiiren, aus welchen unter-
schiedliche Zwergen von besonderer licherlichen Gestalt heraus sehen; die Fée befiehlt: sie
sollen ihren zukiinftigen Firsten mit allen Freuden nach ihrer gewéhnlichen Art empfan-
gen, sogleich fingt das Pantomime von folgenden Zwergen an [...]. Diese tanzen Paar-weis
heraus, machen ihren neuen Fiirsten, ein jedes nach ihrer Art, allerhand Complimenten,
und fangen einen lustigen Ballet an, unter welchen eine Jalousie bey denen Frauenzimmern
entstehet. Die Minner, im Anfang lachen tiber der Weiber ihren Verschmach, da sie aber
sehen, dafl diese weinen, werden sie zum Mitleiden bewogen, und suchen selbige auf alle
mogliche Art zu besanftigen, endlich vergessen die Weiber ihren Verdruf}, verzeihen ihren

Minnern, und wird diese licherliche Pantomime mit einem lustigen Finale beschlossen.“%3

Es sollte nicht tiberraschen, dass der sittenstrengen Maria Theresia solch ein Unfug
von Anfang an ein Dorn im Auge war und mit dem Norma-Edikt von 1752 die Auf-

61 Zur Thematik siche STEPHANIE SCHROEDTER, Vom ,, Affect zur , Action . Quellenstudien zur Poetik der
Tanzkunst vom spiten Ballet de cour bis zum frithen Ballet en action (Tanzforschungen/Derra de Moroda
Dance Archives 5) Wiirzburg 2004.

62 GrEGORIO LamBRANZI, Neue und Curieuse Theatralische Tantz-Schul, Erster theil. Niirnberg, Johann
Jacob Wolrab 1716; A-Wn, Fidei-Komiss-Bibliothek 264.010-D.Fid. Ein zweites Exemplar mit bei-
den Teilen wird A-Wn, Musiksammlung, unter der Signatur 568.656-D. Mus verwahrt.

63 Neue Arien, Welche in der Comedie gesungen werden, Betitult: Das zerstohrte Versprechen des Bernardons;
In welchen auch eine Kinder-Pantomime von Zwergen, Nebst der Poésie, und anderen Vorstellungen zu
sehen sind. Das ganze Werk ist componiret von unserem BERNARDON, So sich nennet: JosepH Kurz, Wien
0. J. (A-Wst, Druckschriftensammlung, A.8944).
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fihrungen der seit 1744 erfolgreich gespielten Bernardoniaden im Kérntnertortheater
untersagt wurden.®® Doch wusste Kurz dem Extemporierverbot durch die schriftlich
ausformulierten und somit zensurfihigen Programmbeschreibungen entgegenzuwir-
ken.®® Trotz massiver Anfeindungen arbeitete er mit Unterbrechungen bis in das Jahr
1770 am Kirntnertortheater. Der Geschmack des Wiener Publikums wandelte sich
weder durch die Bestrebungen der Aufklirer noch durch die Verordnungen Maria
Theresias. Unter den Zuschauern der extemporierten deutschen Komodien weilte
zuweilen auch der Kaiser personlich, und Joseph von Sonnenfels, der Bernardon
»,Dummbheit und Spitzbiiberey® vorwarf, vermerkte spiter:

»Man schimte sich nicht, in dem deutschen Schauspiele eine Loge zu halten; man lief§ sich
nicht, was weis ich, durch welchen Anstand, blenden; und versagte sich nicht das Vergnii-
gen, tiber Bernardons lustige Streiche zu lachen. Eine Maschine, ein Feuerwerk, ein boh-
misches, deutsches Liedchen, Verkleidungen, Flugwerke, Kinderpantomimen hatten noch
fur den Zuschauer Anziehungen: ein Duzet Teufel, auf dem Anschlagblatte gemalt, lockten

noch ein paar Schock Zuschauer mehr in die Schauspiele.“¢®

Die Aspekte des Wiener Gesellschaftstanzes, also die Ballkultur nach 1740, wurden
bereits von Monika Fink ausfithrlich beschrieben®’, weshalb an dieser Stelle einige
zusammenfassende Erlduterungen geniigen sollten. Diese Veranstaltungen, die zur
Zeit Maria Theresias eine zuvor nicht da gewesene Entfaltung erfuhren, sind fiir die
Forschung von besonderem Interesse, da sich im Ballsaal die politischen und sozia-
len Strukturen besonders deutlich spiegeln. Insbesondere die zeremoniellen Hofbille
(bals parés), wobei in Wien die Auflockerung des strengen Zeremoniells von Beginn
an festzustellen ist8, eigneten sich dhnlich wie die Bithnendarbietungen als Mittel

64 Vgl. KarL Grossy, Zur Geschichte der Wiener Theatercensur, in: Jahrbuch der Grillparzer-Gesellschaft
7 (1897) 248f.

65 BIRBAUMER, Das Werk des Joseph Felix von Kurz (wie Anm. 60) 560—608.

66 JOSEPH VON SONNENFELS, Bricfe iiber die Wienerische Schaubiibne 1768. Wien 1884, 52. Schreiben,
Wien, den 18. Januar 1769, 315.

67 Monixka FINk, Tanzveranstaltungen und Tanzformen am Hofe und zur Zeit von Kaiserin Maria The-
resia, in: Innsbrucker Historische Studien 14/15 (1994) 65-76. Die Entwicklung der europiischen
Ballkultur bis weit in das 19. Jahrhundert hinein ist in der Monographie veranschaulicht: Monika
FINK, Der Ball. Eine Kulturgeschichte des Gesellschafistanzes im 18. und 19. Jahrhundert. Innsbruck/
Wien/Lucca 1996.

68 Der Obersthofmeister Khevenhiiller-Metsch vermerkte am 15. Oktober 1749: ,Dann alles nach den
Rang zu nehmen, ist bei unseren Hoff nicht méglich, weillen wir keine Rois de bal zu benennen
pflegen, sondern — sobald die erstere Menuets mit denen jungen Herrschaften voriiber — alle Minner
zugleich aufziehen. Zitiert nach GROSSEGGER, Theater, Feste und Feiern (wie Anm. 23) 99.
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Abbildung 1: GREGORIO LAMBRANZI, Neue und curieuse theatralische Tantz-Schul, Erster theil, Niirnberg,
Jacob Wolrab 1716, Kupferstich von Johann Georg Puschner, Tafel 26, Scharamuza ( Osterreichische

Nationalbibliothek, 264.010-D.Fid.).
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zur staatlichen Reprisentation. Die theatralischen Einlagen des Ballet de cour fehl-
ten auch in Wien nicht. Besondere Aufmerksamkeit gilt es, den in Wien seit Maria
Theresia eifrig gepflegten Maskenbillen und Redouten zu widmen.®® Bei dieser wohl
interessantesten Erscheinungsform des Gesellschaftstanzes handelt es sich um ecine
der Hofgesellschaft vorbehaltenen Vergniigungsart, die strengen Verordnungen oblag
(Abb. 2). Als eine besondere Form der Maskenbille sind die sogenannten Wirtschaf-
ten beziehungsweise Bauernhochzeiten zu nennen, in denen die Hofgesellschaft in die
Rolle der lindlichen Bevolkerung schliipfte. So tiberrascht es nicht, dass neben dem
urspriinglich héfischen Menuett und den in Wien besonders beliebten Kontretinzen
des englischen Longway-Typus ab der Mitte des 18. Jahrhunderts auch die mit dem
biuerlichen Milieu assoziierten Deutschen Tinze — mitunter mit der vornehmeren
Bezeichnung Allemandes — salonfihig gemacht wurden. Eine Vielfalt der Tanzformen
ist bei den Billen nicht festzustellen. Neben den Menuetten, die in Wien im Laufe
des Jahrhunderts eine Verbiirgerlichung erfuhren, tanzte man die englischen Kontra-
tinze, bei den Maskenbillen jedoch auch die franzésischen Contredanses. Hundert
Choreographien solcher Cotillons sind in der Handschrift Mus.Hs. 1.824 in der Mu-
siksammlung der Osterreichischen Nationalbibliothek enthalten. Es handelt sich
hier jedoch keineswegs um eine Quelle 8sterreichischer Provenienz, sondern um eine
Abschrift des gedruckten Tanzbuches Cent Contredanses en rond von D’Aubat Saint-
Flour (Gent um 1757-67).7°

Das Biirgertum mischte sich mit dem Adel nicht nur in den Zuschauerriumen
der Theater sondern vermehrt auch im Ballsaal, was zumindest nach auflen hin ein
stetiges Verschwimmen der Klassenunterschiede zur Folge hatte. Die Durchbrechung
der hofischen Hierarchieordnungen betraf in Wien also nicht blof8 die gesellschaftli-
chen Strukturen, sondern spiegelte sich sogar in den gepflegten Tanzformen. Da man
seinen hoheren Rang nach wie vor demonstrieren wollte, fithrte die Entwicklung der
Ballkultur soweit, dass die vornehme Gesellschaft gegen Ende des 18. Jahrhunderts
bei den Billen nicht mehr erscheint, um zu tanzen, sondern um sich in Reserviertheit
und Abstinenz vom Tanz zu tiben, auf die tanzende Menge herabzuschauen und sie
zu belicheln.”?!

69 Die Redoutensile in der Wiener Hofburg wurden 1748 errichtet.

70 Die Quelle wurde ausgewertet in HErRBERT LAGER/HILDE SEIDL, Kontratanz in Wien. Geschichtliches
und Nachvollziehbares aus der theresianisch-josephinischen Zeit. Wien 1983. Laut Eintragung auf der
Katalogkarte der Osterreichischen Nationalbibliothek stammt das Buch aus dem Besitz des ,, Sektions-
rates im k. k. Ministerium des Aeusseren Hippolyt Dore, Lehrer der franzésischen Sprache der jun-
gen Erzherzoge Franz Josef, Max, Carl Ludwig und Ludwig Victor, 1856.

71 Vgl. GonTHER THOMAS, Studien zu Haydns Tanzmusik, in: Haydn-Studien 3 (1973) 7f.
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»REGULA ARTIS NATURAM IMITATUR ET PERFICIT"

Zur Grundlegung der Ersten Wiener Schule

Die Frage nach der Vorgeschichte der sogenannten Wiener Klassik' ist heute zwar
nicht mehr offen nationalistisch vorbelastet, doch nach wie vor kaum befriedigend
beantwortet.? Mit dem erzielten Einverstindnis, dass ihre Leistungen ,nur aus der
Stadtkultur der habsburgischen Metropole entstehen konnten“3, kann es nicht getan
sein. Daher soll versucht werden, auf einem bisher unversuchten Weg zu einer plau-
siblen Hypothese zu gelangen: Wihrend der betreffenden Zeitspanne wurde auch
die Musikisthetik im engeren Sinn entwickelt. Beziehung und Abgrenzung der zen-
tralen Begriffe Geschmack und Stil scheinen nicht immer klar zu sein: wie konnte
z.B. aus der ,Vermischung® von Nationalstilen der ,deutsche Geschmack® werden;
steckt dahinter blof§ terminologische Laxheit oder gar eine Verwechslung? Erst da-
nach kann nach ésterreichischen Bedingungen gefragt werden. Selbstverstindlich ist
durch Rekontextualisierung weniger Autoren vorerst nur ein schmaler Ausschnitt aus
den komplexen Verhiltnissen? zu gewinnen, der in grofSerem Rahmen zu verifizieren

wire.

I. Zu GESCHMACK UND STIL

Die anschauliche Ubertragung von stylus (= Schreibgriffel) auf das Schreiben im All-
gemeinen und die dicheerische Schreibart im Besonderen war schon in der Antike
geldufig. Wie in der Dichtung hat man auch in der Musik lingst und unter verschie-

1 Gernot Gruser (Hg.), Wiener Klassik. Ein musikgeschichtlicher Begriff in Diskussion (Wiener Musik-
wissenschaftliche Beitrige 21) Wien/Koln/Weimar 2002.

2 Vgl. RuboLr FLOTZINGER, Die Epoche zwischen den Epochen, in: RuboLr FLOTZINGER/GERNOT
Gruser (Hg.), Musikgeschichte Osterreichs 2. Wien/Koln/Weimar 21995, 79-132; GRUBER et al., Die
Zeit der Wiener Klassiker, in: ebenda, 2, 133-277.

3 Lupwic FiNscHER/RUDOLF FLOTZINGER, Art. ,Deutschland®, in: RupoLr FLotzINGER (Hg.), Oester-
reichisches Musiklexikon 1. Wien 2002, 318.

4 Die, wire hier der Ort dazu, auf ein neu entstechendes Weltbild hin dechiffrierbar wiren: beispiels-
weise gemif dem ,Geriist der Moderne® von STEPHEN ToULMIN, Kosmopolis. Die unerkannten Aufga-
ben der Moderne (Suhrkamp Taschenbuch Wissenschaft 1126) Frankfurt am Main 1991, 180 ff.
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denen Bezeichnungen zwischen ,hohem® und ,niederem® Stil, nach 1647 (Marco
Scacchi, Breve discorso) den Stilbereichen Kirche, Kammer und Theater sowie zuletzt
sogenannten Nationalstilen unterschieden. Ein Beleg dafiir ist in der Vorrede zu den
Orchestersuiten (1695) des in Savoyen geborenen, 1678—90 in Salzburg und anschlie-
Bend in Passau titigen Lully-Schiilers und Corelli-Apologeten Georg Muffat® zu fin-
den, die vielfiltige Interpretationsansitze eroffnete ©. Muffats eigene deutsche Wort-
wahl Art fir modulatio korrespondiert mit Schreibars, diirfte jedoch Allgemeineres
im Auge haben: noch Johann Mattheson spricht in seinen sogenannten Orchester-
schriften” einfach von der ,Italidnischen, Franezésischen, Englischen und Teutschen
Music [R. E]“. Wenn aber Muffat sowohl die deutsche als auch italienische durch
seine eigene verbessern will®, steckt dahinter keineswegs Uberheblichkeit, sondern
sowohl Frankreichs unbestritctene Fiihrung in der Tanzmusik als auch ein Transfer
von der 1687 aufgebrochenen guerelle des anciens et des modernes in der Dichtung auf
die Musik.

Johann Joseph Fux widmete in seiner Karl VI. gewidmeten Kompositionslehre
Gradus ad parnassum (1725) beiden Begriffen eigene Kapitel. Die ebenfalls lingst
tibliche figiirliche Anwendung von Geschmack neben dem ,niederen® Kérpersinn auf
andere Wahrnehmungen war insbesondere in Spanien (Gracian, Oracul, 1647) auf-
gegriffen worden, ins Italienische, Franzésische und Englische, aber erst zuletzt im
Zuge der Ablehnung barocken Schwulstes in der Dichtung und der Entdeckung von

5 GEORG MUFFAT, Svavioris harmoniae instrumentalis hyporchematicae florilegium primum. Augsburg
1695 (hg. durch Heinrich Rietsch. Wien 1894 [DTO 2]) 3 und 8. Anspielung darauf auch in Florile-
gium secundum. Passau 1698 (hg. ebenfalls durch Heinrich Rietsch. Wien 1895 [DTO 4]): ,dumque
modulationes Gallicas cum Germanicis, aut Italicis Jungo, non bellum cieo, sed exoptatae forsan
nationum harmoniae, forsan chorae Pacis praeludio/da ich die Franzdsische Art der Teutschen und
Welschen einmenge, keinen Krieg anstiffte, sondern vielleicht derer Vélcker erwiinschter Zusammen-
stimmung”.

6 Uber die Musik hinaus z.B.: Krieg, politisches Gleichgewicht in Europa, Vélkerverstindigung (ob
nicht in Leibnizens caracteristica universalis eine Wurzel fiir das Schlagwort von der Musik als allge-
meinverstindlicher Sprache liegt?) sowie die Vorbildwirkung Frankreichs; der v.a. von den Sprachen
ausgehende Nationenbegriff war erst kurz zuvor in Frankreich und England aufgekommen.

7 JoHANN MATTHESON, Das Neu-Eriffuete Orchestre, Oder |...] Anleitung, Wie ein Galant Homme einen
vollkommenen Begriff von der [...] Music erlangen, seinen Gout darnach formiren, die Terminos technicos
verstehen und geschicklich von dieser vortrefflichen Wissenschaft raisonniren mage [...]. Hamburg 1713;
DeRs., Das Beschiitzte Orchestre, oder desselben Zweyte Eriffnung [...]. Hamburg 1717; DERrs., Das
Forschende Orchestre, oder desselben Dritte Eviffnung. Darinn Sensvs vindiciae [...]. Hamburg 1721.

8 Nicht ganz nebensichlich diirfte sein, dass der Kremsmiinsterer P. Ferdinand Fischer (1652-1725,
der ab 1677 in Salzburg studierte und dort Muffat wohl persénlich kennenlernte) in seiner Lauten-
handschrift L 83 (circa 1682) den Namen ,,Mouffat“ schreibt, d. h. sein Wissen um dessen Herkunft
dokumentiert sowie, dass man den Namen in Salzburg bereits eingedeutscht mit # und # aussprach.
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Natiirlichkeit ins Deutsche gelangt. Fux beschreibt ihn als Fahigkeit, sowohl als Mu-
siker als auch Hérer aufgrund des Gehérsinns und der Einsicht in die von der Natur
begriindeten Regeln der Musik zwischen gut und schlecht zu unterscheiden.® Er sieht
darin weder einen ,common sense wie Anthony Ashley Cooper Earl of Shaftesbury
noch einen ,sechsten Sinn“ wie Jean Baptist Dubos, sondern eine Leistung, die mit
dem Geschmackssinn der Zunge mehr als nur metaphorisch verglichen wird: ange-
boren, aber, wie schon fiir Charles Marguetel de St. Evremont, Dubos und Gottfried
Wilhelm Leibniz, durch Ubung zu entwickeln. Deutlicher und auch etwas anders als
Mattheson!? stellt Fux dem passiven des Horers den aktiven Geschmack des Musikers
gegeniiber, weil der ja ebenfalls stindig an seinen Fihigkeiten zu arbeiten habe. Es
handelt sich also nicht um ein Verstandesurteil wie bei Joseph Addison, Lodovico An-
tonio Muratori oder Johann Christoph Gottsched. Der Verstand hat allenfalls, wie bei
John Locke, ein spontanes Urteil nachtriglich zu bestitigen und zu begriinden. Wie
Fux auf seine (v.a. franzésischen und englischen) Ankniipfungspunkte und denkba-
ren Vorlagen!! gekommen sein kénnte, ist unbekannt. Als einzigen Autor zitiert er
selbst nur Jean Baptiste Morvan de Bellegarde (1648-1734). Als sicher anzunehmen
sind persénliche Kontakte zu Leibniz (1646-1716), der nach sporadischen Besuchen
in Wien (1688, 1700, 1708) hier 1712—14, wie Fux, in Diensten der Kaiserin-Witwe
Amalia Wilhelmine, aus dem Haus Braunschweig-Liineburg, stand. Trotz gewisser
abweichender Intentionen und Ansichten wird auch an gewisse Vermittlungen durch
Mattheson!? zu denken sein:'? durch die Orchesterschriften (insbesondere 1/1713

9 Ruporr FLoTzINGER, Die Musikanschauung des Johann Joseph Fux (1660—1741), in: Das achtzehnte
Jabrbundert und Osterreich. Jabrbuch der Osterreichischen Gesellschaft zur Erforschung des achtzebnten
Jahrhunderts 10 (Wien 1995) 92—115. Hier die Belege nach dem Original: Johann Joseph Fux, Gra-
dus ad Parnassvm, Sive Manuductio ad Compositionem Musicae, Methodo nova ac certa [...] Joanne
Josepho Fux, [...]. Viennae [...] 1725 [= Fu] und der Ubersetzung von Mitzler: Gradvs ad parnassvm
oder Anfiihrung zur RegelmiifSigen Musikalischen Composition [...] von Johann Joseph Fux [...] Aus dem
Lateinischen ins Teutsche tibersetzt |...] von Lorenz Mitzlern [...]. Leipzig [...] 1742 [= Mi].

10 Er unterschied stirker zwischen Urteilen von Kennern und Liebhabern, weniger zwischen Stil und
Geschmack (MaTTHESON, Das Neu-Eriffnete Orchestre, wie Anm. 7, 200 ff).

11 Neben den Genannten kommen v.a. in Betracht: JEAN BapTISTE MORVAN DE BELLEGARDE, Réflexions
sur le ridicule (1697), Lettres curieuses (1707), Betrachtungen iiber die Auslachenswiirdigkeir [deutsch
von ?. Schiitz, Hg. der Europiischen Famal (ca. 1708) ; Jean FRAIN DU TREMBLAY, Discours sur l'origine
de la Poesie, sur son Usage & sur le bon godit (1713); ANNE DACIER, Des causes de la corruption du goit
(1714); Jean Bartist DuBos, Réflexions critiques sur la poésie et sur la peinture (1719).

12 Vgl. die grundsitzliche Berichtigung ihres Verhiltnisses durch OTHMAR WESSELY, Johann Joseph Fux
und Johann Mattheson (Jahresgabe 1964 der Johann-Joseph-Fux-Gesellschaft) Graz 1965, der aller-
dings nur von einer ,kleinen Episode (Seite 12) ausging.

13 Die Grundanschauungen decken sich (vgl. dazu MarTHESON, Das Forschende Orchestre, wie Anm. 7,
449 f): ,Mein Principia cognoscendi & agendi in musicis sind aus der Erfahrung durch die Sinne
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Pars [...] Judicatoria; 11/ 1717 De Stylis Musicis; I11/1721 Theil Sensus Vindiciae) und
nicht zuletzt den Verniinjftler (1721)'4. Als hinreichend erscheinen Bellegarde und
Leibniz. Das bedeutet, dass angesichts der Bellegarde-Ubersetzung keine Franzésisch-
kenntnisse vorauszusetzen sind, sowie dass dariiber, was als Fuxische Eigenleistung
oder Ergebnis der Konversation mit Leibniz anzusehen wire!®, nicht geurteilt werden
kann. Denkbar wire geradezu ein indirekter Beitrag von Leibniz zur Musikisthetik.!®
Jedenfalls bedeutete es keineswegs eine Abwertung, Fux als speziellen Adepten oder
nur als Sprachrohr des synthetischen Universalisten Leibniz anzusehen.

Uber den Stil handelt Fux wohl deshalb erst nach dem Geschmack, weil es sich um
eine Komponisten allein betreffende Kategorie handelt. Nicht ein fiir allemal zu defi-
nieren und je nach Gattung und Geschmack in vielen Varianten denkbar, beschreibt
er ihn nicht unter einer gemeinsamen Uberschrift, sondern nur anhand einiger Bei-
spiele. Da die Stilbereiche Kirche — Kammer — Theater erkennbar bleiben, diirfte
auch diese Verkiirzung auf das Konto des vorzeitigen Abbruchs seiner Arbeit gehen!7;
d.h. dass es sich nur um ein Haupt- und einzelne Unterkapitel handelt, denen noch
weitere hitten folgen sollen.'® Auf nationale Stile!® geht Fux nicht ein, doch sind sie

gekommen; meine Richtschnur ist Gottes Ehre und der Menschen Lust und Wohlgefallen; Mein
Fundament ist die Natur und mein finis, meine Absicht in der Music ist und bleibt in Ewigkeit die
Bewegung des in der Seele steckenden Sensus, des Gehérs als des besten Richters in dieser Sache.

14 JoHANN MATTHESON, Der Verniiffiler. Das ist: ein teutscher Auszug, Aus den Engellindischen Moral-
Schriften des Tatler und Spectaror. Hamburg 1721. Vgl. LauRENZ LUTTEKEN, Matthesons Orchester-
schriften und der englische Sensualismus, in: Musikforschung 60 (2007) 203-213.

15 Das bereits Gesagte (siche Anm. 9) ausgeweitet auf neue Methoden (vgl. Fux, Gradus, wie Anm. 9,
und LeieN1z, Nova methodus discendae docendaeque jurisprudentiae, 1667 ; Nova methodus pro maximis
et minimis, 1684), vielleicht sogar die stindige Riickbindung an Gott.

16 Nicht nur die Idee der ,pristabilierten Harmonie“ bezeugt tiefere musikalische Einsichten (seine
Kindheitseindriicke werden angefiihrt von Sethus Calvius’ Opus chronologicum), sondern auch sein
Eingreifen in den Hamburger Theaterstreit 1682 und gelegentliche Aussagen zur Oper. ErnsT R.
Sanovoss, Gottfried Wilhelm Leibniz. Jurist — Naturwissenschaftler — Politiker — Philosoph — Historiker
— Theologe (Persdnlichkeit und Geschichte 89/90) Géttingen etc. 1976, 101 ff.

17 Vgl. Ruporr FLoTZINGER, Zur Unvollstindigkeit und denkbaren Anlage der Gradus von Fux, in:
Harry Warte (Hg.), Johann Joseph Fux and the music of the Austro-Italian Barogue. Aldershot/Brook-
field 1992, 72-77.

18 Dem Stylo ecclesiastico unterstehen der Stylus & Capella und mixtus, wihrend der Stylus recitativus v. a.
zu Theater und Kammer (= den weltlichen Bereichen) gehérte. Nicht zu iibersehen ist, dass die hier
(also noch vor Mattheson, 1739) exemplifizierte ,,musikalische Rede®, der ,Ausdruck des Sinnes der
Worte (Mi 193) auch eine Form der Vermittlung der aktuellen Dichotomie Vernunft versus Gefiihl
darstellt.

19 Matthesons Erginzung um den englischen Stil ist bekanntlich nicht allgemein geworden, doch wird
Fux seine Differenzierung akzeptiert haben: ,die Italiener executiren am besten; [...] die Frantzosen
divertiren am besten; die Teutschen aber componiren und arbeiten am besten; und die Engellinder
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seinen Kompositionen durchaus zu entnehmen.?® Mit ,vermischtem Stil“ meint er
nicht einen derartigen Mischstil, sondern den durch Soli, Chor und Orchester ge-
kennzeichneten, wie er ,hauptsichlich in den Kirchen itzo gebriuchlich® (Mi 192).

Jedenfalls hitte er eine Verwechslung von Geschmack und Stil als unzulissig ange-
sehen: Beide sind fiir ihn vielfiltig, d.h. in der Einzahl eine Abstraktion. Unter Szi/
versteht er die Art, wie die Gattungen komponiert (oder zu komponieren), und unter
Geschmack die, in der sie zu bewerten sind. Damit war eine gleich anschauliche wie
handhabbare Unterscheidung getroffen.

Das Musikalische Lexikon von Johann Gottfried Walther (Leipzig 1732) beispiels-
weise enthilt keinen Artikel Geschmack; unter Szy/us?' werden erwihnt: ,der Ver-
fasser, des Landes und des Volckes, nachdem die Materien, der Ort, die Zeit, die
Subjecta, die Expressiones etc., in Kirche, Theater und Kammer, ,der Italienische,
Frantzosische, Teutsche“. (Walther orientierte sich also wohl an Sébastien de Bros-
sards ab 1703 mehrmals erschienenem Dictionnaire.)

Zwanzig Jahre spiter erscheinen die Verhiltnisse umgekehrt, sofern Johann Joa-
chim Quantz in seinem Versuch einer Anweisung die Flite traversiére zu spielen (1752)
den ,deutschen® als ,vermischten Geschmack® (niche: Stil) propagiert. Auch dieses
Buch ist mehr als nur ein Lehrbuch fiir ein bestimmtes Instrument, sondern fiir da-
ritber hinaus gehende musikalische Bildung. Quantz kommt mehrmals auf die Nati-
onalstile zu sprechen, insbesondere den italienischen und franzésischen, und dass fir
den deutschen eine Vermischung anzustreben sei (Cap. X §§ 19—21).22 Das fiihrt er
im abschliefenden XVIII. Hauptstiick genauer aus: Die Deutschen hitten zwar nicht
einen sich ,von den anderen Nationalmusiken ganz unterscheidenden Geschmack
hervorgebracht® (§ 82), doch hitte sie ihre besondere Fahigkeit, ,welchen sie nur wol-
len, anzunehmen, und [...] sich das Gute von allen Arten der auslindischen Musik zu
Nutzen zu machen® (§ 82), zur Schaffung eines deutschen Geschmacks befihigt, und
zwar ,schon seit vielen Jahren® (§ 87). Was er zuvor als Losung vorgeschlagen hatte,
stellc er hier als bereits vollzogen dar: ,wie der itzige deutsche aus einer Vermischung
des Geschmackes verschiedener Vélker besteht® (§ 89). Er sagt weder, der deutsche

judiciren am besten; MATTHESON, Das Neu-Eriffuete Orchestre (wie Anm. 7) 219. Ubrigens wollte
Mattheson die National-Musicen nicht confundiren, sondern distinguiren (ebenda, 200).

20 Ob aufgrund eines entsprechenden Aufenthalts oder blof§ Studiums; vgl. u. a. HELLMUT FEDERHOFER,
Johann Joseph Fux und Joseph Haydn, in: Musica 14/5 (1960) 3.

21 Die ,,Art und Weise [...], welche eine jede Person besonders vor sich zu componiren, zu executieren
und zu informieren hat®.

22 Nach Federhofer habe bereits Fux eine dhnliche Verschmelzung der Nationalstile zu einem ,,Universal-
stil“ angestrebt, allerdings in Analogie zu dem ,iibernationalen europiischen Musikstil des 16. Jahr-
hunderts* (FEDERHOFER, Johann Joseph Fux und Joseph Haydn, wie Anm. 20, 3).
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Geschmack sei durch Vermischung des italienischen und franzésischen, noch erst
um 1750 entstanden. Vielmehr sieht er den bestehenden als bereits verbessert an
und hofft, die Deutschen (nicht Franzosen!) konnten anderen Nationen fiir ,,einen
allgemeinen guten Geschmack in der Musik® zum Vorbild dienen: ,wenn ferner die
Italidner und die Franzosen den Deutschen in der Vermischung des Geschmackes
so nachahmen wollten, wie die Deutschen ihnen [= sie] im Geschmacke nachgeah-
met haben® (§ 88). Damit hat Quantz unversehens Stil durch Geschmack ersetzt
bzw. auch die beiden Begriffe vermischt. Dazu mag beigetragen haben, dass das Wort
»Vermischung® auch in anderem Zusammenhang (z. B. eine gute der ,,sog. Tempera-
mente“ oder ,Gedanken® in der Einleitung § 4, 17) mehrmals vorkam und die der
Musikarten (Stile) in Cap. XVIII schrittweise (d. h. rhetorisch) entwickelt erscheint.??
Dass sich Komponisten und Ausfithrende darauf einzustellen hitten, wenn die ver-
inderbaren Geschmacksurteile es verlangen (§ 88), entspricht den schon von Mat-
theson oder Fux gebrachten Argumenten. Insofern kdnnte also auch bloff von einer
Gewichtsverlagerung von Stil zu Geschmack (mit Folgen fiir jenen) gesprochen wer-
den, doch ist jedenfalls nur mehr der ,aktive® Geschmack iibriggeblieben. Immerhin
befand sich Quantz auf der Hohe seiner Zeit: auch in der Dichtung — auch da ging es
ja um die deutsche! — befand sich der Kampf um Liuterung und Verbesserung damals
auf einem Hohepunke.?4 Bald danach sollte ,die Idee eines vermischten Geschmacks
in Berlin zunichst in Vergessenheit geraten®.2

23 Von ,Instrumenten® sowie deren ,Nachahmungen® im Concerto grosso in §§ 30/31, ,,unterschiedener
Gedanken* im Solokonzert in § 50, der , Leidenschaften® in italienischen Instrumentalkompositionen
in § 62, von ,, Arien und Recitativen® in der franzésischen Oper in § 67, des italienischen Geschmacks
mit dem franzdsischen vor gut 25 Jahren in Paris in § 74.

24 JouanN CHRrisTOPH GOTTSCHED, Versuch einer Critischen Dichtkunst vor die Deutschen. Leipzig
1730; JoHANN JacoB BODMER, Briefwechsel von der Natur des Poetischen Geschmackes [mit Conte
di Calepio]. Ziirich 1736, DERs., Critische Abhandlung von dem Wunderbaren in der Poesie. Ziirich
1740; JoHANN JAKOB BREITINGER, Critische Dichtkunst. [o. O.] 1740. Diese Rolle sollte zwan-
zig Jahre spiter iiberholt sein: JoHaNnN GorTrriED HERDER, Uber die Ursachen des gesunkenen
Geschmacks. Berlin 1775. JoHANN GEORG SULZERs Allgemeine Theorie der Schinen Kiinste und
Asthetik (Leipzig 1771-74) und HeinricH CuristorH Kocus Kurzgefafites Handwérterbuch der
Musik fiir praktische Tonkiinstler und fiir Dilettanten (Leipzig 1807) enthalten beispielsweise tiber-
haupt keine Stil-, sondern nur mehr Geschmacks-Artikel (,Vermdgen, das Schone zu empfinden®).
Zur Entwicklung der deutschen Normsprache vgl. den Beitrag von KRIEGLEDER im vorliegenden
Band.

25 ALBRECHT DUMLING, Friedrich II. sein Lehrer Quantz und der deutsche Geschmack in der Musik,
in: Zeitschrift fiir Religions- und Geistesgeschichte 56 (2004) 133. Im 19. Jahrhundert vollzogene Uber-
nahmen durch andere Nationen sollten ,weniger aus einer Synthese von Nationalstilen, als einer von
Stilebenen® (ebenda) entstehen (,des Gelehrten, Galanten und Empfindsamen in der Instrumental-
musik®; CARL DAHLHAUS, Die Musik des 18. Jahrhunderts [Neues Handbuch der Musikwissenschaft 5]
Laaber 1994, 23), die neuerliche Umwertung (Abwertung von Gefiihl und Geschmack als isthetische



Zur Grundlegung der Ersten Wiener Schule

Jedenfalls war die Vermischung von Nationalstilen?¢ schon vor 1700 ventiliert und
seither mehrfach kompositorisch zur Diskussion gestellt?”, die des italienischen und
franzosischen von Mattheson bereits 1713 als Charakteristikum der deutschen Musik
bezeichnet und die Ubernahme des jeweils Besten allgemein empfohlen worden.?
Die Frage, wie weit Quantz in seinen Kompositionen der eigenen Forderung nachge-
kommen bzw. ob deren Konservativitit allein Friedrich II. anzulasten sei, interessie-
ren also kaum mehr: weil die Idee eines vermischten deutschen Geschmacks weder
als eine eigene, noch nur eine deutsche, noch cine der Jahrhundertmitte anzusehen
ist. Quantz kann sie 1727, nach der Riickkehr von seiner zweijihrigen Bildungsreise
durch Italien, Frankreich und England nach Dresden und dabei gemachten Erfah-
rungen — iibrigens gemeinsam mit Johann Georg Pisendel — nur aufgegriffen haben.?
Die Anfinge seines Buchs gehen wohl bereits auf diese Zeit zuriick. Nicht nur das
wire ernster zu nehmen, sondern auch nach seinen® Ankniipfungspunkten zu fragen.

Auf weiten Strecken konnten Beziige sowohl zu Mattheson als auch Fux herge-
stelle, zwischen solchen aber nicht entschieden werden: z. B. Aufgaben und rhetori-
sche Grundlagen der Musik (XI, §1-3), ihre Aufgaben (,Lob Gottes, Erfreuung von
Menschen, Beifall zu erlangen®; Einleitung). Wenn Quantz der ,deutschen Nation®

rit, ,ihre neuangehenden Componisten [mogen] sich mehr, als itziger Zeit leider
geschieht, befleiffigen, nebst ihrem vermischten Geschmacke, die Regeln der Setz-
kunst, so wie ihre Vorfahren, griindlich zu erlernen; wenn sie sich nicht an der puren

Kategorien, Stilforschung in der Musikwissenschaft zentral) dann lingere Zeit in Anspruch nehmen
und erst ab dem frithen 20. Jahrhundert nachhaltig bleiben.

26 Als Muster dafiir wire an Galens bekannte Maxime der gesunden Mischung der Korpersifte (Hippo-
kratischen Temperamente, siche oben) zu denken.

27 Bereits erwihnt: Muffat und Fux. Auch Quantz wies mit einer unmissverstindlichen Andeutung
auf Entsprechendes hin: Frangors COUPERIN, Les goiits réunis ou nouveaux Concerts, augmentés de
Lapothéose de Corell (1724); Ouvertiire Apollon persuade Lulli et Corelli que la réunion des goiits francais
et Italien doit faire la perfection de la Musique (1725). Vgl. ARNoLD ScHERING (Hg.), Quantz, Versuch
einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen, Berlin 1752. Kritisch revidierter Neudruck. Leipzig
1906, 21926, 252 (Anm.).

28 MATTHESON, Das Neu-Eriffnete Orchestre (wie Anm. 7) 208 (,,denn da befleiffigen sich die Teutschen
den Italidnischen und Frantzésischen Stylum zu combiniren®), 221 (,die Musici [mégen] von den
Frantzosen die Hypochematische [...] Music [...] erlernen, von den Engellindern, was sonderlich zur
Symphonie gehéret [...], von den Teutschen aber den harmonischen [...] Contrapunct®).

29 Gegen dieses Trivialverstindnis trat schon Diimling auf, allerdings nicht ganz unmissverstindlich: ,er-
kannten beide ein gemeinsames Interesse an einer Vermischung von franzésischem und italienischem
Stil“; DUMLING, Friedrich II. (wie Anm. 25) 125.

30 Allenfalls verdringten, denn ein gewisser Zug von Quantz zur Selbststilisierung ist bekannt; Gupura
ScuUTz, Art. ,Quantz, Johann Joachim®, in: Lupwic FinscHER (Hg.), Die Musik in Geschichte und
Gegenwart. Allgemeine Enzyklopiidie der Musik. 2., neubearbeitete Ausgabe, Personenteil 13. Kassel etc.
2005, 1108.
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Melodie, und an der Verfertigung theatralischer Arien allein begniigen, sondern sich
sowohl im Kirchenstyle als in der Instrumentalmusik auch iiben“ (§ 88), konnten
einerseits allgemeine, auf Rhetorik zuriickfiihrbare Prinzipien (Wichtigkeit von Re-
geln, Ubung, Orientierung an Mustern) wiederholt sein, andererseits aber Fux ge-
meint sein. Hinsichtlich des Geschmacks als Mittel der Beurteilung scheint Quantz
Mattheson niher zu stehen?!, in anderem Fux: beispielsweise mit der Argumentation
in entsprechenden Abschnitten tiber Kirchenmusik (§ 21, 22), der Notwendigkeit
der Absetzung vom Opernstil (Fu 273/Mi 192), der Rolle der Leidenschaften auch
in diesem Zusammenhang. Auch bei ihm sind sowohl Stil als auch Geschmack viel-
filtig und erfordern die Gattungen eine ,besondere Schreibart“. Explizit von Szy-
len spricht er nur im Zusammenhang mit Kirche, Kammer und Theater. Ansonsten
trite dieser Terminus bei ihm zugunsten von Geschmack ebenso zuriick, wie Spuren
der Gradus (in der Mitzlerschen Ubersetzung?) nicht erst im abschlieBenden Haupt-
stiick schrittweise hervorzutreten scheinen: Sie beginnen bereits in der Einleitung
mit den Ausfithrungen {iber Lehrer und Schiiler und den Klagen tiber den derzeitigen
Usus allzu frithen Eintritts in die Praxis. In Cap. XVIII schliefSlich kann der Hinweis
auf Vorurteile (§ 5) kaum anders denn als eine Anspielung auf die bekannte, unter
genau dieser Uberschrift erstmals 1739 von Scheibe kolportierte und von Scheibe
1745 wie Daube noch 1798 wiederholte Mythologisierung der Entdeckung Fuxens
durch den Kaiser selbst?? verstanden werden; ebenso der Hinweis auf das schwere
Leichte (§ 13) als Anspielung auf ein von Fux zitiertes Sprichwort (Fu 241/Mi 180).
Unzweifelhaft entspricht Vieles der Fuxischen Position von 1725. Quantz bedauert
1752 mehrmals den Verfall der deutschen Musik, insbesondere die Missachtung der
Setzkunst.?® Zu all dem ist zu bedenken, dass Quantz nicht nur Fux personlich ge-
kannt hat, sondern sich in gewisser Weise als dessen Schiiler fithlen konnte: Er war
1717 in Wien gewesen und hatte hier voriibergehend durch das bei Fux gerade im
Studium stehende Dresdener Kapellmitglied Johann Dismas Zelenka Unterricht im

31 Vgl. Uberschrift Cap. XVIII § 1:,Wie ein Musikus und eine Musik zu beurtheilen sey“ mit MATTHE-
SON, Neu-Erjffnetes Orchestre (wie Anm. 7) 200: ,Wie eines und anderes in der Music zu beurtheilen.*
Fux geht nur von ,electio/Wahl“ bzw. ,judex/Richtschnur® (Fu 239 f/Mi 177 f) aus. Die nihere
Umschreibung von Geschmack hingegen konnte von beiden stammen: ,Da nun die Musik eine solche
Wissenschaft ist, die nicht nach eigener Phantasey, sondern eben sowohl als andere schone Wissen-
schaften, nach einem, durch gewisse Regeln, und durch viele Erfahrung und grofle Uebung erlangten
und gereinigten gute Geschmacke, beurtheilet werden muf§ [...].“ (XVIIL § 7).

32 RupoLr FLOTZINGER, Johann Joseph Fux auf dem Weg von Hirtenfeld nach Wien, in: Fux-Studien
(Grazer musikwissenschaftliche Arbeiten 6) Graz 1985, 49-52.

33 Unklar ist das kritische Potential, wenn Quantz ebenfalls die Kirchenmusik als Leitlinie darstellte, in
seiner Selbstbiographie aber Fuxens Bithnenwerke zu , kirchenmifig” fand; in: FRiIEDRICH WILHELM
MarrurG, Historisch-Kritische Beytriige zur Aufnahme der Musik 1. Berlin 1754, 210.
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doppelten Contrapunke erhalten: zweifellos so, wie der ihn seinerseits erhielt und
Fux es in seinem Buch festhalten sollte. 1723 traf er diesen anlisslich der legendiren
Auffithrung der Kronungsoper Costanza e fortezza in Prag wieder. Die anzunehmende
lange Entstehungszeit des Versuchs schliellich vermag die zunehmende Entfernung
vom Ausgangsthema ab Cap. XVII und deren Umfinge zu erkliren, vielleicht auch,
dass sich nur im Schlussabschnitt historische Bemerkungen und Namensnennungen
finden.?* Aulerdem kénnten neben seiner Verlagerung von der Kirchen- zur Instru-
mentalmusik auch die Vielfalt der Stilbegriffe zu der terminologischen Verschiebung
beigetragen haben. Bei der Charakterisierung der italienischen und franzésischen Na-
tionalmusik (Musikarten) hilt Quantz jeweils Composition und Singart (§ 76) bzw.
die Rolle der Instrumentisten (§ 88) auseinander. Erstere beschreibt er v.a. anhand
melodischer Merkmale und bei der Charakterisierung der deutschen stellt er Ge-
schmack und Melodien gegeniiber (§ 78), die er wie Mattheson und Fux nach ihrer
Sanglichkeit, also in offener Bezugnahme auf die mit Italien assoziierte Gesangskunst
beurteilte.

In die Uberlegungen einzubeziehen ist auch die wohl umfangreichste einschli-
gige deutsche Schrift der Zeit: Johann Ulrich Kénigs Untersuchungen von dem gu-
ten Geschmack in der Dicht- und Redekunst aus dem Jahre 1727.35 Konig lebte nach
Reisen und Hamburger Jahren von 1720 bis 1730 als Sekretir und Hofpoet Augusts
des Starken und unter dessen Sohn Friedrich August I1.3¢ ab 1735 bis zu seinem
Tod als Ceremonienrat und Bibliothekar in Dresden®”; Quantz muss ihn personlich
gekannt haben. Konigs Ausgangs- und Zielpunkte sind zwar Dichtung und Rheto-
rik, doch handelt er — stets in die Historie zuriickgreifend und sich v.a. auf franzé-
sische?® Gewihrsleute?® bezichend — ausfithrlich tiber Geschmack im Allgemeinen

34 Lully, Pistocchi, Corelli, Froberger, Pachelbel, Reinken, Buxtehude, Bruhns, Bach, Cousser; weitere
Namen wiren erschlief$bar.

35 JouanN ULrricH KONiG, Untersuchungen von dem Guten Geschmack in der Dicht- und Rede-Kunst,
Adligatum zu seinen Ausgaben von Des Freyherrn von Canitz Gedichte [...]. Leipzig/Berlin 1727,
227-322, bzw. ?Berlin 1750, 371-476.

36 Seit 1719 mit Maria Josefa, der ilteren Tochter Kaiser Josephs I. und Amalia Wilhelmine, verheiratet.

37 SterreN Voss, Art. ,Kénig, Johann Ulrich von®, in: Lupwic Finscuer (Hg.), Die Musik in Ge-
schichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopidie der Musik. 2., neubearbeitete Ausgabe, Personenteil
10. Kassel etc. 2003, 493-496; RicHARD NEWALD, Die deutsche Literatur vom Spithumanismus zur
Empfindsamkeit, 1570—1750 (Geschichte der deutschen Literatur 5) Miinchen 1951, 404-407.

38 Nach cigener Aussage (Seite 270) hatte er Freunde an der Pariser Academie.

39 Zitiert werden u.a. Bellegarde, Boileau, Dacier, Dubos, Frain du Tremblay, Gracian, Leibniz, Shaf-
tesbury, St. Evremont (siche oben) sowie CHRrisTIAN THOMASIUS, Von Nachahmung der Franzosen.
[Leipzig 1687] (Erstdruck Magdeburg 1701) ; Lopovico ANToNIO MURATORI [Pseudonym LamINDO
PRITANIO], Riflessioni sopra il buon gusto nelle Scienze e nell’Arti (Einfithrung von Bernardo Trevisano)
Venedig 1717; G1aN VINCENZO GRAVINA, Della Tragedia. Neapel 1715 (Prinz Eugen gewidmet) ; Jean
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(wobei weniger dem Unterschied zwischen gutem und schlechtem, als dem der Zunge
[= Sinne] und des Verstandes [S. 270]%%, mithin von Geschmack als ,Vermégen der
Seele® einerseits und auf Schliissen von ,Beweifl-Griinden® basierenden, d. h. allein
dem Verstand zugeordnetem Urteil andererseits [Seite 2734'] sowie der ,,Uberein-
stimmung mit der Natur und wahren Vernunfft“ [Seite 261] besondere Bedeutung
zukommt), in der Religion (der ,geistliche G.“, Seite 277), Sittenlehre (Seite 279),
Philosophie (Seite 280) und im gemeinen Leben (Seite 281), bevor er auf diese selbst
kommvt (Seite 286) und doch gleich wieder abschweift: zu Begriffsverwirrungen (Seite
288), Sprichworten (Seite 300 und 316), Kochkunst (Seite 301), den der Natur ab-
geschauten Kunstregeln (Seite 307), der Schwiilstigkeit und individuellen Schreibart
(Seite 320). Am Schluss kiindigt er daher (wie Fux) eine offenbar nicht erschienene
Fortsetzung an, in der er sich mit der Geschichte des guten Geschmacks bei einzelnen
Vélkern und Quellenschriften niher beschiftigen wolle.

Uniibersehbar sind abermals die tiber Grundsitzliches hinausgehenden Uberein-
stimmungen mit Fux. Jene mogen sich abermals dadurch erkliren, dass beide von der
Rhetorik und gleichen Schriften ausgingen.4? Auch Konig unterscheidet zwischen
sleidendem® und ,wiirckendem“ Geschmack (Seite 259)%3 und bezeichnet als ,ver-
mischte Schreibart® eine aus unterschiedlichen Kriterien zusammengesetzte (Seite
314).% Noch mehr an die Kenntnis der Gradus lisst denken, dass er als Beispiel

PierrE DE CROUSAZ, Traité du Beau. Amsterdam 1715; DOMINIQUE BOUHOURS, La maniére de bien
penser dans les ouvrages d'esprit. Paris 21688; MADELEINE DE SCUDERY, Romane; Anonyme Entre-
tiens Galants I1I: Le bon goiit; ROGER DE Bussy-RABUTIN, Leztres, 4 Bde. Paris 1697-1709; CHARLES
RoOLLIN, De la maniére d'enseigner & d'étudier les belles lettres, 5 Bde. Paris 1726; BERNARD LEBOVIER
DE FONTENELLE, Entretiens sur la pluralité des mondes. Paris 1701 (deutsch von Jonann CHRisTOPH
GOTTSCHED, Bernhards von Fontenelle Gespriche von mebr als seiner Welt zwischen einem Frauenzimm-
mer und einem Gelehrten nach der neuesten franzosischen Ausgabe iiberserzt von [...]. Leipzig 1726),
DERS., E/oges des académiciens. 1708, 1719 ; CHRISTOPH MATTHAEUS PFAFF, De gustu spirituali. Tibin-
gen 1719.

40 ,,Also nimmt man den Geschmack des Verstandes bald fiir diejenige Beschaffenheit der Seelen, welche
macht, dafl wir gewisse Dinge oder Schrifften von andern unterscheiden, lieben oder hassen (260).

41 Verkiirzt: zwischen Geschmack und Urteil im engeren Sinn, mithilfe derer er iibrigens die Kiinste
und Wissenschaft von einander trennt: ,Der Geschmack schlief3t allemahl eine Beurtheilung, aber das
Urtheil nicht nothwendig den Geschmack in sich ein® (274). Er steht hier ebenfalls Mattheson niher,
der einfach von ,Beurtheilung® ausgegangen war (siche oben).

42 Beispielsweise: ,Der allgemeine gute Geschmack ist eine aus gesundem Witz und scharffer Urteils-
Krafft erzeugte Fertigkeit des Verstandes, das wahre, gute und schone richtig zu empfinden® (259);
»man mufl um ihn gut zu haben, sich iiben® [zitiert nach GoTTrrIED WiLHELM LEIBNIZ, Recueil de
diverses piéces sur la Philosophie 2. Amsterdam 1720, 285] (271).

43 Auch JoHANN GEORG SULZER, Allgemeine Theorie der schonen Kiinste 2. *Leipzig 1792, 372.

44 ,FEine sinnreiche Schrifft muf§ nicht weniger, als dort die Speisen, eine ihrer Eigenschafft gemisse
richtige Bewegung erwecken, wann sie gut sey soll.*
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fur eigentiimlichen (niche: schlechten) Geschmack dieselbe Fabel#> nach Bellegarde®®
bringt (Seite 302f.) und auf Musik mehrmals eingeht (beispielsweise Seite 273 und
286). Als Vermittler kime, da Quantz zur fraglichen Zeit auf Reisen war, ebenfalls der
bereits erwihnte, seit 1710/11 in Dresdener Diensten stehende Zelenka in Betracht.
Auf der andern Seite sind die Parallelen zu Quantz zu sehen: Dem bereits in der
querelle bedeutsamen historischen Gesichtspunkt kommt bei ihm keine vergleichbare
Rolle zu, doch diirfte er von dort v. a. seine durchgingige Betonung des Geschmacks
bezogen haben. Auflerdem kénnte bedeutsam sein, dass Konig schon 1719 mit der
Bearbeitung der Tragédie lyrique Alceste nach Quinault versuche hatte, ,die Vorziige
des franzosischen und des italienischen Theaters zu vereinen“.” So kénnte Quantzens
Erwihnung der Hamburgischen Oper und von Reinhard Keiser (§ 84) zu verstehen
sein, wenn nicht als Hinweis auf den inzwischen verstorbenen, seinerzeit auch als
Librettist hervorgetretenen Kénig. Da Theater und Oper in dessen Untersuchung
nie erwihnt sind, ist das nur auf persénliche Kontakte zuriickzufiithren. Nicht folgte
er Konigs strengerer Scheidung zwischen Geschmack und Urteil. Trotzdem ist nicht
unwahrscheinlich, dass Quantz seinen kurz nach der posthumen Neuauflage von Ko-
nigs Schrift (1750) erschienenen Versuch auch als deren Ubertragung auf die Musik
verstanden wissen wollte. Dass er damit den Eindruck von Prioritit erwecken wollte,
sei ihm nicht unterstellt. Vielmehr fragt sich, wie weit Fuxens viel fritherer Trans-
fer iiberhaupt wahrgenommen wurde: von Konig und Quantz offenbar, wohl auch
von Mattheson. Doch hat zweifellos die lateinische Sprache die Rezeption der Gra-
dus 1725 bereits gchemmt und ist die allgemeinere Wirkung erst Mitzlers deutscher
Ubersetzung (zufillig gleich nach Fuxens Tod?) zuzuschreiben.*® Das bedeutet auch,
dass gewisse Momente inzwischen durch andere Autoren besetzt werden konnten®.

45 Die moralische Satire ist bekanntlich fiir die Aufklirung zentral und Bestandteil der inventio.

46 Von einem Manne, welcher der Musik das Gequake der Frosche in der Eindde vorzieht; Fux erwihnt
sie nach Bellegarde; Konigs Zuschreibung an Petrarca (Seite 276) ist nicht verifizierbar. Ubrigens
scheint es sich um eine Erweiterung des seit der Antike verfolgbaren Hinweises auf den Gesang der
Végel (auch MarTHESON, Das Neu-Erdffnete Orchestre, wie Anm. 7, 176), insbesondere eine Gegen-
tiberstellung zur Nachtigall, zu handeln.

47 Voss, Art. ,Kénig* (wie Anm. 37) 495.

48 Spitere Ubersetzungen der Gradus (ins Englische 1767, Franzésische 1773/75) schieden die allgemei-
nen Teile wegen vermeintlich inzwischen geminderter Aktualitit aus und haben so deren Rezeption als
blofle Kontrapunkt- anstatt Kompositionslehre verstirke, wenn nicht ausgeldst. RUDOLF FLOTZINGER,
Fux der Fortschrittliche, in: ELisaers Ta. Frirz-HiLscHER/HaRTMUT KRONES/THEOPHIL ANTO-
Nicek (Hg.), Die Wiener Hofmusikkapelle I1: Krisenzeiten der Hofmusikkapellen. Wien/Kdln/Weimar
2006, 117.

49 Z.B. das ,redende Prinzip“ bei JoHANN MATTHESON, Der vollkommene Capellmeister. Hamburg 1739.
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II. Zu REZEPTION UND SYNTHESE

Dass Quantz die Nationalstile auch an die ,Erfindung” bindet, den Melodien be-
sondere Bedeutung beimisst (insbesondere in XVIII, 78) und oft Singen offenbar
einfach als Melodie verstanden wissen wollte, erinnert an den von Muffat anstatt
von stylus verwendeten Ausdruck modulatio sowie den Titel des beriihmten, 1758 in
Paris erschienenen Sammeldrucks von Sinfonien von Johann Stamitz, Georg Chris-
toph Wagenseil, Franz Xaver Richter und Wenzel Joseph Thomas Kohaut La Melodia
Germanica. Vielleicht ist von einer gewissen Gleichsetzungen von Stil mit modulatio
und melodia auszugehen®® und enthilt dieser Titel eine entsprechende Anspielung.
Seit jeher wurde er als Hinweis auf bereits gréf8ere Verbreitung der siiddeutsch-oster-
reichischen Sinfonie verstanden. Das kénnte nunmehr zu prizisieren sein: dass der
»deutsche Stil“ nach 1750 zwar auch im Ausland, jedoch noch nicht weiter diffe-
renziert wahrgenommen wurde. Wire also der Beginn jener Loslosung der dsterrei-
chischen von der allgemein-deutschen Entwicklung?!, die zur Wiener Klassik fithren
sollte, spiter als bisher anzunehmen, d. h. die seit Guido Adler geschene Verbindung
einer sogenannten ilteren und jiingeren Wiener Schule>? zu lockern? Auflerdem hat
Quantz fiir die Begriindung des ,deutschen Geschmacks® ein Argument verwendet,
das auch zur Charakterisierung eines ,Osterreichischen in der Musik® in Betracht
gezogen wurde: ihre besondere Aufnahme- und Lernfihigkeit. Dass es sich somit
ebenfalls als ein ,grofldeutsches” erweist>3, zwingt dazu, seine Anwendbarkeit infrage
zu stellen und es allenfalls auszuscheiden.

Nach einer von Quantz ausgehenden Sichtweise war im Reich nach Ende des Drei-
Bigjahrigen Kriegs eine deutsche Musik entstanden, die in besonderer Weise durch
die Aufnahme von Fremdem gekennzeichnet gewesen sei und zu einer besonders
komplexen Musikkultur mit unterschiedlichen Traditionen an den Hofen gefiihrt
habe. Darin hat Wien — als Hauptstadrt des Reichs, die zu der des Kaisertums Oster-
reich erst werden sollte — durchaus seinen Platz; allerdings nur, wenn man die Verall-
gemeinerung, nach 1648 habe in Deutschland , die absolutistische Kultur Frankreichs

50 Auch Mitzler {ibersetzt ,modulatio” bei Fux als ,Melodie®.

51 RuboLr FLOTZINGER, Der Sonderfall Wiener Klassik. — Zur Beurteilung ihrer Rezeption in Slowe-
nien, in: DracoTIN Cvekro/DaniLo Pokorn (Hg.), Evropski Glasbeni Klasicizem in Njegov Odmev
na Slovenskem. Ljubljana 1988, 13-23.

52 Ruporr FLOTZINGER, Die Wiener musikalische Schule des 18. Jahrhunderts, nebst einigen Folgerun-
gen fiir die Musikgeschichtsschreibung, in: Studien zur Musikwissenschaft 44 (1995) 31-46.

53 Zu Herkunft und Datierung anderer Gesichtspunkte: Ruporr FLoTZINGER, Musikwissenschaft und
der dsterreichische Mensch, in: CuristiaN BRONNER/HELMUT KoNrAD (Hg.), Die Universitit und
1938 (Bohlaus zeitgeschichtliche Bibliothek 11) Wien/Kéln/Weimar 1989, 147-166.
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[...] die frithere italienische Prigung tiberlagert“>4, nicht bedingungslos auf den Stil
der Musik projiziert: v.a. nicht von gleichen Prigungen durch den Geschmack der
jeweiligen Trigerschaft (Hof, Herrschaft, Biirgercum) ausgeht.>

Die Musik am Wiener Hof war nach der 1619 durch Italianisierung vollzoge-
nen Ablosung des tibernationalen sogenannten ,niederlindischen Stils“ iiber ein
Jahrhundert lang in Besetzung und Repertoire italienisch dominiert. Die seit dem
15. Jahrhundert stirker Einheimischen (und das waren keineswegs nur Deutsche!)
zugewiesene Instrumentalmusik®® wurde um die betreffende Komposition (u.a. Jo-
hann Heinrich Schmelzer und Sohn Anton Andreas) erweitert. Die Bindung von Fux
an den Hof ab den 1690er Jahren wurde, wie erwihnt, noch lange nach seinem Tod
als Beispiel fiir den Widerstand der italienischen Partei kolportiert. Dabei sei seine
Fihigkeit, den italienischen Stil nachzuahmen, gar entscheidend gewesen; auflerdem
lieferte die Instrumentalmusik den praktischen Ankniipfungspunkt.>” Erst als Vize-
kapellmeister (1711) und schliefSlich Hofkapellmeister (1715) unter Karl VI. verla-
gerten sich seine Aufgaben v.a. auf Kirche (inklusive Oratorium) und Theater (italie-
nische Oper). Jedoch wurden sie ihm schon bald nach 1717 von seinem italienischen
und nur wenig jiingeren Stellvertreter Antonio Caldara, dessen Kompositionsstil sich
von dem seinen so grundsitzlich nicht unterscheidet, zunehmend abgenommen. Als
Leiter der Hofkapelle war Fux bis zuletzt unangefochten, als Kompositionslehrer blieb
er auch weiterhin v.a. als Wahrer kontrapunktischer Satzgrundlagen im Gedichenis.
Dass sich in seiner Musikanschauung keine Verbindung zu Italienern ergab, steht in
Gegensatz zu seinen Kompositionen, die auch italienische Elemente einschliefSen.
Synthetische Ziige, Folgen besonderer Aufnahmefihigkeit, treten also bei Fux auf
verschiedenen Gebieten in unterschiedlicher Weise zutage.

Im erzbischéflichen Salzburg ist zunichst der ab 1670/71 als Geiger und Inst-
rumentalkomponist titige Heinrich Ignaz Franz Biber als Gegenstiick zum ilteren
Schmelzer in Wien zu sehen; in seiner Kirchenmusik blieb er venezianischer Tradition
verbunden. Sein Kapellkollege Muffat, der noch vor Corelli aber nach dessen Vorbild

Concerti grossi herausgebracht hatte (Armonico tributo 1682), wies in seinem Perso-

54 DUMLING, Friedrich II. (wie Anm. 25) 128.

55 Hier ist daran zu erinnern, welch groffen Anteil am Geschmack auch Erwartungshaltungen und In-
teressen besitzen. Ebenso, dass im Rahmen der seit der Antike diskutierten Lernprozesse die Grenzen
zwischen Stilimiationen, -kombinationen und -iibernahmen selbstverstindlich flieflen.

56 RupoLr FLOTZINGER, Musikalische Interkulturalitit? Zur Rezeption westlichen Komponierens in den
Liindern der Habsburger bis gegen Ende des 15. Jahrhunderts, in: HEinz NorLatscHER (Hg.), Rencontres
d’Innsbruck, 29 septembre au 2 octobre 2005 (Publication du Centre Européen d’études Bourguig-
nonnes [XIVe=XVI¢ s.] 46) Neuchatel 2006, 221-234, insbesondere 229 ff.

57 Musizieren mit dem Thronfolger Joseph (I.), wie spiter von Quantz mit Friedrich (dem Groflen).
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nalstil zwangsldufig franzosische Elemente auf. Dass man dem Erzbischof Thun kein
besonderes Interesse fiir Musik, gar eine ,Aversion gegen alles Franzosische® nachsagt,
diirfte ebenso zu seinem Abgang nach Passau beigetragen haben wie die gegenteiligen
Ambitionen des dortigen Kardinals Lamberg®® (Muffats Sohn Gottlieb sollte Schiiler
von Fux und Hoforganist in Wien werden). Aus den oft iiberschitzten Bezichungen
Antonio Caldaras nach Salzburg unter Erzbischof Harrach ist auch die voriiberge-
hend die Oper wieder einschlieflende Orientierung an Wien wie in der Baukunst
erkennbar. Daraus sollte sich ein Unterschied ergeben: Die Pragung des Musiklebens
durch kirchliche im Allgemeinen und erzbischofliche Interessen im Besonderen blieb
hier unter Beibehaltung der Instrumentalmusik und Offnung zur weltlichen Sphire
bis in Mozarts Zeiten erhalten. Musikalische Folgen der ab den 1730er Jahren durch
Anhinger Muratoris Eingang findenden katholischen Frithaufklirung wurden bislang
nicht festgestellt.>

Immerhin kann behauptet werden, in den Italien am nichsten gelegenen Teilen
Deutschlands sei das Bewusstsein sowohl von regionalen Musikstilen als auch Még-
lichkeiten ihrer Verschmelzung bereits vor 1700 und v.a. auf vielerlei Weise wirksam
gewesen. Sodann ist auf eine Parallele zu verweisen: die Erklirung der 6sterreichi-
schen Barockarchitektur als eine noch vor 1700 einsetzende Synthese von italieni-
schem Hochbarock, franzésischem Klassizismus und Bodenstindigem.%® Die Paral-
lele auf musikalischem Gebiet in vergleichbarer Zeit ist nicht zu iibersehen.®! Sie
ist allerdings nur aufrechtzuerhalten, solange man darunter nicht einen allgemeinen
Reichsstil versteht, bodenstindigen Anteilen Gewicht beimessen kann, von einer sim-
plen Ubertragung von der Baukunst auf die Komposition absieht und auf politische
Vereinnahmung ebenso verzichtet wie auf die einseitige Sicht des kontrapunktischen

58 SiBYLLE Danms, Barockes Theatrum Mundi. Geistliches und weltliches Musiktheater im 17. Jahrhun-
dert, in: JorG STENzZL et al. (Hg.), Salzburger Musikgeschichte vom Mittelalter bis ins 21. Jahrhundert.
Salzburg 2005, 183; ErnsT HINTERMAIER, ,Es kundt im Himmel nit scheener oder lustiger sein®.
Musikpflege und mehrchériges Musizieren am Salzburger Dom im 17. Jahrhundert, in: STENZL et al.
(Hg.), siche oben, 162.

59 THomas HOCHRADNER, ,,Zwischen Héhepunkten®. Die erste Hilfte des 18. Jahrhunderts, in: STENZL
etal. (Hg.), Salzburger Musikgeschichte (wie Anm. 58) 229fF., 238 f. und 251.

60 Hans SEDLMAYR, Die politische Bedeutung des deutschen Barock. Der ,Reichsstil“ [1938], in: DERs.,
Epochen und Werke. Gesammelte Schriften zur Kunstgeschichte 2. Wien/Miinchen 1960, 140-146;
Franz MatscHE, Die Kunst im Dienst der Staatsidee Kaiser Karls VI. Tkonographie und Programmatik
des ,, Kaiserstils“ (Beitrige zur Kunstgeschichte 16) Berlin/New York 1981. Dabei steht Fuxens unmit-
telbarer Landsmann Johann Bernhard Fischer (von Erlach, 1656-1723) im Mittelpunkt.

61 FEDERHOFER, Johann Joseph Fux und Joseph Haydn (wie Anm. 20) 4; FrieprRicH W. RIEDEL, Der
Reichsstil in der Musikgeschichte des 18. Jahrhunderts, in: Bericht iiber den internationalen musikwis-
senschaftlichen Kongref§ Kassel 1962. Kassel etc. 1963, 34-36.
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als eines blofd barocken (anstatt satztechnischen, d. h. verinderbaren) Moments. Nur
so kann diejenige Form, die Fux und Caldara im heute ésterreichischen Raum repri-
sentierten und die durch besondere Betonung der Setzkunst und ihrer autonomen
Grundlagen gekennzeichnet ist, als Kaiserstil bezeichnet werden.

An einer Reihe positiver Urteile tiber Fux von Scheibe (1745) bis E. T. A. Hoffmann
(1814)°? mag auch beteiligt sein, dass er noch immer als typisch deutscher Komponist
gelten konnte. Das hilft auch in der gestellten methodischen Frage weiter: Enthielt
schon der Kaiserstil synthetische Ziige, bedeutete die Idealisierung des ,vermischten
deutschen Geschmacks® (wie es ja heiffen miisste) nicht nur eine gewisse Fortfithrung
oder gar Verstirkung, sondern kam die Verkniipfung mit der nationalen Frage hinzu.
Diese allerdings konnte sich in den habsburgischen Lindern von vornherein nicht,
schon gar nicht seit den Kriegen mit Preuflen um die Vorherrschaft im Reich®?, in
gleicher Weise auswirken wie in anderen (nur deutschsprachigen) Landern. Die da-
mals vom ,,Haus Osterreich regierten Gebiete waren eine multinationale polyzen-
trische Verbindung von Erblanden, Kénigreichen und Lindern, weit entfernt von
einem Nationalstaat, ,,nicht durchgehends nach gleichen Grundlagen regiert und ,,in
dieser Hinsicht dem Rémisch-deutschen Reich selbst nicht unihnlich®.64

Auch die Betonung des Volkerverbindenden setzt jedoch erhohtes Alteritits-Be-
wusstsein voraus. Quantz verstand Nation wohl bereits anders als noch ein halbes
Jahrhundert zuvor.®> Auflerdem ging auch seine Idealisierung mit dem Lamento iiber
Verfallserscheinungen einher. Sieht man vom wertenden Beigeschmack ab, kann das
Wort als Hinweis auf Verinderungen verstanden werden. Die Vergleichbarkeit der
Situation in Berlin nach Regierungsantritt Friedrichs des Groflen mit der in Wien vor
dem Tod Karls VI. (1740) macht zwar die Meinungen von Quantz verstindlicher, be-
tont aber gerade die Unterschiede. Bleibt man bei den bisherigen Protagonisten, kann

62 JoHANN ADOLF ScHEIBE, Critischer Musikus, 2. Auflage, Bd. 2. Leipzig 1745, 762; E. T. A. Horr-
MANN, Alte und neue Kirchenmusik, in: Schrifien zur Musik, Nachlese, hg. von FRIEDRICH SCHNAPP.
Miinchen 1963, 226 f. Weitere Stimmen von Abt Martin Gerbert (1720-1793), Christian Schubart
(1739-1791) und Reichardt (1752-1814) bei OTHMAR WESSELY, Johann Joseph Fux. Persinlichkeit —
Umwelt — Nachwelt (Jahresgabe 1979 der Johann Joseph Fux-Gesellschaft) Graz 1979, 3.

63 Osterreichischer Erbfolgekrieg 1740-48 und Siebenjihriger Krieg 1756-63.

64 GRETE KLINGENSTEIN, Was bedeuten ,Osterreich® und ,osterreichisch® im 18. Jahrhundert? Eine
begriffsgeschichtliche Studie, in: RicHARD G. PLascHkA/GERHARD STOURZH/JAN PAUL NIEDERKORN
(Hg.), Was heifée Osterreich? Inbalt und Umfang des Osterreichbegriffs vom 10. Jahrbundert bis heute
(Archiv fiir dsterreichische Geschichte 136) Wien 1995, 149-220, insbesondere 153 ff. Immerhin war
Wien die Haupt- und Residenzstadt des Kaisers als Reichsoberhaupt und gréfite Stadt Deutschlands.

65 Deutsche Herkunft meinte damals die aus dem Reich, also in unserem Fall z. B. inklusive der bohmi-
schen Erblande, und zwar nicht erst seit der Zusammenlegung der sterreichischen und béhmischen
Hofkanzlei 1748 ; KLINGENSTEIN, Was bedeuten ,,Osterreich® (wie Anm. 64) 165, 174f. und 177.
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man auch sehen: gegeniiber Quantzens Sendungsbewusstsein hatte Fux — in Parallele
zur Dichtung, jedoch entgegen trivialen Meinungen — fiir die Méglichkeit ,natiirli-
cher Verinderungen ein offeneres Ohr gehabt. Seine Gradus waren just zu der Zeit
erschienen, da in der Musik jener von Neapel ausgehende , natiirliche, frische, liebens-
wiirdige, menschliche und sogar kindliche Ton® zu beobachten ist, der sich ,fiir uns
mit der Vorstellung des ,klassischen Stils* verbunden® hat, gekennzeichnet durch lied-
miflige (geschlossene, regelmifige) Periodisierung, Volkstiimlich-, Natiirlich-, Leich-
tig- und Heiterkeit, verstirkte Prigung durch Dur-Moll und Temperatur®®, schliefflich
»heuen takt- und kadenzmetrischen Satz“?” (um vom Generalbass unabhingig zu wer-
den). Abermals ist auf die Parallele hinzuweisen, die sich in der Ablehnung barocken
Schwulstes in der Dichtung nach der Entdeckung der Natur so deutlich zeigt.
Allerdings wird in diesem Zusammenhang die Rolle der Opera buffz und Instru-
mentalmusik insofern meist tiberschitze, als auch andere Bereiche beteiligt waren.
Dass das auch fiir die Kirchenmusik gilt, lisst sich z.B. im Stift Kremsmiinster be-
obachten: 1740 schickte der Abt, wie mancher deutsche Regent zuvor und danach,
den begabten Musiker P. Franz Sparry zu cinem zweijihrigen Studium nach Iralien.
Dieser war ein Jahr lang Schiiler von Leonardo Leo in Neapel und verbrachte ein
weiteres in Rom und Venedig. Die hier zu vernehmenden Klagen tiber den Verfall der
Kirchenmusik sind allerdings ilter und beziehen sich auf ihren konzertanten Zweig
insgesamt. Die sogenannte Romische Schule (Pitoni, Chiti u.a.) ist als Weiterfiihrung
des klassischen A-cappella-Stils zu verstehen und nicht konservatives Epigonentum.
Auch darauf ist Fuxens Rekurs in den Gradus zu beziehen, wihrend sein Hinweis,
in der 1716/19 entstandenen und ebenfalls Karl VI. gewidmeten Messa di San Carlo
ginge es um die Widerlegung der Ansicht ,gewisser Leute, die Substanz der alten
Musik® sei ginzlich verkommen und in der modernen aufgegangen, wohl auch auf
Mattheson gemiinzt war. Fux ist eben insgesamt Reprisentant einer komplexen histo-
rischen Situation. Und auch Sparry mag noch einmal als Beispiel dienen: er hat nicht
nur die italienische dreiteilige Opernsinfonia®® {ibernommen, sondern das Interesse

an der jungen Sinfonie in Kremsmiinster initiiert.®

66 JacQues HANDSCHIN, Musikgeschichte im Uberblick. Luzern 1948, 298-329 passim; BENCE Sza-
BOLCSI, Bausteine zu einer Geschichte der Melodie. Budapest 1959, 122-136, der den Anteil der Tinze
hervorhebt und so (Seite 137) eine Unterscheidung von der Generation um 1750 vornimmt.

67 SteFAN KUNZE, Die Sinfonie im 18. Jahrhundert. Von der Opernsinfonie zur Konzertsinfonie (Handbuch
der musikalischen Gattungen 1) Laaber 1993, 69 und 159.

68 Vgl. HELmut HELL, Die neapolitanische Opernsinfonie in der ersten Hiilfte des 18. Jahrhunderts (Miinch-
ner Veroffentlichungen zur Musikgeschichte 19) Tutzing 1971.

69 Zumindest durch Materialankiufe nachhaltig geférdert; vgl. AttMan KELLNER, Musikgeschichte
des Stiftes Kremsmiinster, nach den Quellen dargestellt. Kassel etc. 1956, 364, 374 und 377-381;
MartiN EvBr, Frithe Quellen von Konzertsinfonien in Kremsmiinster 1762-1769. Zur Entwick-
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Der ,,neue Ton® hat nordlich der Alpen tiberall, jedoch in unterschiedlicher Weise
seine Spuren hinterlassen. Wien als Einfallstor (Scarlatti, Porpora, Jommelli, weniger
Bekannte) tiberrascht aus geographischen wie dynastischen Griinden nicht: die Lom-
bardei (mit Mailand) gehérte ab 1707 zum ,Haus Osterreich®, in Neapel regierten
osterreichische Vizekonige. Einige von ihnen waren auch in Bohmen begiitert, was
allenfalls zur Frage nach Importen tiber Umwege fiihrt. Jedenfalls wiren deren Inten-
sitait und Wirkungen neuerlich als unterschiedliche Stilmischungen zu verstehen. Fiir
deren Ergebnisse sind meist wieder der Literaturgeschichte entnommene und besten-
falls fur Einzelphinomene taugliche Bezeichnungen vorgeschlagen worden: Rokoko,
Sturm und Drang, Empfindsamkeit, Galanter Stil, schliefSlich Vorklassik als eine Art
Uberbegriff.”® Deren Missverstindlichkeit hat zunehmend zu Vorbehalten, zumal in
Osterreich die nachgerade Unméglichkeit, mit ihnen verniinftig umzugehen, zuletzt
zur ,Epoche zwischen den Epochen® gefithrt. Das sollte mehr sein als nur ein Bon-
mot: nimlich ein Aufwertungsversuch.

Regionale Unterschiede wurden schon von Zeitgenossen erkannt, beispielsweise
durch Schubart’ (spdtestens 1784/85); er unterteilt die ,deutsche Schule® in:
Wiener, Berlinische, Sichsische, Pfalzbayerische, die tibrigen deutschen Fiirstenhofe
(Wiirttemberg, Salzburg, Mainz usw.) sowie die Reichsstidte’?. Im Zusammenhang
mit Joseph Haydn, dessen Stil er als ,feurig, voll und edel charakterisiert, spricht
er sogar von einem ,dsterreichischen’? Geschmack®. Dessen Charakeerisierung als
ytindelnd“ allerdings tiberrascht, denn hier blieb die Betonung der Setzkunst erhalten
und dass die Gradus nicht nur von Fuxens Schiilern, sondern allen Klassikern und
vielen Zeitgenossen studiert wurden, ist ebenso bekannt’# wie, dass z. B. die Bisse in
osterreichischen Traditionen durchwegs linearer sind. Fest steht, dass Fux nicht nur
mehrmals terminologische Klarheit”> geschaffen hatte, sondern auch Raum fiir wei-

lung musikalischer Offentlichkeit im Einflubereich Wiens, in: Musicologica Austriaca 18 (1999)
93-113.

70 PETER RUMMENHOLLER, Die musikalische Vorklassik. Kulturhistorische und musikgeschichtliche Grund-
risse zur Musik im 18. Jahrhundert zwischen Barock und Klassik. Miinchen/Kassel 1983.

71 CHRISTIAN FRIEDRICH DANIEL SCHUBART, Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst. Wien 1806.

72 Zu Recht setzt er Héfe von Stidten und geistliche von weltlichen Fiirstentiimern ab. Dazu bringt er
auch manch interessanten Hinweis, beispielsweise zu Salzburg: mit der ,Bachischen Faust®, die er der
Domorgel wiinscht (Seite 157), meint er Friedemann Bach (Seite 90), mit ,,drolligen und burlesken®
Volksliedern sogenannte Gstanzl, der ,Hanswurstgeist” bezieht sich auf die Herkunft der Theaterfigur.

73 Zweifellos im Sinne von ,Umland von Wien®, also mit dem Wiener weitgehend gleichzusetzen.

74 Vgl. WESSELY, Johann Joseph Fux (wie Anm. 62) 13.

75 Vorbote einer empiristischen Grundhaltung der osterreichischen Musikwissenschaft; Ruporr Frot-
ZINGER, Osterreichische Musik und Musikwissenschaft in ihrem Verhiltnis zur Philosophie, in:
CHristorH AsMUTH/GUNTER ScHOLTZ/FRANZ-BERNHARD STAMMKOTTER (Hg.), Philosophischer Ge-
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tere stilistische und dsthetische Ebenen (z. B. Rural- und Bauernmusik), Kategorien
(z.B. Unterhaltungsmusik), Funktionen etc. Dass all das nicht tiberall in gleicher
Weise genutzt wurde, {iberrascht nicht.

III. Zu NATURNACHAHMUNG UND MUSIKALISCHER AUTONOMIE

So lésst sich denn die Frage des Synthese-Arguments beantworten: Nach dem Ende
des Reichs (1804/06) hat sich die legendire Aufnahmefihigkeit sowohl in Osterreich
als auch Deutschland stark veriduflerlicht.”® Das Gerede von einem ,,zihen 6sterreichi-
schen Traditionalismus® oder — in Bonmots verpackt — vom philosophischen Manko
des katholischen Siidens”” entspringt allerdings tiberheblicher Polemik.

Zur Gewinnung einer seridseren Beschreibung und Erklirung kann noch einmal
bei Fux angesetzt werden. Er begriiffte Neues zwar ausdriicklich, jedoch unter zwei
Bedingungen: dass es der Einsicht in die natiirlichen Regeln der Musik sowie sein Stil
den Gattungen und dem Geschmack entspricht. Die Analogiesetzung von Regeln der
Musik und Gesetzen der Natur entspricht dem auch in den Kiinsten aufgegriffenen
neuen Interesse an der Natur. In Fuxens Satz ,,regula artis, quae naturam imitatur
et perficit“7® kommt daher dem letzten Wort besonderes Gewicht zu: es bedeutet
,weiter (nicht: zu Ende) fithren“ (letzteres stiinde nur Gott zu); es zielt auf die {iber
die ,,simple“ hinausgehende ,héhere Art von Naturnachahmung®, die Dubos zwar
von allen groflen Kiinstlern fordert’?, Musik (anders als etwa Malerei oder Plastik)
jedoch nur aus sich selber schépfen kann. Nur solange Fux nicht mit Musikisthetik
in Zusammenhang gebracht wurde, konnte das iibersehen werden, gar die Meinung
entstehen, die Gradus hitten ,,auf den Gang der Musikentwicklung [...] keine Aus-

danke und musikalischer Klang. Zum Wechselverhiltnis von Musik und Philosophie. Frankfurt am Main/
New York 1999, 107 ff.

76 Zu ,Anpassungsfihigkeit* (FINSCHER/FLOTZINGER, Art. ,,Deutschland®, wie Anm. 3, 318) bzw. einem
»besonderen Boden® fiir immigrierende Musiker (RupoLr FLOTZINGER/GERNOT GRUBER, Einleitung,
in: RubpoLr FLOTZINGER/GERNOT GRUBER [Hg.], Musikgeschichte Osterreichs 1. Graz/Wien/Ksln
1977, 19).

77 Z.B. CarL DaHLHAUS, Romantische Musikisthetik und Wiener Klassik, in: Archiv fiir Musikwissen-
schaft 29 (1972) 167-181; pERS., Die Musikgeschichte Osterreichs und die Idee der deutschen Musik,
in: RoBerT A. KannN/FriEDRICH PrINZ (Hg.), Deutschland und Osterreich. Ein bilaterales Geschichts-
buch. Wien/Miinchen 1980, 327 f.

78 (Fu 279); ,Regeln der Kunst, [...] welche der Natur nachahmet, und die Absichten derselben voll-
bringt* (Mi 196).

79 WALTER SERAUKY, Die musikalische Nachahmungsisthetik im Zeitalter von 1700 bis 1850 (Universitas-
Archiv 17) Miinster 1929, 11.
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wirkungen gehabt“.8¢ Tatsichlich war, wie manch anderer, auch dieser Gesichtspunke
im Traktatstext blof§ angedeutet oder vorausgesetzt: die ,weltliche Musik [...], nem-
lich die Cameral und Theatralmusik habe den Endzweck, die Gemiither der Zuhé-
rer zubelustigen, und zu verschiedenen Leidenschaften zubewegen (Mi 194), d. h.
in den Horern der Natur entsprechende Gemiitsbewegungen auszulésen®!. Deshalb
ist die Beriicksichtigung der Affekte, die fiir jeden Textabschnitt eigenes musikali-
sches Material fordert (Mi 186), als eine Verwirklichung von ,, Absichten® der Natur
zu verstechen. Einem allenfalls durch zu viele Wiederholungen drohenden Ekel ist
durch Variation vorzubeugen (Mi 183). Das entspricht ebenso der Natur wie die ganz
selbstverstindliche Verwendung der uralten Begriffe Anfang, Mitte und Schluss, ohne
dass — erwartungsgemifl — iber die musikalische Form als solche zu sprechen war; bei
Vokalmusik entsteht sie sozusagen aus der des Texts. Obwohl ebenfalls nicht eigens
angesprochen, besteht schliefSlich kein Zweifel, dass sich die Instrumentalmusik an
der Vokalmusik orientieren und mit moglichst wenig musikalischem Material (ge-
mifd dem Affekt der Sitze oder Teile) auskommen sollte. ,,Die Theile selbsten [aber
sollten sich] gut untereinander verhalten® (Mi 119), sozusagen ,iiberall gleich wer-
den® (Mi 129). Dieser engen Verbindung der Stimmen (Mi 185) dienen also auch
die Ausfiithrungen iiber die Fuge (Inbegriff einer konsequenten Satzform mit kaum
»fremden® Einschliissen) und doppelte Kontrapunkte.

Alle genannten Aspekte lassen sich einem an der Natur lingst beobachteten Mo-
ment zuordnen, dessen Bedeutung fortan nicht mehr iiberschitzt werden kann, da
es nicht nur die Naturforschung weiter befliigeln, sondern zumindest als Metapher
nahezu alle Gebiete und Ebenen des Denkens ergreifen wird:%? die Steigerung der
Beobachtung von zur Orientierung an lebendigen Organismen, deren Werden und
Vergehen, v.a. ihrem Wachstum (also dem aufsteigenden Ast), gekennzeichnet durch
Folgerichtigkeit (Konsequenz, Folgen aus Vorangegangenem) und nur beschrinkt
durch das Wesen des Projektionsbereichs. So wird auch klar, dass bereits Fuxens Beto-
nung der richtigen Material-(Melodien-) Wahl vor dem eigentlichen Komponieren®?

80 RenaTE GROTH, ,,Rerum naturaeque ordo®. Zum Gradus ad Parnassum von Johann Joseph Fux, in:
ArNrRIED EpLER/FRIEDRICH W. RIEDEL (Hg.), Johann Joseph Fux und seine Zeit. Kultur, Kunst und
Mousik im Spitbarock (Publikationen der Hochschule fiir Musik und Theater Hannover 7) Laaber
1996, 111-120, insbesondere 119.

81 So auch Mattheson, jedoch erst 1738; SErAUKY, Nachahmungsisthetik (wie Anm. 79) 60 f.

82 Z.B. die Projektion auf die Musikgeschichte durch Nikoraus FORkeL (Allgemeine Geschichte der Mu-
sik. Leipzig 1788-1801). Vgl. RupoLr FLOTZINGER, Zu den entwicklungsgeschichtlichen Implika-
tionen der Begriffe Ein- und Mehrstimmigkeit, in: Evisaern Ta. Hiuscuer (Hg.), Osterreichische
Musik, Musik in Osterreich. Theophil Antonicek zum 60. Geburtstag (Wiener Verdffentlichungen zur
Musikwissenschaft 34) Tutzing 1998, 29-41.

83 Z.B.: ,subjectum tam scit¢ inventum, ejusdemque tractlis ferme* (Fu 150) /,der Satz gut ausgesucht
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hierin begriindet lag und daher nochmals auf méogliche Einfliisse von Leibniz (v.a.
dessen Sicht der Natur als Ausdruck gottlicher Ordnung) hinzuweisen ist.4
Schépferische ,,Ordnung der Dinge® in der Musik setzt voraus: Kénnen aufgrund
von Talent, Lernen, Ubung und Denken; eine Folge ist auch die stirkere Spezialisie-
rung des Komponierens — auf die Fuxens Gradus gerichtet sind. Offensichtlich wur-
den sie von Fuxens Schiilern durchaus so verstanden. An Georg Christoph Wagenseil
(1715-1777), dem wichtigsten direkten Schiiler, wird seit lingerem die ,rein musi-
kalische Einstellung®, seine ,Methode der Einfihrung, Weiterfithrung und Verarbei-
tung eines scharf profilierten musikalischen Gedankens® gerithmt®. An der Spitze
der mittelbaren Schiiler von Fux steht Joseph Haydn (1732-1809), der frith begann,
sich mit den Gradus auseinanderzusetzen. Es erinnert stark an Fux, wenn er gesagt ha-
ben soll, ,daff man bey der dngstlichsten Befolgung der Regeln 6fters die geschmack-
und empfindungslosesten Arbeiten liefere [...] und daf§ in der Musik nur dasjenige
verboten sey, was das feine Ohr beleidige“®¢. Jedenfalls meinte Haydn wie noch Carl
Czerny (1791-1857) den ganzen Komplex kompositorischer Fertigkeiten, wenn sie
beziiglich eigener Werke von ,besonderer oder ,weiterer Ausarbeitung® sprachen.®”
»Geschmack und die grofite Compositionswissenschaft“ lobte Haydn bekanntlich an
Wolfgang Amadé Mozart (1756-1791).88 Auch als Gottlieb Muffats (1690-1770)
Beitrag zu ,den innovatorischen Entwicklungen seiner Generation® sicht man ,die
Art der Themenbildung, die hochgradige motivische Integration, den aus alldem her-

und durchgefiihrt* (Mi 128); , Satilis tamen est, praevidendo, meditandéque partes ita disponere, ne
consilii coepti pauld post te poeniteat” (Fu 169)/,Doch ist es besser durch vorhergegangene Ueber-
legung und Nachdencken die Stimmen so zu ordnen, daf§ einem sein Vorhaben nicht gereuen darf®
(Mi 137).

84 Vgl. auch seinen lebenslang verfolgten Gedanken, die gesamte Jurisprudenz unter Beriicksichtigung
der Geschichte aus dem Naturrecht abzuleiten (zuletzt aus der Wiener Zeit: GOTTFRIED WILHELM
LEIBN1Z, Principes de la nature et de la grice fondés en raison. 1714).

85 WALTHER VETTER, Georg Christoph Wagenseil, ein Vorldufer Christoph Willibald Glucks, in: Zeit-
schrift fiir Musikwissenschaft 8 (1925/26) 385-402; pERrs., Der Opernkomponist Georg Christoph
Wagenseil und sein Verhiltnis zu Mozart und Gluck, in: Friepricu Brume (Hg.), Gedenkschrift fiir
Hermann Abert. Halle 1928, 165-176; DERs., Zur Entwicklungsgeschichte der opera seria um 1750
in Wien, in: Zeitschrift fiir Musikwissenschaft 14 (1931/32) 2-28.

86 GeORG AuGusT GRIESINGER, Biographische Notizen iiber Joseph Haydn. Wien 1809. Mit einem Nach-
wort und Anmerkungen neu hg. von FRaNz GRASBERGER (Der Musikfreund 1) Wien 1954, 13.

87 DenEs Bartua (Hg.), Joseph Haydn. Gesammelte Briefe und Aufzeichnungen. Kassel/Basel 1965, 202;
Care CzERNY, Erinnerungen aus meinem Leben, hg. von WALTER KOLNEDER (Sammlung Musikwissen-
schaftlicher Abhandlungen 46) Baden-Baden 1968, Bd. III, 25.

88 WiLHELM A. Bauer/O1to EricH DEUTscH (Hg.), Mozart. Briefe und Aufzeichnungen. Gesamtausgabe.
Kassel etc. 1962-71, Bd. 111, 373.
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aus ermdglichte[n] ,Einheitsablauf“ der teilweise weit ausgespannten Sitze“.®° Franz
Thuma (1704-1774) ist, wie Zelenka (1674-1745), erst nach seiner eigentlichen
Ausbildung zu Fux gestoflen. Seine Werke werden gespalten gesechen: wihrend die
fir die Kirche ganz dem sogenannten Kaiserstil verhaftet blieben, zeugten die instru-
mentalen von erfolgreichem Bemiihen, ,sich den neuen isthetischen Forderungen
anzupassen“.”® Die Tragweite der Tatsache, dass die frithesten Sinfonien Ignaz Holz-
bauers (geb. 1711), der seine Kompositionstechnik ebenfalls in Selbststudium anhand
der Gradus grundgelegt hatte, bereits in den 1730er Jahren einsetzen, ist noch offen.
Ebenso, warum Haydn den Wagenseil-Schiiler Leopold Hofmann (1738-1793), ab
den 1750er Jahren als Komponist von Symphonien, Konzerten und geistlichen Wer-
ken, einen Prahlhans nennt, der ,glaubt, den Parnass aleinig gefressen zu haben!.
Die Auflistung kénnte verlingert werden, doch sind Momente von Konsequenz
nicht nur anhand von Personen zu sehen. So ist beispielsweise ein Grundprinzip der
sogenannten Sonatenform (Drei- in der Zweiteiligkeit mit abschliefendem Riickgriff
auf den Beginn) bereits um 1670 als eine Option fiir Suitensitze zu beobachten.”? Es
dauerte allerdings einige Zeit, bis deren Vorziige fiir die Gestaltung musikalischer In-
teressantheit voll entdeckt und genutzt wurden. Die Weiterentwicklung begann erst
mit der generellen Segmentierung auch des (spiter Exposition genannten) ersten Teils
in zwei Abschnitte (wie des zweiten schon lingst) um 1750. Sie sind v.a. durch die
Harmoniebereiche Tonika und Dominante und erst in zweiter Linie durch das musi-
kalische Material (allenfalls harmonisch und thematisch) definiert. In dieser Hinsicht
war Haydn besonders zuriickhaltend und auf die Verarbeitung konzentriert, wihrend
Mozart bezeichnenderweise (er hatte die Gradus mehrfach studiert, war jedoch anders
sozialisiert) der Phantasie oft freien Lauf liefS. Vor allem wurde die Befriedigung mu-
sikalischer Interessen zunehmend auf die Herstellung motivisch-thematischer Beziige
(vergleiche die Bindung der Stimmen aneinander bei Fux) konzentriert. Ihr bevor-
zugtes Gebiet ist der spater Durchfithrung genannte Mittelteil, gekennzeichnet durch
relative Neuheit (v.a. kontrastierende Verarbeitung vorhandenen Materials, zuletzt

89 Marxkus GrassL, Art. ,Muffat, Gottlieb“, in: Lupwic Finscuer (Hg.), Die Musik in Geschichte und
Gegenwart. Allgemeine Enzyklopidie der Musik. 2., neubearbeitete Ausgabe, Personenteil 12. Kassel etc.
2004, 776.

90 Eva BADURA-SKODA, Art. ,Tuma, Franz Ignaz Anton®, in: FrRiEDRICH BLumE (Hg.), Die Musik
in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopidie der Musik 13 (1966) 973; dhnlich TomA$S
Stavicky, Art. , Tama“, in: Lupwic Finscuer (Hg.), Die Musik in Geschichte und Gegenwart.
Allgemeine Enzyklopiidie der Musik. 2., neubearbeitete Ausgabe, Personenteil 16. Kassel etc. 2006,
1113.

91 BartHa (Hg.), Haydn. Briefe (wie Anm. 87) 100.

92 RupOLF FLOTZINGER, Zu den Instrumentalformen des Barock, mit besonderem Blick auf die Wurzeln
der sogenannten Sonatenform, in: Musicologica Austriaca 27 (2009) 45-60.
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Riickmodulation in die Ausgangstonart). Dieser Teil zwang noch einmal (wie frither
Zwei- und Dreiteiligkeit) vorerst unvereinbar erscheinende Momente zusammen, in
ihm wird der Entwicklungsgedanke am unmittelbarsten sichtbar.”> Als Begriindung
aber kommt nur eine kompositorische in Frage: raflinierte Gewinnung von Neuem
aus bereits Bekanntem. Der schliefSlich Reprise genannte dritte, auf den Anfang zu-
riickgreifende Teil basiert ebenfalls auf einem bereits dlteren Prinzip, ist jedoch des-
halb keineswegs uninteressant. Er kann nun auch auf den absteigenden Ast gewisser
Naturvorginge bezogen werden, enthilt aber v. a. eine nicht minder zwingende musi-
kalische wie logische Aussage: die Rickfithrung in die Tonika ist notwendig, weil die
einfache Wiederholung harmonisch unméglich und wegen des inzwischen Gesche-
henen geradezu widersinnig wire. Deshalb werden hier ,Konsequenzen aus Entschei-
dungen in der Durchfithrung gezogen4, wie in dieser durch die eingesetzten Mittel
auf die Exposition reagiert worden war. Deshalb ist die ganze Form (nicht wie im
Barock ein bevorzugter Melodietyp, auflerdem anders als die Variation) dynamisch,
ja oft dramatisch zu nennen. Deshalb wire es ganz unméglich gewesen, die musikali-
sche Form als ein blof§ auszufiillendes Gehiuse zu betrachten, und deshalb schliefSlich
darf man zu Recht auch von ,,musikalischer Logik® sprechen.

Verglichen damit erscheint die Sinfonie zunichst als in traditionellerer Art, sozusa-
gen auch langsamer bestimmt: ,Was in der Wiener Sinfonie um 1750 vor sich geht,
das begreift man nur, wenn man die Entwicklung dieser Form als eine Synthese einer
ganzen Anzahl fiir das Werden der Sinfonie bedeutender Formen wie Sinfonie, Kon-
zert, Ouverture, Partita oder Suite, Kirchensonate, Intrada versteht.“?5 Auflerdem ist
neben der weltlichen Nutzung abermals auch die gemischte in den Klgstern (Gottes-
dienst, Tafel, Aderlass)®® zu schen. Noch immer spielen synthetische Elemente cine
Rolle. Doch ist nicht zu iibersehen, dass sie nunmehr aus einer einzigen Tradition ge-

93 Vgl. die zitierte Wortwahl von Mitzler, Haydn und Czerny: ,durchfithren bzw. , Ausarbeitung!

94 THOMAS SCHMIDT-BESTE, Die Sonate: Geschichte — Formen — Analysen (Birenreiter-Studienbiicher
Musik 5) Kassel etc. 2006, 62—83 bzw. 95.

95 Jens PETER LARSEN, Der Stilwandel in der 8sterreichischen Musik zwischen Barock und Wiener Klas-
sik, in: VEra Scuwarz (Hg.), Der junge Haydn. Wandel von Musikauffassung und Musikauffiihrung in
der dsterreichischen Musik zwischen Barock und Klassik (Beitrige zur Auffithrungspraxis 1) Graz 1972,
26 und 29.

96 Z.B. von Johann Georg Zechner und P. Amand Ivanschiz. RupoLr FLOTZINGER, Gattungen und Tri-
ger, in: RunoLF FLOTZINGER/GERNOT GRUBER (Hg.), Musikgeschichte Osterreichs 2. Graz/Wien/Koln
1979, 97; DERs., Die neue Instrumentalmusik auflerhalb Wiens, in: RupoLr FLOTZINGER/GERNOT
Gruser (Hg.), Musikgeschichte Osterreichs (wie Anm. 2) Bd. 2, 106; Otto Bisa, Art. ,Ivanschiz, P
Amand (Mathias Leopold)“, in: Ruporr FLorziNGer (Hg.), Oesterreichisches Musiklexikon 2 (2003)
871 f. Thn hat ,,Sparry besonders als Sinfoniker geschitzt* (KELLNER, Musikgeschichte des Stiftes Krems-
miinster, wie Anm. 69, 379).
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speist werden, man die innere Konsequenz sehen muss, ob man nun das Augenmerk
auf Gattungen oder Personen richtet. Haydns ,Verbindung zwischen spitbarocken
Elementen und modernem Ausdrucksstreben” ist nicht nur ein weiteres Synthese-
beispiel, sondern nach eigener Aussage auch eine Folge eigener Experimente.®®

Hinsichtlich der in Osterreich bevorzugten, iiber die Vorbilder Opernsinfonia und
Konzert hinaus gehenden Viersitzigkeit der Symphonie ist zweifellos von den Rah-
mensitzen Pri- und Postludium von Suite und Divertimento auszugehen, doch weist
auch die Stilisierung dariiber hinaus: Der erste Satz reprisentiert die neue Konzert-
musik (glanzvoll-lebhaft, bevorzugt ,Sonatenform®), der zweite und dritte Gesang
(Kantabilitit, Innerlichkeit) bzw. Tanz (Freude, kérperlicher Ausdruck), wihrend der
vierte abermals einen Schluss aus dem Vorhergegangenen zieht (Kehraus, Zusam-
menfassung, Kreis). Auch im Zyklus wird Autonomie sichtbar, da er weitgehend
unabhingig vom realen (aristokratischen, von Kennern getragenen, bestenfalls teil-
offentlichen) Konzertbetrieb entwickelt wurde. Die Konzert-Symphonie ist denn in
Osterreich auch keineswegs ,bereits um 1800 erschopft“:*® Beethoven wird die bei-
den Mittelsitze nicht nur vertauschen, sondern v.a. ihre Kontraste verschirfen, und
Bruckner durch endgiiltige Gewichtsverlagerung zum Finalsatz hin, einer weiteren
Version organologischen Modelldenkens entsprechend!®?, daraus eine Metapher fiir
das Leben schlechthin machen. Die ,osterreichische Symphonie® ist jedoch keine
Angelegenheit allein des 19. Jahrhunderts.

Noch einmal sei auch auf eine zwar auf anderer Ebene zu beobachtende, doch
nicht weniger ernst zu nehmende Parallele hingewiesen: die Entwicklung der Gat-
tung Wiener Walzer, der spezifischen Stilisierungsform eines verbreiteten Tanzes. Sie
scheint auf vergleichbaren Mechanismen zu basieren wie die Entwicklung auf die
Wiener Klassik zu: zwar gesellschaftlich grundgelegt und gesteuert (Offnung der Re-
doutensile fiir das Biirgertum), aber allein musikalisch ausgetragen (eine traditionelle
Anzahl von Tinzen zwischen Einleitung und Coda'®?), d.i. ebenfalls geprigt von
Konsequenz und Autonomie.

97 FEDERHOEFER, Johann Joseph Fux und Joseph Haydn (wie Anm. 20) 4.

98 ,Ich konnte als Chef eines Orchesters Versuche machen, beobachten, was den Eindruck hervor-
bringt, und was ihn schwicht, also verbessern, zusetzen, wegschneiden, wagen; ich war von der Welt
abgesondert, Niemand konnte mich an mir selbst irre machen und quilen, und so muf$te ich original
werden®; GRIESINGER, Biographische Notizen iiber Joseph Haydn (wie Anm. 86) 17.

99 Vgl. Kunze, Die Sinfonie im 18. Jahrhundert (wie Anm. 67) 273 f. und 299.

100 Vgl. BArBARA Borsits/Sonja RiNorNER-KREIDL (Hg.), Einheit und Vielheit. Organologische Denkmo-
delle in der Moderne (Studien zur Moderne 11) Wien 2000.

101 Mit lange unterschitzten Entwicklungsbeitrigen Mozarts; RUDOLF FLOTZINGER, Art. ,Walzer®, in:
Lupwic FinscHER (Hg.), Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopiidie der Musik.
2., neubearbeitete Ausgabe, Sachteil 9. Kassel etc. 1998, 1874-1896.
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Es sei keineswegs behauptet, dies alles seien Erfindungen oder Charakeeristika al-
lein der sogenannten Ersten Wiener Schule und sei nur in diesem Rahmen méglich
gewesen. Aber unbezweifelbar haben an der Entwicklung der hier beispielhaft beleg-
ten, alsbald nachgeahmten und weitergefithrten Momente!'©? die an Fux gebildeten
Mitglieder mit ihrer auf musikalische Autonomie gerichteten Einstellung den grof3-
ten Anteil. Zu Recht hatte schon Schubart an der Wiener Schule ,Griindlichkeit ohne
Pedanterey, Anmuth im Ganzen, noch mehr in einzelnen Theilen“%3 festgestellt.
Aber dass dies nachgeahmt (d. h. als vorbildhaft akzeptiert) wurde, machr schliefflich
in den 1830cr Jahren die Kanonisierung von Werken weniger Komponisten der Ge-
neration ab etwa 1770 zu ,klassischen® aus.!°* Das wiederum besagt aber auch, dass
Komposition und Rezeption endgiiltig auseinandergetreten waren und in Osterreich
bzw. den iibrigen deutschen Lindern sich ebenso unterschiedlich auswirkten wie die
1804 endgiiltig vollzogene politische Trennung: in beiden Teilen blieben die Ansitze
sichtbar.

Dass die sogenannte Wiener Klassik (personenbezogen, nicht als Epochenbezeich-
nung verstanden) aus der Wiener Schule hervorging, sie darauf fuflt, steht aufler Frage.
Wenn auch sie mit unterschiedlichsten Synthesen in Zusammenhang gebracht wird
(z. B. Ausgewogenheit von Form und Inhalt), konnen sie als konsequente Verfolgung
lingst gewihlter Ansitze interpretiert werden. Aus wenigen musikalischen Vorgaben
groftmoglichen Gewinn an Fassbarkeit und Interessantheit zu zichen, steht hinter
der sogenannten thematisch-motivischen Arbeit ebenso wie hinter der viel strapa-
zierten ,Einheit in der Mannigfaltigkeit“. Wahrscheinlich steckt darin sogar der oft
behauptete Zug zum ,Popularen® (d.i. notwendigerweise Einfach/er/en) des klassi-
schen Stils, ohne an die Frage nach der sogenannten ,echten Volksmusik auch nur
zu rithren.1%5

Ohne Zweifel hatte in der Musik des mit den Nationalstilen italienisch—franzo-
sisch—deutsch umschriebenen Raums um 1730 etwas Neues von epochaler Bedeu-
tung begonnen, aus dem die Wiener Schule als spezieller Zweig erwuchs. Uber eine
angemessene Bezeichnung dieser Epoche der 6sterreichischen Musikgeschichte wird
man weiter nachdenken miissen — wenn man nicht bei Epoche zwischen den Epochen
bleiben oder in ungewdhnlichem Schluss von der Zweiten auf Erste Wiener Schule

102 So gesehen handelt es sich also nicht um einen Sonder-, sondern Normalfall der Entwicklung.

103 SCHUBART, Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst (wie Anm. 71) 77.

104 EricH REIMER, Repertoirebildung und Kanonisierung. Zur Vorgeschichte des Klassikbegriffs (1800
1835), in: Archiv fiir Musikwissenschaft 43 (1986) 241-260.

105 Sektion ,Wiener Klassik® und ,,Volksmusik®, in: INGrRiD Fucns (Hg.), Internationaler Musikwissen-
schaftlicher Kongref§ zum Mozartjahr 1991 Baden — Wien. Bericht 1. Tutzing 1993, 207-279.



Zur Grundlegung der Ersten Wiener Schule

zurtickkommen will.1%¢ Wichtiger erscheint eine weitere Verfolgung der hier vorge-
stellten Hypothese zur Begriindung dieses Wegs im kompositorischen Akt selbst. Fiir
diese Entwicklung haben sich die radikalen Anderungen in der habsburgischen Hof-
kapelle nach dem Tod von Karl VI. und Fux offenbar nicht negativ ausgewirkt!®”
— weil die Ansitze bereits stark genug, ja die stirkere Verlagerung des Musikbetriebs
auf auf8erhofische Bereiche sowie hin zur Instrumentalmusik sogar giinstiger waren.
Nicht nur dass die musikalischen Klassiker so einer eigenen dsthetischen Schrift ent-
raten konnten: Eduard Hanslicks ,,tdnend bewegte Formen® und Arnold Schénbergs
ebenso bekanntes Plidoyer fiir eine ,,gute Handwerkslehre® anstelle ,,schlechter As-
thetik® bezeugen das Fortwirken von Ansitzen aus dem frithen 18. Jahrhundert und
sagen mehr aus iiber die dsterreichische Musik als noch so geschliffene Bonmots.

106 RubpoLr FLOTZINGER, Die Wiener musikalische Schule (wie Anm. 52) 31-46.

107 Von Musikhistorikern weitergetragene Klagen iiber den Riickgang der hofischen Prigung (eigent-
liche Basis; z.B. GErRNOT GRUBER, Die Epoche zwischen den Epochen: I. Stil und Funktion, in:
Ruporr FLoTzINGER/GERNOT GRUBER [Hg.], Musikgeschichte Osterreichs, wie Anm. 2, 2, 78) zei-
tigten nur die notorische Unterschitzung der — wie die Aufklirung unter Joseph II. von ,oben®
gestiitzten — biirgerlichen Rolle.
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Musik iM DIENSTE EINER STAATSIDEE

Aspekte hofischen Musiklebens zwischen 1735/1740 und 1745

Als Karl VI. am 20. Oktober 1740 plétzlich verstarb, 1osten Tod und Hoftrauer eine
Zisur im Musikleben des Wiener Hofes aus, da (aus dem Herrscher- und Hofver-
stindnis der Frithneuzeit heraus) mit dem Herrscher der Hof seinen Mittelpunkt und
— daraus resultierend — seine Existenzberechtigung verlor. Diese Situation war an sich
nicht neu, sondern ein Charakteristikum hofischer Strukturen und Gesellschaft, doch
wird in der Literatur (in der allgemein historischen wie der musikhistorischen) gerade
dieser Wechsel nicht — oder nur wenig — im Sinne einer Kontinuitit, sondern eines
Neubeginns, einer Wende bis hin zu einem Umbruch gesehen, wenngleich eines, der

schon seit einiger Zeit seine Schatten vorausgeworfen hatte.

»Zunichst war der Wandel, der nach dem Tode Karls VI. 1740 eintrat, tatsichlich tief-
greifend und mit Anzeichen einer Renaissance versehen, die da heifSt exropiische Aufleli-
rung. [...] Der Durchbruch erfolgte freilich nicht unversehens, sondern hatte sich schon im

Umkreis der spitbarocken italienischen Kulturhegemonie in Wien angekiindigt*,

schreibt Rudolf Flotzinger in einem mit Neue Zeit und neuer Ton tiberschriebenen
Abschnite der Musikgeschichte Osterreichs." Einer der wenigen Historiker, der 1740
nicht als Abschnittgrenze wihlt, ist Robert A. Kann: Als Entstehungszeitraum eines
neuen ,0sterreichischen® Reiches wihlt er die Grenzen 1648 und 1748, das Ende des
Dreifigjihrigen Krieges und das Ende des Osterreichischen Erbfolgekrieges, einen
Zeitraum, der auch von Grete Klingenstein in Hinblick auf die Wandlungsprozesse
zwischen Reichspolitik und Monarchia Austriaca (mit eindeutiger Richtungsweisung
hin zum Osterreichischen Erbkaisertum) so gesehen wird.2 Ging es in der langen Re-

1 Ruporr FLoTZINGER, Die Epoche zwischen den Epochen [Unterabschnitt: I. Neue Zeit und neuer
Ton], in: GErRNOT GRUBER/RUDOLF FLoTZINGER (Hg.), Musikgeschichte Osterreichs, Bd. 2. Wien/
Koln/Weimar 1995, 79.

2 RoBerT A. Kann, Ein Reich entsteht und bewihrt sich (1648—1748), in: DERS., Geschichte des Habs-
burgerreiches 1526 bis 1918 (Forschungen zur Geschichte des Donauraumes 4) Wien/Koln 1990,
62-103, bzw. GRETE KLINGENSTEIN, Was bedeuten ,Osterreich und ,Osterreichisch® im 18. Jahr-
hundert? Eine begriffsgeschichtliche Studie, in: RicHARD G. PLascHkA/GERHARD STOURZH/JAN PauL
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gierungszeit Leopolds 1. in erster Linie um eine Konsolidierung der habsburgischen
Linder, brachten Tendenzen der italienischen Frithaufklirung im Umkreis um Kaiser
Joseph 1. in Politik und (als logische Konsequenz) in die Ausdrucksformen der Hof-
kiinste? frischen Wind in Politik und Hof. Diese blieb jedoch auch aufgrund des frii-
hen Todes des Herrschers ohne groflere Konsequenzen fiir Reprisentation und Iden-
titdtsbild. Karl VI. hingegen, dessen 30-jihrige Regierungszeit vor allem (ob zu Recht
oder nicht) als von Stagnation gekennzeichnet beschrieben wird?, brachte mit der Be-
tonung der frithneuzeitlich-barocken Amtsethik und einem als typisch habsburgisch
empfundenen Tugendkodex eine erneute Bliite der Hofkiinste, jedoch zunehmend ge-
zeichnet von Ignoranz gegeniiber der realen politischen Situation und einer am Beginn
eines grundlegenden Wandels stehenden Gesellschaft; dennoch sollte nicht iibersehen
werden, dass mit den kaiserlichen Hofpoeten Zeno und Metastasio sowie mit dem
Sprachlehrer der kaiserlichen Téchter, Claudio Pasquini, wichtige Reprisentanten der
Accademia degli Arcadi an strategischen Stellen des Hofes wirkten.> Gerade in Krisen-
zeiten kam ihnen in der Frage der Absicherung von Erbanspriichen (territorialer wie
von Wiirden und Titel) im Sinne der traditionellen dynastischen Politik eine wichtige
Rolle zu, die nicht unerheblich neben Vertrigen und politischen Biindnissen auch in
Manifestationen der Hofkiinste artikuliert und festgeschrieben wurden.®

Die junge Erzherzogin Maria Theresia wurde ab 1720 mit einem (fast) jihrlichen
Componimento da camera per musica anlisslich ihres Namenstages (15. 10.) bzw. nach
ihrer Hochzeit 1736 auch anlisslich ihres Geburtstages (13. 5.) in diese Tradition der
dynastischen Darstellung und Propaganda miteinbezogen’, wobei die Betonung von

NieperkorN (Hg.), Was heifst Osterreich ? Inbalt und Umfang des Osterreichbegriffs vom 10. Jahrbundert
bis heute (Archiv fiir 6sterreichische Geschichte 136) Wien 21996, 149-220.

3 Obwohl Joseph I. fast unverindert das Personal seines Vaters in seine Hofkapelle iibernahm, kam es in
der fiir den Hof geschrieben Musik doch zu einem leichten stilistischen Wandel — weg von offenbar als
altmodisch empfundenen kontrapunktischen und detailverliebten Stil Leopolds zu einem plakativ re-
prisentativen. Von einem Stilwandel zu sprechen, wire jedoch falsch, da die kurze Regierungszeit Joseph
dazu keine Gelegenheit gab, und Karl VI. zu den stilistischen Vorlieben seines Vaters zuriickkehrte.

4 Vgl. dazu KarL VocELkA, Geschichte Osterreichs. Kultur — Gesellschaft — Politik. Graz/Wien/Ksln 2000,
146. Es sei jedoch angemerkt, dass Neophobie bis weit in das 18. Jahrhundert eine verbreitete Grund-
haltung war, hingegen eine Legitimation nur aus bewihrtem Alten (Abstammung, géttlich legitimier-
tem Recht) entstehen konnte; in diesem Sinne ist die zunehmend konservativistische Haltung des
karlinischen Hofes, der auf ein massives Legitimationsproblem zusteuerte, zu relativieren.

5 Vgl. dazu den Beitrag von ALFRED NOE im vorliegenden Band.

6 Als zeremonielles Vorbild kénnen diesbeziiglich jene Topoi und panegyrischen Leitbilder gesehen
werden, die unter Leopold I. entworfen wurden, um die Nachfolge in Spanien fiir Karl (III./V1.) zu
legitimieren und diese Anspriiche nach auflen zu vertreten.

7 1720: Cantata Allegorica (Conti/Pariati); 1721: Il Tempo fermato (Porsile/?), 1722: La Virtii, ¢ la Bel-
lezza in Lega (Porsile/?); 1726: Il Contrasto della Bellezza, e del Tempo (Conti/Pasquini); 1727: Dia-
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Virtis und Bellezza in den Libretti neben der Prinzessin und Frau auch die zukiinftige
Regentin hervorheben; vor allem aber in den Licenze wird fast von Beginn an auf die
erwartete Nachfolge im Herrscheramt angespielt. Schon in I/ tempo fermato (1721)
wird auf den Adler-Topos angespielt: Adler wiirden keine Tauben hervorbringen, da-
her sei auch die Tochter von Karl und Elisabeth durch ihre Geburt fiir ein kaiserliches
Amt pridestiniert.® Vor allem ab 1726 wird das Thema der Nachfolge in der Regent-
schaft in den Namenstags-Kantaten fiir Maria Theresia noch stirker herausgearbeitet,
worin sich diese auch klar von denen fiir andere weibliche Mitglieder der kaiserlichen
Familie unterscheiden; eine weitere zeremonielle Aufwertung der Erzherzogin und
designierten Erbin erfolgte mit deren Heirat 1736 (oder deren 19. Geburtstag?), so-
dass zumindest in der hofischen Welt kein Zweifel iiber die Erbanspriiche, die nun
auch berechtigt die Kaiserkrone miteinschlossen®, bestehen konnten — in diesem
Sinne hatte Karl VI. also bestens die Nachfolge seiner Tochter bzw. seines Schwieger-
sohnes vorbereitet.

MUSIK 1M OFFENTLICHEN Raum

Das o6ffentliche Musikleben brach nach dem Tod des Kaisers zwar im Bereich der
Theater und ,Belustigungen® ein!®, nicht jedoch im Bereich der Kirchenmusik, in

logo tra 'Aurora ed il Sole (Reutter/Pasquini); 1728: Dialogo tra Minerva ed Apollo (Reutter/Pasquini)
1730: Dialogo tra la Vera Disciplina ed il Genio (Caldara/Pasquini); 1731: I/ Tempo, e la Verita, Dialogo
(Reutter/Pasquini); 1732: Dialogo tra la Prudenza e la Vivacita (Porsile/Pasquini); 1733: La Maesti
Condotta al Tempio dell’ Onore. Dal Consiglio (Hellmann/Pasquini); 1734: La Virti. guida della Fortuna
(Hellmann/Pasquini); 1735: La Fama accrescinta dalla Virti: (Porsile/Pasquini). Ab 1736, dem Jahr
der Hochzeit mit Franz Stephan von Lothringen, wurden sowohl Geburtstag als auch Namenstag in
offiziellem Rahmen gefeiert: 1736: La Speranza Assicurata (Reutter/Pasquini, Geburtstag); 1737: La
Gara del Genio con Giunone (Bonno/Pasquini, Geburtstag), I/ Giudizio Rivocato (Porsile/Pasquini, Na-
menstag); 1738: Gli Auguri Spiegati (Predieri/Pasquini, Geburtstag), La Pace fra la Virti, e la Bellezza
(Predieri/Metastasio, Namenstag); 1739: LEroina d’Argo (Reutter/Pasquini, Namenstag), La vera No-
bilta (Bonno/Pasquini, Namenstag); 1739: [La Pace fri la Virtii e la Bellezza (Bioni/?, Widmung an
Maria Theresia)], La Generosa Spartana (Bonno/Pasquini, Geburtstag). Vgl. dazu die Tabelle bei Er1-
sABETH FRrrTz-HILSCHER, Virth e Bellezza — Il vero omaggio? Huldigungskantaten fiir Maria Theresia
und Maria Anna, in: JuLia BuncarpT/MaRrIA HELEGOTT/EIKE RaTHGEBER/NIKOLAUS URBANEK (Hg.),
Wiener Musikgeschichte. Anniiherungen — Analysen — Ausblicke, Festschrift fiir Hartmut Krones. Wien/
Kéln/Weimar 2009, 127-139, bzw. die Ubersichten im Beitrag von MICHELS im vorliegenden Band.
8 Dazu ebenda, 131.
9 Ebenda, passim, v.a. 131-136.

10 Man beachte die strenge Einhaltung der Hoftrauer, die nicht einmal Tafelmusik zulief und nur durch
die Feste anlisslich der Geburt des Thronfolgers unterbrochen wurde; siche den Beitrag von Craupia
MicHELs in vorliegenden Band, 153.
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dem mit Exequien, Requien, Andachten etc. barocker Funeralpomp zelebriert wurde
— dieser jedoch nicht nur innerhalb des héfischen Bereiches, sondern in den gesam-
ten habsburgischen Erblanden. Wenngleich auch bis Ende des Fasching 1741 strenge
Trauer galt, so wurde diese — und auch dafiir gab es in der langen Geschichte des
Hofes Prizedenzfille — durch die lange herbeigeschnte Geburt eines Thronfolgers
fir kurze Zeit deutlich gemindert, da die Fortsetzung der Dynastie im Zeremoniell
offenbar als héherwertig angesetzt wurde als der Tod eines Herrschers.!!

Der einscitige Blick der Forschung auf die musikdramatische Produktion des Ho-
fes ist durch die von der Offentlichkeit wesentlich deutlicher wahrgenommenen fast
tiglichen Besuche von Mitgliedern der kaiserlichen Familie von Messen und Andach-
ten zu erginzen, von denen in jeder Ausgabe des Wienerischen Diariums'? ausfithrlich
berichtet wird.?? Die groflen Opernproduktionen waren schon vor dem Tod Karls VI.
aufgrund der teuren und wenig erfolgreichen Kriege (Polnischer Thronstreit 1733-35
und des zweiten Tiirkenkrieges Karls VI. 1737-39) reduziert worden sowie generell
die Ausgaben fiir Kunst und Musik, wenngleich versucht wurde, wenigstens nach
auflen das ,Decorum® zu wahren und nicht an der Reprisentation zu sparen. Diese
Politik scheint Maria Theresia, in deren Regierungszeit kaum lingere Abschnitte des
Friedens fallen'4, weiter verfolgt zu haben — vor allem in den ersten Jahren ihrer Re-
gierung, als es einerseits darum ging, die Erblinder zu verteidigen, andererseits die
Kaiserwiirde wieder dem Haus zu sichern.!> Erst nach einer ersten Konsolidierung
durch den Frieden von Dresden 1745 und der Kaiserkronung Franz Stephans im
September desselben Jahres bzw. dem Frieden von Aachen 1748, der den Osterreichi-
schen Erbfolgekrieg beendete, war die Regentschaft Maria Theresias so weit stabili-
siert, dass an eine Umsetzung notwendiger innerer Reformen zu denken war.1¢

11 Vgl. dazu den Beitrag von ANNA MADER-KRATKY in diesem Band, v.a. 97-102.

12 Das Wienerische Diarium ist fast liickenlos online verfigbar iber: http://anno.onb.ac.at.

13 Als weitere Quelle stehen ab 1742 die Tagebiicher von Johann Joseph Khevenhiiller-Metsch zur Ver-
fiigung, die nicht nur Einblicke in die Frequenz der Gottesdienstbesuche, sondern auch in deren
Wertigkeit innerhalb des Hofcurriculum geben; vgl. ELisaBeTH GROsSEGGER (Hg.), Theater, Feste und
Feiern zur Zeit Maria Theresias. 1742—1776. Nach den Tagebucheintragungen des Fiirsten Johann Joseph
Khevenhiiller-Metsch, Obersthofmeister der Kaiserin (Verdffentlichungen des Instituts fiir Publikumsfor-
schung 12) Wien 1987.

14 1740-1742 Erster schlesischer Krieg; 1741-1748 Osterreichischer Erbfolgekrieg; 1744—1745 Zwei-
ter schlesischer Krieg; 1756-1763 Siebenjihriger Krieg; 1778—1779 Bayerischer Erbfolgekrieg.

15 Claudia Michels erarbeitet im Rahmen von Werkvertrigen an der Abteilung Musikwissenschaft des
Instituts fiir kunst- und musikhistorische Forschungen einen Wiener Spielplan (mit Schwerpunkt auf
den Produktionen des Hofes bzw. im Umfeld des Hofes) fiir die Zeit von circa 1725 bis 1748/52; erste
Ergebnisse sind in ihren Beitrag im vorliegenden Band eingeflossen.

16 Weiters sei angemerkt, dass es auch einige Zeit benétigte, den Beraterstab und die Personen an den
Schliisselstellen des Hofes mit Mitgliedern der ,neuen Generation® zu besetzen; 1742 ernannte Maria
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Eine der Reformen betraf das Theaterwesen bzw. die Produktionen der groflen
héfischen Oper, die prominenteste Form hofischer Reprisentation des Barock, und
fithree zu einer ,Umkehr der Perspektiven®: Nicht nur wurde der Veranstaltungs-
ort aus dem unmittelbaren Hofbereich in eine Schnittstelle zwischen Hof und Stadt
— das offentlich gegen Eintrittskarten zugingliche Ballhaus auf dem Michaelerplatz
— verlegt, die Oper kam, bildlich gesprochen, nicht mehr zum Kaiser/zur Kaiserin,
sondern der Herrscher/die Herrscherin (und deren Hofstaat) kam (kamen) zur Oper.
Als deutlich sichtbares Zeichen einer geinderten Haltung dieser Gattung gegeniiber
kann der Verzicht auf den zentralen Platz im Parterre noble gewertet werden, der
ab 1744 (bis auf wenige Ausnahmen) zugunsten von Plitzen in zwei Logen gegen-
tiber der Biihne aufgegeben wurde — der Herrscher war nun (wie auch das andere
Theaterpublikum) ein Besucher, der kommen und gehen konnte, wann immer er
wollte, und nicht mehr im Verband mit der Bithnenhandlung Teil eines aufwindi-
gen Zeremoniells, dessen Fokus er bildete. Selbst Obersthofmeister Johann Joseph
Khevenhiiller-Metsch (1706-1776), nur wenig ilter als die Herrscherin, empfand
diese ,neue Mode", die von Franz Stephan ausgegangen war, als unangenehmen Ta-
bubruch, geradezu als im Sinne von Zeremoniell und Reprisentation ,,ungehorig“:

»Den 18. [Jinner] wohnten die Herrschafften, worunter ich nunmehro das neue Ehepaar
[Erzherzogin Maria Anna und Karl von Lothringen] meistentheils mit verstehe, der zweiten
Repraesentation der Opera [Ipermestra von Metastasio/Hasse] bei, und weillen dem Herzog
ungelegen ware, so lang in Parterre — wo nach alter Gewohnheit der Hoff zuzusehen pflegt
— zu sitzen, so befahle die konigin, daf$ mann auf der Gallerie vorwirts eine Logi zurichten

solle, zu welcher der Herzog nach Belieben zu und abgehen kunte.“!”

Zeremoniell kennt kein ,,privates Benehmen nach Belieben®, doch die Oper war fiir
die neue Generation am Hof mehr Vergniigen als Staatsakt. In diesem Sinne sind
nicht nur die bereits 1741 erfolgte Verpachtung an Selliers und Lo Presti zu verste-
hen'®, sondern auch die Reform und Umstrukeurierung der Hofmusikkapelle (siche
weiter unten).

Nach Ende der Hoftrauer wurden zwar die groffen musikdramatischen Produktio-
nen des Hofes zunechmend eingeschrinkt bzw. aus dem engen zeremoniellen Rahmen

Theresia Johann Joseph Khevenhiiller-Metsch zum Obersthofmeister, und Ernst Gideon Laudon kam
an den Hof; im selben Jahr starben mit dem Obersthofkanzler Philipp Ludwig Sinzendorf und dem
Cavagliere della musica, Ferdinand Graf Lambert, zwei prominente Vertreter des alten karlinischen
Hofes. Erst 1753 wurde Kaunitz zum Hof- und Staatskanzler ernannt.

17 GROSSEGGER, Theater, Fest und Feiern (wie Anm. 13) 24 f.

18 Vgl. dazu den Beitrag von ANDREA SOMMER-MaTHIS im vorliegenden Band.

213



214

Elisabeth Fritz-Hilscher

ausgekoppelt, die traditionellen Vergniigungen des Hofes und der hoéfischen Gesell-
schaft jedoch beibehalten und Schritt fiir Schritt in den 6ffentlichen Raum der Stadt
verlagert: Schlittenfahrten, das grofle Damen-Karussell in der Winterreitschule am
2. Janner 1743, das grofles Aufschen erregte!®, Bille und Tanzveranstaltungen am
Hof und Ballbesuche des Herrscherpaares in der Stadt, beispielsweise in der Meh/-
grube. Eingedenk dessen, dass Maria Theresia im Jinner 1743 erst die ungarische
Konigswiirde sichern konnte, die b6hmische zwar in greifbarer Nihe, aber noch nicht
verliehen und der Osterreichische Erbfolgekrieg in vollem Gange war, signalisieren
Berichte wie der folgende von Khevenhiiller einerseits barockes Herrscherverstindnis,
andererseits ungebrochenen Herrschaftsanspruch — man lebte vor allem nach auflen
den Kaiserhof Karls VI. weiter, in der Hoffnung, so Tatsachen erzwingen zu kénnen:
Herrschaft sei eine gdttliche Gnade, ein Geburtsrecht, das weder durch Biindnisse
und Vertrige oder andere weltlicher Michte (beispielsweisen den preufSischen Konig)
aufler Kraft gesetzt werden konne.?® Khevenhiiller berichtet iiber die Faschingsver-
gniigungen des Hofes, wobei er kritisch die Durchmischung von Hofadel und 2.
Gesellschaft” anmerkt:

»den 7. war der erste masquirte Bal bei Hoff, wormit alle Dienstag continuiret, auch nach-
hero hierzu die vorhinige Anticamern und Spigl-Zimmer im Amalischen Hoff zugerichtet
wurden. Die Soupés hielte mann in der bifSherigen Reichs-Hoffrathsstube und liesse zu
besserer Bequemlichkeit eine Thiir hinein durchbrechen. IThre] M[ajestit] benennete im-
mer die Giste und der Gr[af] v[on] Uhlfeld, als welcher dermhalen die Reichs-Canzlei

bewohnet, muste les frais de la féte machen, so ihme aber wiederummen refundiret worden.

19 Vgl. dazu die zahlreichen Abbildungen bzw. die Eintragung im Zeremonialprotokoll bei STEFAN SEIT-
scHEK, Karussell und Schlittenfahrt im Spiegel der Zeremonialprotokolle — nicht mehr als héfische
Belustigungen?, in: IRMGARD PANGERL/MARTIN ScHEUTZ/THOMAS WINKELBAUER (Hg.), Der Wiener
Hof im Spiegel der Zeremonialprotokolle (1652—1800). Eine Anniherung (Forschungen zur Landes-
kunde von Niederésterreich 31 = Forschungen und Beitrige zur Wiener Stadtgeschichte 47) Inns-
bruck/Wien/Bozen 2007, 357-434, insbesondere 367 [Abbildung] und 412-420 [Edition der Ein-
tragung im Zeremonialprotokoll].

20 Aus diesem Verstindnis heraus ist auch Karls VI. Festhalten an den spanischen Thronanspriichen zu
verstehen, die ihm als Habsburger aufgrund von Deszendenz und Geburtsrecht eher zustanden als den
Bourbonen, die ihre Anspriiche iiber einen Heiratskontrake bzw. ,nur® iiber eine weibliche Linie legi-
timieren konnten. Diese Argumentationslinie findet sich auch in diversen Libretti fiir Karl (IIT./V1.),
die mehr oder minder deutlich auf die spanische Herrschaft bzw. Spanien anspielen, beispielweise
La Conquista delle Spagne di Scipione Africano il Giovane (1707), La Decima Fatica d’Ercole overo La
sconfitta di Gerione in Spagna (1719), Scipione nelle Spagne (1722) oder Scipione Affricano (1730 und
1735) (vgl. dazu EvisaBETH FriTZ-HILSCHER, Dynastie — Staat — Identitit. Panegyrische Topoi in den
Opern und Componimenti musicali fiir Karl VI, in: Jana PERUTKOVA/PETR Macek (Hg.), Briinner
Colloguium 2007. Brno [im Druck]).
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Mann erlaubte auch, jedoch mit villen Restrictionen die Mascheren, und zwar anfinglich
nur in dem neuen Theatro im Balhaus, endlich auch auf der Meelgrueben, und zwar nur
der groflen Noblesse; zulezt aber brachte es aber der sogenannte Halbadel dennoch dahin,
dafl ihm nach dem Beispill voriger Zeiten auch erlaubt wurd, dahin zu kommen, mit der
Reservation dennoch, dafd sie sich alsogleich demasquiren und in ihren eigenen Kleidern
und ohne Masque, als welches dem hohen Adl allein frei gelassen wurde, nicht dantzen
durfften; in dem Balhaus aber und nachdeme auch in dem Quartier des Impressarii deren
Operen Selliers durffte jedermann in Maschera kommen und wurde zu disen Bal bald der
Sonn- und Donnerstag, der Meelgrueben aber der Montag und Mittwoch gewidmet. [...]
I. M. kammen zum 6fftern nach dem Bal-Haus, um die Mascheren zu sehen, und waren
nie so content, als wann sie sich also verstellet, daf mann Sie nicht kennte, wie wollen es
ihnen selten gelungen; sonderlich wurden Sie an Ihrer hurtig und freien Démarche gar bald
erkant. Ungehindert aller genohmenen Vorsichtigkeit kunte doch die besorgte iible Folgen
in puncto sexti nicht genugsam vermieden werden, als worzu die Freiheit unter der Larven
gar zu ville Gelegenheiten gegeben; es mangelte also nicht an sonderbaren Acanturen und
Liebsintriguen, die mann weniger zu versteken suchte als bei voriger sehr seriosen Regie-
rung, wef$halben dann auch die Prediger zulezt sehr frei zu sprechen anfiengen, also zwar,
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daf§ die Faschings-Liebhabern dariiber sehr ungehalten wurden.

FRAGEN DER ZEREMONIELLEN VERWENDUNG

An verschiedenen Stellen prangert Khevenhiiller ein ,, Aufweichen® der strengen Hie-
rarchie des Hofes und des Zeremoniells an, das es (und mit dieser Meinung stand er
wohl niche alleine) unter der vorhergehenden ,seriosen Herrschaft Karls VI. nicht
gegeben hitte. Als eine der Gefahren erkannt er richtig, dass die Reduktion hofischer
Festformen auf reine ,,Divertissements®, die zunehmende Aushéhlung von Zeremoni-
ell und Reprisentation zu teuren Hiillen ohne ,,staatstragende® Bedeutung das ancien
régime und seine Legitimationsstrategien in seinen Wurzeln treffen wiirde. Denn wie
Julius Bernhard von Rohr in seiner Einleitung zur Ceremoniel-Wissenschaft Der grofSen
Herren betont:

»Solen die Unterthanen die Majestit des Kénigs erkennen, so miissen sie begreiffen, daf§
bey ihm die héchste Gewalt und Macht sey, und demnach miissen sie ihre Handlungen der-
gestalt einrichten, damit sie Anlaf§ nehmen, seine Macht und Gewalt daraus zu erkennen.

Der gemeine Mann, welcher blof§ an den duflerlichen Sinnen hangt, und die Vernufft wenig

21 GROSSEGGER, Theater, Feste und Feiern (wie Anm. 13) 4f.
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gebrauchet, kann sich niche allezeit vorstellen, was die Majestit des Konigs ist, aber durch
die Dinge, so in die Augen fallen, und seine iibrigen Sinne rithren, bekommt er einen klaren

Begriff von seiner Majestit, Macht und Gewalt.*??

Seit der Entwicklung eines frithneuzeitlichen Herrscherbildes bis zum Ende des an-
cien régime sind Distanz, Pracht und die Betonung von Alteritit die drei wesentlichen
Sdulen zur Darstellung von Macht, die durch ein ausgefeiltes Zeremoniell gesichert
werden — der Potentat ist ,von Gottes Gnaden® aus der Masse der Untertanen hervor-
gehoben und nur der gotdichen Gerichtsbarkeit verpflichtet, eine Stellung als ,pri-
mus inter pares“ oder gar als ,Diener des Volkes® ist in dieser Ordnung undenkbar.

Die unterschiedlichen Abstufungen der Gala-Tage bei Hof und der daraus resul-
tierende Festkalender erfiillten — bedient durch die Hofkiinste — in diesem Sinne
eine wichtige Aufgabe in der Konstruktion des Selbstverstindnisses des Hofes wie der
Regentschaft iiberhaupt.

,Der Einsatz der verschiedenen Kiinste in dem Gesamtkunstwerk Fest diente dem Aus-
druck der Macht und der Bestirkung und tiglichen Bestitigung der hierarchischen Macht-
verhiltnisse der Héfe. Dariiber hinaus kam dem Fest sowohl im internationalen Rahmen
als auch auf lokaler Ebene eine Funktion in der Konkurrenz der Staaten bzw. der Adeligen
des Hofes zu. Der Kampf um die Vorherrschaft in Europa zwischen den Habsburgern und
Frankreich spielte sich nicht nur auf den Schlachtfeldern, sondern auch in den Theatersilen
der Residenzen ab, und das Buhlen der Héflinge um die Nihe zum Kénig war auch durch
das Ubertrumpfen des Gegners in den Festen méglich, nicht blof$ in den Ratsgremien des
Herrschers. [...] Das Fest hatte viele Funktionen in der barocken hofischen Welt. Mit sei-
ner verschwenderischen Ausstattung war es Ausdruck der elitiren Lebensart des Monarchen
und seines Hofstaates, der durch die fast ununterbrochene Reihe von Festen auch beschif-
tigt wurde, abgelenkt gleichsam von den eigentlichen Machtfragen, umgeleitet in seiner
Energie auf ein Gebiet, auf dem der Herrscher tiber entscheidend mehr Ressourcen verfligte
als jeder Adelige seiner Umgebung. Im Fest wurde die Hierarchie des Hofes — ebenso wie im
Zeremoniell, das davon nicht zu trennen ist — tiglich neu dargestellt, die Grundregeln des
,divide et impera“ auf einem kulturellen Gebiet erfolgreich eingesetzt. Jedem der Hoflinge
wurde eine Rolle zugewiesen, die symbolisch nicht nur fiir das Stiick, das man spielte, son-

dern auch fiir das gesamte soziale Gefiige des Hofes galt. [...].“%?

22 Einleitung zur Ceremoniel-Wissenschaft Der groften Herren, die in vier besondere Theile Die meisten Ce-
remoniel-Handlungen/so die Europdischen Puissancen tiberhaupt/und die Teutschen Landes-Fiirsten insbe-
sonderheit, so wohl in den Hiusern, in Ansehung [...], ausgearbeitet von JuLius BERNHARD VON ROHR,
neue Auflage. Berlin 1733, 2.

23 KarL VocELka, Osterreichische Geschichte 1699-1815. Glanz und Untergang der hfischen Welt. Repri-
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Fiir die Zeit von 1740-1745, bis mit dem Ende des Osterreichischen Erbfolgekrie-
ges und der Kaiserkronung von Franz Stephan die Nachfolge in den habsburgischen
Erblanden wie im Reich gesichert war, scheint man am Wiener Hof sich fiir eine
Politik des geradezu plakativen Weiterlebens als , Kaiserhof* entschieden zu haben,
dngstlich jegliche Verinderung gegeniiber dem karlinischen Hof vermeidend, um in
Reprisentation und Zeremoniell allen zu signalisieren, dass man nicht bereit war,
auch nur einen Millimeter vom Anspruch auf den Kaiserthron abzuriicken; auch der
rasche Umzug der neuen Regentin in die traditionellen kaiserlichen Gemicher der
Hofburg ist als deutliches Zeichen in diese Richtung zu sehen.? Dies fithrte in der
Ubergangszeit nicht selten zu grofen zeremoniellen Problemen betreffend die Rang-
ordnung: Zwar war Maria Theresia seit 1741 Konigin von Ungarn, seit 1743 auch
von Bohmen, doch Franz Stephan bis zur Kaiserkronung 1745 ,nur® Grof$herzog von
Toskana, weshalb es dem Nuntius wie dem venezianischen Botschafter unméglich
erschien, ,dem ehemaligen Herzog von Lothringen und nunmehrigem Grofherzog
von Toskana konigliche Ehre zu erweisen, auch wenn ihm Maria Theresia an der Ta-
fel sogar den bisherigen Platz des Kaisers tiberlie8. Es galt daher das seit [Francesco]
Buonvisis?’ Zeiten iibliche ,Entweder-Oder. Bei 6ffentlichen Anlissen, an denen die
Diplomaten teilnahmen, musste sich Franz Stephan incognito im kaiserlichen Orato-
rium aufhalten oder am besten iiberhaupt nicht aufscheinen.“?¢ Unterstiitzt wurde
Maria Theresia, die in ihrer pragmatischen Einstellung zu barocken Formen von
Zeremoniell und Reprisentation eine Briicken zwischen ihrem Vater Karl VI. und
ihrem Sohn Joseph II. bildet, von ihrem Ehemann Franz Stephan nicht. Sie selbst
scheint, soweit dies beispielsweise aus den kaiserlichen Resolutionen in den Oberst-
hofmeisteramtsprotokolle bzw. Zeremonialprotokolle?” ablesbar ist, zwar persdnlich
von der politischen Notwendigkeit kaiserlicher Prachtentfaltung, Panegyrik und dem
Festcurriculum des Hofes nur eingeschrinkt tiberzeugt gewesen zu sein und (wie dies
auch die Reform der Musik am Kaiserhof zeigt) sah die Hofkiinste weniger unter den

sentation, Reform und Reaktion im habsburgischen Vielvslkerstaat (Herwig Wolfram [Hg.], Osterreichi-
sche Geschichte 1699-1815) Wien 2001, 185f.

24 Vgl. dazu den Beitrag von ANNA MADER-KRATKY im vorliegenden Band.

25 Pipstlicher Nuntius am Kaiserhof ab 1675.

26 ErisaBeTH GARMs-CoRNIDES, Liturgie und Diplomatie. Zum Zeremoniell des Nuntius am Wiener
Kaiserhof im 17. und 18. Jahrhundert, in: RicHARD B&SEL/GRETE KLINGENSTEIN/ALEXANDER KoL-
Ler (Hg.), Kaiserhof — Papsthof. 16.—18. Jahrhundert (Publikationen des Historischen Instituts beim
Osterreichischen Kulturforum in Rom. Abhandlungen 12) Wien 2006, 141 f.

27 Eine umfangreiche Arbeit iiber die Zeremonialprotokolle 1652-1800 wurde 2007 publiziert: Pan-
GERL/SCHEUTZ/WINKELBAUER (Hg.), Der Wiener Hof (wie Anm. 19). Die Obersthofmeisteramts-
protokolle im Haus-, Hof- und Staatsarchiv wurden fiir den Zeitraum 1739-48 von der Verfasserin
des Beitrages selbst eingesehen.
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Aspekten von Diplomatie und Politik als unter jenen von Divertissement und Ver-
gniigen. Allerdings scheint sie ebenso die oben zitierte Meinung von Julius Bernhard
von Rohr geteilt zu haben, dass das héfische Fest dennoch ein notwendiges und un-
umgingliches Mittel sei, die Besonderheit des Herrscheramtes und Wichtigkeit von
Anlissen zu unterstreichen. Ein Aufeinanderprallen dieser beiden Standpunkt kann
in der Diskussion um das Mitwirken von Maria Theresia bei der Auffithrung der Oper
Ipermestra anlisslich der Hochzeit ihrer Schwester Maria Anna mit Karl von Lothrin-
gen, ithrem Schwager, im Janner 1744 festgestellt werden. Man hatte (wie auch schon
in der spiten karlinischen Zeit) aus Griinden der Sparsamkeit die Hochzeitfeier in
den Fasching gelegt, da dadurch die Produktion einer Faschingsoper aufgrund der ob-
ligaten Festoper fiir das Hochzeitspaar eingespart werden konnte. Fiir Maria Theresia
scheint dieses Fest familien- bzw. hof-internen Charakter gehabt zu haben, entschloss
sie sich doch, die Hauptrolle, im Verein mit anderen Damen und Kavalieren des
Hofes, selbst singen zu wollen. Einflussreiche Personlichkeiten (Khevenhiiller nennt
keine Namen) sahen die Produktion aber traditionell als Staatsakt und forderten, dass
die Oper nicht als ,,Privatproduktion des Hofes, sondern durch das Opernpersonal
im Sinne der traditionellen grofien hofischen Oper aufgefithrt werden sollte; cine
Beteiligung der Herrscherin, die, auch hitte sie die Hauptrolle gesungen, dennoch
prima inter pares auf der Bithne gewesen wire, war aus dem Blickwinkel des Zeremo-
niells wider die Betonung der besonderen Stellung der Regentin, ihrer Alteritit und
ihres tiberhohten Ranges (vor allem unter Beriicksichtigung der zu dieser Zeit noch
kritischen politischen Situation), und weder in Rahmen einer Adelsauffithrung klug,
aber vollig undenkbar im Verband mit professionellen Singerinnen und Singern.?8
In Franz Stephan hingegen, der zwar mit dem karlinischen Hof in seiner Spitzeit
gelebt und mit dessen politischen wie dynastischen Absicherungsstrategien vertraut
war, sah sich nicht in der Tugendnachfolge der habsburgischen Herrscher und de-
ren starren Amtsethik und verweigerte in fiir einige Amestriger des Hofes geradezu
unglaublich provokanter Weise??, sich von den Hofkiinsten in Hinblick auf die an-
gestrebte Kaiserwiirde zum einem quasi-sakralen Zentrum von regnum und potestas
stilisieren zu lassen. Als eines der ersten deutlichen Signale dieses neuen Verstindnis-
ses von Hof und Amt nach auflen ist die Initiative von Franz Stephan zu verstehen,
die Siezpldtze im Hoftheater fiir die hohen Herrschaften aus dem Parterre noble in
die grofle Mittelloge zu verlegen (siche oben). Maria Theresia hielt zwar noch lange

28 Vgl. dazu den Kommentar von Khevenhiiller bei GROSSEGGER, Theater, Feste und Feiern (wie Anm. 13)
22.

29 So kritisiert Johann Joseph Khevenhiiller-Metsch, Obersthofmeister Maria Theresias, in seinen Tage-
biichern mehrmals das saloppe Verhalten Franz Stephans und die zunehmende ,,Formlosigkeit®, die
am jungen Hof herrsche. Vgl. ebenda, 141 und Anm. 110, 111.
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an der groflen Oper als zentralen Punkt héfischer Festlichkeit fest, in das Parterre
kehrte die Herrscherfamilie jedoch nur mehr anlisslich der Hochzeit von Erzherzog
Joseph (II.) mit Isabella von Parma zuriick.

Trotz der politischen Lage, oder gerade deswegen, waren die ersten Regierungsjahre
Maria Theresias keineswegs frei von hofischen Vergniigungen; die Eintragungen Khe-
venhiillers, die jedoch erst Mitte 1742 beginnen, sind voll von Berichten tiber Bille,
gemeinsamen Schlittenfahrten und Ausfliigen in die Umgebung (immer in Verbin-
dung mit kleinen musikalischen Darbietungen). Gerade mit der Veranstaltung von
Karussellen griff Maria Theresia auf eine Veranstaltungsform zuriick, die vor allem der
leopoldinische Hof gepflegt hatte, die aber seit 1718 keinen Platz im héfischen Cur-
riculum gefunden hatte. Unter Maria Theresia fanden ab 1742 bis 1770 elf Karussells
statt, wobei die Initiative von unterschiedlichen Gruppen ergriffen wurde. Zu ciner
regelmifligen Veranstaltung des theresianischen Hofes wurden die Schlittenfahrten:
auch sie eine ,Erfindung” des leopoldinischen Hofes und seit 1719 nicht mehr Teil
des Curriculums, wurden ab 1744 je nach Schneelage oft mehrmals pro Winter ver-
anstaltet.?® Die seit der Zeit Leopolds I. traditionell zu den Belustigungen des Fa-
schings am Wiener Hof zihlenden Wirtschaften wurden hingegen bereits ab 1733 in
den Zeremonialprotokollen nicht mehr als Sonderform erwihnt, sondern unter die
Verkleidungsfesten des Faschings subsummiert. Obwohl sich unter diesen auch Feste
in Nationalverkleidung fanden, scheint man doch schon unter Karl VI. von der nach
einem genauen Zeremoniell ablaufenden ,verkehrten Welt“ abgekommen zu sein und
zur Form des Maskenballes gewechselt zu haben.3!

30 Vgl. dazu die Tabellen im Anhang zum Beitrag von SErtscHEx, Karussell (wie Anm. 19) 427-434.

31 Vgl. dazu CHRIsTINA SCHMUCKER, Im Wirtshaus ,Zum schwarzen Adler®. Die Wirtschaften in den
Zeremonialprotokollen (1652-1800), in: PANGERL/ScHEUTZ/WINKELBAUER (Hg.), Der Wiener Hof
(wie Anm. 19) 435-462, hier 446f.: ,Nach 1733 wurden in den Zeremonialprotokollen keine Ver-
zeichnisse von Wirtschaften mehr aufgenommen. Im 16. Band des Zeremonialprotokolls fiir das Jahr
1738 steht im Register unter dem Buchstaben W der Eintrag bauern-hochzeit und faschings-festin,
bey hof, vide lit. F. Die unter ,F* aufgefiihrten Faschingsfeste waren jedoch weder Wirtschaften noch
Bauernhochzeiten. Es handelt sich vielmehr um Kammer- und andere Faschingsfeste in geringster
Verkleidung, unter anderem im Spiegelzimmer der Kaiserin. Die einzige Wirtschaft, jedoch ohne
Personalverzeichnis, ist im Jahr 1753 vermerkt. Am 27. Februar dieses Jahres sei ein masquirter bal
bey hof ...] nach arth wie unter voriger kayserlichen regierungen die so genannten wiirthschafften gehalten
worden. [...]. Es scheint sich hierbei um eine Mischung aus der Nationenvariante und einer Bauern-
hochzeit gehandelt zu haben, da man partie weifS in verschiedener nationen-bauern-trachten verkleider
erschien. Dies ist die letzte Erwihnung einer Wirtschaft in den Zeremonialprotokollen. Eine Uber-
sicht iiber alle in den Zeremonialprotokollen vermerkten Wirtschaften findet sich in Anm. 3 (ebenda,

435).
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KirRcHE uND KAMMER

Fiir die Bereiche Kirche und Kammer liegen fiir den Zeitraum 1740-1745 noch zu
wenige Untersuchungen vor, um konkrete Thesen daraus ableiten zu kénnen. Es
scheint jedoch, dass die Herrscherin, deren Wahlspruch justitia et clementia deutlich
auf die Herrscherdevisen ihrer Vorginger zuriickgriff3?, ihre Herrschaft gerade in den
krisenhaften Anfangsjahren auf eine deutliche Zurschaustellung der piesas, im Sinne
der pietas austriaca, aufbaute. Schon unter Karl VI. waren die geistlichen Anlisse, bei
denen der Hof sich in unterschiedlichen Formen der Offentlichkeit zeigte, gegeniiber
den weltlichen in der Uberzahl. ,Diese Dominanz der geistlichen Feste hielt unter
Maria Theresia weiter an®, schreibt Karl Vocelka in der Osterreichischen Geschichte
(1699-1815), ,obwohl wir dariiber — aufler durch die tiglichen Berichte der \Wiener
Zeitung' — nicht so genau informiert sind.“>®* Auch Khevenhiiller erwihnt fast tig-
lich Mess- oder Andachtsbesuche. Untersuchungen zum musikalischen Repertoire
dieser Zeit, wie sie fiir die Karls VI. vorliegen4, stehen jedoch aus. Grundsitzlich
kann jedoch angenommen werden, dass (wie schon bisher) das alte Repertoire bis
zum Austausch durch ,etwas Besseres®, d.h. Zweck und Stil mehr Entsprechendem
weitergepflegt wurde; ebenso ist anzunehmen, dass die Rubriche generali von Kilian
Reinhardt aus dem Jahr 1722 zumindest in den ersten Jahren der theresianischen
Regentschaft ebenfalls fiir die kirchenmusikalische Praxis am Wiener Hof (noch)
Giiltigkeit hatten, dies umso mehr, als der Bereich der Kirchenmusik in der ersten
Reform der Hofmusikkapelle 1746/47 unangetastet blieb.3> Eine Tendenz, Werke der
Generation nach Fux in das Repertoire der Hofkapelle einzufiigen, kann jedoch in-
sofern vermutet werden, als Georg Reutter d. J., der unter Karl VI. in erster Linie als
Komponist musikdramatischer Werke in Erscheinung getreten war, sich nun ganz der
Kirchenmusik widmete. Matteo Palotta hingegen, ein Exponent fiir Kirchenmusik

32 Justitia et clementia kann als Weiterfithrung der Herrscherdevise von Ferdinand II1., justitia et picetate,
angesehen werden, wobei clementia eine jener Herrschertugenden war, der in Verbindung mit Karl VI.
auffallend oft durch die Hoflibrettistik gehuldigt wurde.

33 KarL VoceLka, Das Jahrhundert der grofien Reprisentation, in: pErs., Osterreichische Geschichte
1699-1815 (wie Anm. 23) 187.

34 Vgl. dazu FriepricH WitHeLM RiepeL, Kirchenmusik am Hofe Karls VI, (1711-1749). Untersuchun-
gen zum Verhiltnis von Zeremoniell und musikalischem Stil im Barockzeitalter (Studien zur Landes- und
Sozialgeschichte der Musik 1) Miinchen/Salzburg 1977.

35 Erst fiir das Jahr 1745 ist ein neues Directorium im Archiv der Hofmusikkapelle iiberliefert. Wie weit
sich dieses von den Rubriche Reinhardts unterscheidet, muss erst im Detail gepriift werden (A-Wnh,
Inv. I, Hofmusikkapelle 15). Vgl. dazu Frieprica W. RiepEL, Kaiserliche Musik, in: HarrmuT Kro-
NEs/THeorHIL ANTONICEK/ELisaBETH TH. Frrrz-Hivscuer (Hg.), Die Wiener Hofmusikkapelle I11:
Gibt es einen Stil der Hofmusikkapelle? Wien/Kdln/Weimar 2011, 211-231, hier 228f.
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im alten Stil, war 1733 genau aus diesem Grunde als Compositor an die Hofmusik-
kapelle geholt, 1741 aber (vielleicht gerade aus diesem Grunde?) entlassen worden.3¢
Ein dhnliches Schicksal traf den Organisten Franz Rusofsky, der jedoch 1750 wieder
reaktiviert wurde.

Die Kammermusik scheint vorerst in Funktion und Umfang nicht eingeschrinkt
worden zu sein, da Maria Theresia an den 6ffentlichen bzw. halbéffentlichen Hoftafeln
und deren Zeremoniell vorerst nicht riittelte, diese hingegen als Mittel der Demonst-
ration des kaiserlichen Anspruches nutzte, indem sie bewusst Franz Stephan den Platz
des Kaisers zuwies. Da die Reprisentation nun zunehmend von den traditionellen
musikdramatischen Darbietungen auf Bille, Hoftafeln etc. verlegt wurde, scheint der
Inscrumentalmusik sukzessive ein grofleres und bedeutenderes Feld zugewachsen zu
sein. Dies korreliert auch mit einer Umkehr der Gewichtung der einzelnen Gattun-
gen zwischen Hochbarock und Wiener Klassik: Galt im Barock die Oper bzw. die
musikdramatischen Gattungen als die bedeutendsten, in denen sich ein Komponist
bewihren musste, so wird mit der Wiener Klassik die Symphonie zur , Leitgattung®
nicht nur dieser Zeit, sondern auch weit dariiber hinaus. Dass diese Verschiebung
wihrend des theresianischen Zeitalters stattgefunden hat, ist unbestreitbar, doch
darf nicht vergessen werden, dass viele innovative Leistungen, die zu den Stil- und
Gattunggskriterien der Wiener Klassik gefithrt haben, aufSerhalb des Hofes (oft nicht
einmal in Wien) oder nur in sehr loser Anbindung an diesen entstanden sind ; grund-
legende Untersuchungen zum Repertoire der instrumentalen Kammermusik fur die
Zeit von 1740 bis circa 1745/1748 stehen jedoch noch aus.?”

HOFKAPELLE: REFORM UND NEUER STIL

Maria Theresia stand fiir die Musik am Hofe die zwar mit hervorragenden Kriften
besetzte, aber stark iiberalterte Kapelle ihres Vaters zur Verfiigung, die sie mit wenigen
Ausnahmen tibernahm.?® Bereits Karl VI. hatte zahlreiche notwendige Neubesetzun-

36 Er wurde zwar 1749 wieder gnadenhalber angestellt und starb 1758 in Wien. Vgl. THEOPHIL ANTO-
NICEK, Die Vollendung des Barock im Zeitalter der héfischen Reprisentation, in: GRUBER/FLOTZIN-
GER (Hg.), Musikgeschichte Osterreichs (wie Anm. 1) 2, 26.

37 Eine Zusammenfassung der Diskussion iiber die Entstehung der sogenannten Wiener Klassik und
Uberblick iiber das Instrumentalmusikschaffen wie die Kirchenmusik von circa 1740 bis circa
1790/1800 bietet MARTIN EvBL im Abschnitt Vom Barock zur Wiener Klassik (circa 1740—1790/1800),
in: ELtsaBeTH FriTz-HiLscuerR/HeLmMuT KrRETscHMER (Hg.), Wien Musikgeschichte 2 (Geschichte der
Stadt Wien 7) Miinster 2011, 214-256.

38 Vgl. hierzu Lupwic RiTTER vON KOCHEL, Die kaiserliche Hof-Musikkapelle in Wien von 1543 bis 1867,
Reprint der Ausgabe Wien 1869. Hildesheim/New York 1976, v.a. 72-85.
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gen entweder nicht bzw. mit 6. Februar 1739 nur die notwendigsten vorgenommen
(Luca Antonio Predieri in der Nachfolge von Caldara zum Vizekapellmeister, Ge-
org Christoph Wagenseil und Giuseppe Bonno zu Compositoren, Wenzel Piirck und
Matthias Carl Reinhardt zu Organisten und den Altisten Giuseppe Appiani ernannt).
Mit 7. Mirz 1740 wurde noch der Fagottist Franz Philipp Friederich eingestellt, doch
mussten 1740, noch unter Karl VI., weit mehr Musiker (iiber 20) in den Ruhestand
versetzt werden, als neue bestellt wurden — der prominenteste unter ihnen war Johann
Joseph Fux, der am 13. Februar 1741 verstarb. Weiters wurden 1740 pensioniert: der
Compositor und Organist Johann Georg Reinhardt, die Tenoristen Johann Sebastian
Zeitlinger und Carlo Costa, der Altisten Gaetano Orsini sowie der Sopranisten Pietro
Petazzi, der Sopranist Angelo Monticelli entlassen, die Singerinnen Regina Schooni-
ans, Maria Anna Hilverding, Rosa d’Ambreville (Borrosini) und Anna Rogenhofer
pensioniert. Unter den Violinisten kam es 1740 zu sechs Pensionierungen, Franz Karl
Kammermayer trat mit 30. Juni 1740 aus der Hofmusikkapelle aus, unter den Cellis-
ten wurden zwei in den Ruhestand versetzt. Durch den Tod von Domenico Apuzzo
und die Pensionierung von Anton bzw. Franz Peter Schnautz 1740 gab es 1740 keinen
fix angestellten Violonisten mehr an der Hofmusikkapelle, sodass dieses Instrument
ginzlich neu zu besetzen war. Weitere Abginge verzeichnete die Hofmusikkapelle
1740 im Cornettisten Johann Georg Griesbacher, der am 27. Juni verstarb, die Obo-
isten Johann Gabrieli und Ludwig Schén wurden pensioniert und vier sogenannte
musikalische Trompeter traten 1740 aus (Thomas Wlach, Georg Rudolf Hien/Hein,
Mathias Koch und Ferdinand Holzl).3?

Trotz dringender Eingaben durch Georg Reutter d. J., der mit dem Regierungs-
wechsel und dem Tod von Johann Joseph Fux nun endlich seine Chancen fiir eine
Hofkarriere offen sah, griff Maria Theresia (bis auf die wohl unbedingt notwendige
Neubesetzung des Trompeters Ferdinand Weidlich am 13. Mai 1745) vorerst nicht in
die Hofmusikkapelle ein; fiir die Musik am Hof und auch fiir die Bestreitung diverser
Krénungsfeierlichkeiten war der Personalstand offenbar noch ausreichend gewesen
bzw. konnte man mit wesentlich kostengiinstigeren Aushilfen und Substituten das
Auslangen finden.

Georg Reutter (d.].) war mit 1. Mirz 1731 als Compositor angestellt worden und
unter Karl VI. vor allem mit Kompositionsauftrigen fiir diverse feste da camera, kleine
kantatenartige musikdramatische Kompositionen, beauftragt worden. Nun, nach dem
Tod von Hofkapellmeister Fux und dem Ausscheiden von Matteo Palotta aus dem
Hofdienst, war Reutter ein logischer Nachfolger auf das Amt des Vizekapellmeisters,
zihlte doch der dienstiltere Hofcompositor Giuseppe Porsile bereits fast 70 Jahre.

39 Vgl. die Tabellen ebenda, 81-85.
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Mit Georg Reutter war 1731 der erste Komponist einer neuen Generation zum Com-
positor ernannt worden, dem 1739, also noch unter Karl VI. und Johann Joseph Fux,
mit Georg Christoph Wagenseil und Giuseppe Bonno zwei weitere Exponenten jener
Stilrichtung zwischen Spitbarock und Wiener Klassik folgten, um deren Benennung
aktuell gerungen wird.*® Der Stilwechsel von der Generation Caldara/Fux zum jener
von Reutter, Bonno und Wagenseil war jedoch ein fliefender und fand nicht abrupt
und unter einem Bruch von Traditionen statt, wenn auch angemerkt werden muss,
dass der Wechsel in der Herrschaft fast zeitgleich mit dem der Hauptexponenten der
Hofmusik verlief. Relativierend muss weiters darauf hingewiesen werden, dass Fux
mit Antritt der Hofkapellmeisterstelle 1715 im Wesentlichen nicht mehr komposi-
torisch aktiv war, hingegen sein Lehrwerk zur Basis der kommenden Generationen
wurde, Caldara zwar bis zu seinem Tod 1736 fiir die grofle Oper aktiv war, dass par-
allel dazu aber die junge Generation sich mit kleineren musikdramatischen Werken
am Hof prisentierte, also bereits in der Spitzeit des Hofes Karls VI. unterschiedliche
Stile fiir im Zeremoniell unterschiedlich verankerte Anldsse am Hof zeitgleich eine
Existenzberechtigung gefunden hatten.

1746 war Reutter nun des Wartens miide und trat aktiv an die Herrscherin um
Verleihung der vakanten Hofkapellmeisterstelle heran.4! Doch erst Anfang Septem-
ber 1747 fiel die Entscheidung, mit der Maria Theresia nicht nur den schwelenden
Kompetenzstreit zwischen dem potentiellen Hofkapellmeister Predieri und dem de
facto dieses Amt bereits ausiibenden Reutter 16ste, sondern auch die Weichen zu
einer Reduktion der Hofmusik auf ihre urspriinglichen Aufgaben — Kammer und
Kirche — stellt: Predieri wurde mit 2. September 1747 zum 1. Kapellmeister mit dem
Aufgabenbereich der musikdramatischen Produktionen und Reutter zum 2. Kapell-
meister mit dem Aufgabenbereich Kirchen- und Kammermusik bestellt.#> Da Maria
Theresia seit Mirz 1741 den Opernbetrieb in immer stirkerem Mafle an den ,,Ap-
paldator® Selliers ausgelagert hatte??, war es eine Frage der Zeit, bis Predieri, der
offenbar selbst unter den Hofmusikern keine Autoritit genoss, ,jubiliert” und der
Bereich der musikdramatischen Produktion ganz aus der unmittelbaren Hofverwal-

40 Die traditionellen Bezeichnungen wie ,neapolitanischer Stil“ (v.a. fir musikdramatische Werke ver-
wendet) und Friihklassik (eher fiir Instrumentalwerke und Kirchenmusik) gelten als veraltet; Rudolf
Flotzinger hat sich in der Musikgeschichte Osterreichs fiir Die Epoche zwischen den Epochen entschieden
(Ruporr FLOTZINGER, Die Epoche zwischen den Epochen, in: FLorzINGeER/GRUBER [Hg.], Musikge-
schichte Osterreichs, wie Anm. 1, 2, 77-132, zur Terminologie und Fragen des Stil: 77-84).

41 Wien, Haus-, Hof- und Staatsarchiv [= HHStA], Oberhofmeisteramt [= OmeA] Protokolle 18, 422r—
424r (7.12.1746).

42 Wien, HHStA, OmeA Prot. 19, 192r-195v.

43 Vgl. dazu den Beitrag von ANDREA SOMMER-MATHIS im vorliegenden Band.
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tung ausgelagert werden wiirde — was bereits mit 11. Mérz 1751 geschah: Der Hof
trennte sich von dem, was noch vor wenigen Jahrzehnten als Kernstiick barocker
Herrschaftsapotheose und dynastischer Propaganda galt — der eigenen musikdrama-
tischen Produktion. %

Entsprechend dem neuen Verstindnis von Zeremoniell, Herrscher und Repri-
sentation blieb die Hofmusikkapelle ab 1751 in Funktion und Besetzung auf die
Bereiche Kirche und Kammer beschrinkt — die Kirche als letzter Ort, an dem noch
barocker Pomp zur Darstellung von Herrschertum méglich war (und zwar sowohl
von gottlicher wie weltlicher Macht), und die Kammer als Ort der Betonung des Fa-
milidren und Kleinriumigen, wie es auch in anderen Bereichen fiir das theresianische
Zeitalter charakteristisch wurde.*5

1740 BIS 1745/48 — EINE SATTELZEIT ?

Abschlielend ist nun die Frage zu stellen, ob der Zeitraum zwischen 1740 und
1745/48 in Bezug auf den Wiener Hof, die Jahre der Herrschaftssicherung Maria The-
resias einerseits und einer grundlegenden Anderung in der Verwendung von Musik
in Zeremoniell und Reprisentation andererseits, als Sattelzeit®® bzw. als Schnittstelle
zu bezeichnen sind. Sicher ist, dass selbst im Mikrokosmos des Hofes Wandlungspro-
zesse mit unterschiedlichen Geschwindigkeiten und unterschiedlichem Erfolg abge-
laufen sind. Vordergriindig @nderte sich im angesprochenen Zeitraum wenig (vom
eher zufilligen Generationswechsel in der Hofmusikkapelle abgesehen), und es wurde
auch bewusst vom jungen Hof Kontinuitit signalisiert, um die anfangs unsichere und
auf schwachen Argumenten basierende Legitimierung der Herrschaftsnachfolge vor
allem im Reich nicht zu gefihrden. Doch wurden zahlreiche kleine Weichen gestellt,
deren Folgen erst viel spiter gegen Ende des theresianischen Zeitalters zum Tragen
kamen. Was Reinhart Koselleck anlisslich der Verleihung des Historiker-Preises in

44 Wien, HHStA, OmeA Prot. 21, 105v—=111r und 118v—=120r. Dazu: ELisaBETH TH. FriTZ-HILSCHER,
Die Privatisierung der kaiserlichen Hofmusikkapelle unter Maria Theresia 1751-1772, in: ELisa-
BETH TH. Frirz-HiLscHErR/HarRTMUT KRONES/THEOPHIL ANTONICEK (Hg.), Die Wiener Hofmu-
sikkapelle II: Krisenzeiten der Hofmusikkapellen. Wien/Koln/Weimar 2006, 161-170, insbesondere
162-164.

45 Dazu WERNER TELESKO, Geschichtsraum Osterreich. Die Habsburger und ihre Geschichte in der bildenden
Kunst des 19. Jahrhunderts. Wien/Koln/Weimar 2006, v.a. 79—103.

46 Zum Begriff der ,Sattelzeit“, wie er von Reinhart Koselleck geprigt wurde, vgl. GaBrIEL MOTZKIN,
Uber den Begriff der geschichtlichen (Dis-)Kontinuitit: Reinhart Kosellecks Konstruktion der ,,Sat-
telzeit, in: Hans Joas/Peter VoG (Hg.), Begriffene Geschichte. Beitrige zum Werk Reinhart Kosellecks.
Frankfurt am Main 2011, 339-358.
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Miinchen 1989 fiir die Erforschung der Neuzeit postulierte, kann auch im Kleinen als
Primisse fiir die Arbeit am Schnittstellen-Zeitraum 1740-1745/48 gelten:

,Die Geschichte hat es offenbar nicht nur mit dem Geschehen zu tun, sondern ebenso, die
Philologen werden mir [Reinhart Koselleck] diesen Lapsus verzeihen, mit Schichten. Die
Geschichte enthilt zahlreiche unterscheidbare Schichten, die sich jeweils schneller oder
langsamer verindern, jedenfalls mit verschiedenen Verinderungsgeschwindigkeiten. [...]
Wir Historiker miissen also zu unterscheiden lernen zwischen verschiedenen Schichten, sol-
chen, die sich schnell indern kénnen, solchen, die sich nur langsam wandeln, und solchen,
die dauerhaft sind und die wiederkehrende Maglichkeiten in sich bergen. Dann lassen
sich auch die Zeitalter neu definieren, die der Neuzeit gerecht werden, ohne die anderen
Zeitalter unserer gemeinsamen Geschichte als véllig andere ausschlieflen zu miissen. Um zu
wissen, wie neu unsere Neuzeit ist, miissen wir wissen, wieviele Schichten der tiberkomme-
nen Geschichte auch in unserer Gegenwart enthalten sind. Vielleicht mehr, als wir direke
wahrnehmen kénnen. Dies zu leisten, ist freilich eine Aufgabe historischer Reflexion, deren

Ergebnisse nicht vorab in den Quellen zu finden sind. [...].“4”

47 ReinuArT KoseLLEck, Wie neu ist die Neuzeit, in: Historische Zeitschrift 251 (1990) 539553, hier
552.
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Leitung: Grete Klingenstein

KriNGENSTEIN: Die abschliefSende Frage lautet: In wie weit kann 1740 nach den Bei-
trige und Diskussionen des heutigen Tages als Wendepunkt bzw. als Zeit der Wende
festgelegt werden? Sicherlich ist das gesamte 18. Jahrhundert als Zeit des Uberganges
und der Verinderungen in vielfacher Hinsicht zu sehen, als Zeit grofler Prozesse, die
mit unterschiedlicher Geschwindigkeit ablaufen und sich in unterschiedlichen Ge-
bieten in sehr differenzierter Weise auswirken.

ZEDINGER: Mit Franz Stephan! kam sicherlich eine Kontrafigur zu dem sich aus
Zeremoniell und traditionellem Herrscherbild definierenden Karl VI. an den Hof
und auf den Kaiserthron, dessen legeres Verhalten vielen Mitgliedern des alten Hofes
unpassend bis ungehérig erscheinen musste. Jedoch ist anzumerken, dass Franz 1. in
allen Angelegenheiten die mit dem Orden vom Goldenen Vlie§ in Zusammenhang
standen, penibel auf die Einhaltung von Zeremoniell und Etikette bedacht war, ging
es doch hier um entscheidende Fragen der Legitimation und der Rechtmifigkeit in
der Nachfolge der habsburgischen Kaiserlinie.

EvBL: Wie sehr der Wiener Hof sich zwischen 1741 und 1750 in einer Umbruchsitu-
ation befand, ist auch an den beiden Musikkapellen am Hof abzulesen: Bis zum Tod
der Kaiserinwitwe Elisabeth Christine 1750 war deren Musikkapelle weitaus bedeu-
tender als die (ab 1745) kaiserliche.

TeLESKO: Auch in der Kunst ist ein Wandel in der Herrscherdarstellung zu bemer-
ken. An die Stelle der groflen und mit der traditionellen Ikonographik ausgestatteten
Herrscherportrits, wie sie bis einschlieflich Karl VI. tiblich waren, treten mit Maria
Theresia und Franz Stephan zunehmend Darstellungen des Privaten und der Familie.

1 Vgl. dazu RENATE ZEDINGER, Franz Stephan von Lothringen (1708—1765). Monarch — Manager — Mi-
zen (Schriftenreihe der Osterreichischen Gesellschaft zur Erforschung des 18. Jh.s 13) Wien/Kéln/
Weimar 2008.
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Nok: Auch fiir die italienische Dichtung stellt die Jahrhundertmitte einen Wende-
punkt, wenn nicht sogar in gewisser Weise einen Endpunkt dar. Obwohl Pietro Meta-
stasio Maria Theresia tiberlebt, ist seine Aufgabe als poeta cesareo und auch seine fiir
den Hof zentrale Rolle als Sprachrohr der offiziellen Panegyrik mit dem Tod Karls VI.
im Wesentlichen beendet, wenngleich man sich seiner auch noch in den kritischen
Jahren bis 1750 bediente. Aber auch die italienische Aufklirung, wie sie durch die Mit-
glieder der Accademia degli Arcadi vertreten wurde, hatte bereits um 1740 ihren Héhe-
punke iiberschritten. Erst um 1760 herum konnte die franzésische Aufklirung in dieses
geistige Vakuum an den Héfen eintreten und dieses neu mit ihrem Ideengut fiillen.

KLINGENSTEIN: Die Bewegung der Aufklirung hat — gerade am Kaiserhof bzw. in
den Kreisen des Hofadels — in mehreren Stufen bzw. Facetten und iiber mehrere
Generationen eigentlich das gesamte 18. Jahrhundert durchzogen. Italienische und
franzosische Aufklirung verliefen geradezu asynchron: die italienische dominierte,
vereinfacht dargestellt, die erste Jahrhunderthilfte, die franzésische die zweite; inso-
fern kann auch hier 1740 als Wendezeit definiert werden.

Ausgangspunkt des Workshops war es, Ideen und Thesen zu 1740 aus verschiede-
nen Perspektiven zu sammeln, um den Begriff der ,, Schnittstelle 1740 zu fokusieren.
Die bei der Tagung prisentierten unterschiedlichen methodischen Zuginge der ein-
zelnen Fach- und Sachbereiche miissen im Sinne der neuen Kulturwissenschaften in
einen Kontext gestellt und unter einem erweiterten Horizont gesehen werden. Denn
die Vorurteile und Fehlurteile, die gerade betreffend die Zeit um 1740 nach wie vor
das Bild prigen, kénnen nur durch methodische Erweiterung der Zuginge zu den
Quellen und bewusste Dekonstruktion des Bisherigen korrigiert werden.

In dieser Bezichung hat die Tagung mehrere Ergebnisse gebracht: Wie in allen
Zeiten des Uberganges gibt es Mehrdeutigkeiten, Uberschneidungen, wie auch ein
Weiterleben althergebrachter Strukturen (letzteres auch aus der Verantwortung ge-
geniiber der ,familia“ des Hofes). Dabei darf nicht aufler Acht gelassen werden, dass
noch um 1740 ,Neues und ,Innovation® von der Gesellschaft grundsitzlich als
Bedrohung empfunden wurde, Althergebrachtes und Tradition hingegen Sicherheit
vermittelten; erst ab 1770/80 folgte eine Wende, und Innovation wurde nun positiv
bewertet. Daher wird es eine wichtige Aufgabe sein, die unterschiedlichen Stringe,
Richtungen und Geschwindigkeiten des Handels und Denkens um 1740 transparent
zu machen, Widerspriiche und Widerspriichlichkeiten aufzudecken, selbstverstind-
lich nach streng wissenschaftlichen Kriterien unter Wahrung wissenschaftlicher Me-
thodik und der Authentizitit der Quellen.

Als Beispiel fiir die Beschleunigung der bzw. von Prozessen innerhalb der Gesell-
schaft kann das Postwesen herangezogen werden: Bereits ab 1720/30 beginnt eine
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Phase des Umbruches innerhalb des Postwesens, das mit der Verstaatlichung um
1740 nicht nur zu einem offiziellen Organ des Staates, sondern in den Folgejahren
verdichtet, ausgebaut und beschleunigt wird, erwichst doch dem Zeitfaktor in der
Kommunikation von Staat wie Gesellschaft ab der Jahrhundertmitte immer mehr an
Bedeutung.

GruBEer: Die These, dass Beweglichkeit und Mobilitdt in vielen Bereichen des Le-
bens im Laufe des 18. Jahrhunderts sich deutlich erhéhen, ist zu unterstreichen. Auf
dem Gebiet der Musik ist jedoch eine zielgerichtete Prozesshaftigkeit nicht zu erken-
nen, vielmehr ein Nebeneinander und eine Durchmischung vieler unterschiedlicher
Stile und Richtungen mit unterschiedlichsten Perspektiven und Fokusierungen. Die
Zeit zwischen 1735 und 1745 muss als cine Zeit der Girung verstanden werden, in
der zwar an der Oberfliche mit nahezu allen Mitteln um Kontinuitit gerungen wird,
in der jedoch im Untergrund jene Entwicklungen laufen, die ab den spiten 1760er
Jahren dominierend werden. Eine Methode der Wahl, um einzelne Riume in ihrer
Vielschichtigkeit darstellen zu konnen, kann die spatiale Hermeneutik sein.

KriNGeNsTEIN: Urspriinglich galt Tradition als Grundlage der Existenz, ab der
Jahrhundertmitte hingegen folgt ein Richtungswechsel im Denken der Menschen:
Innovation wird nun zum Garanten der Existenz und des Fortbestandes, Tradition
hingegen zunehmend kritisch bedugt. Selbst die Kirche, traditionell ein Hort des
Bewahrens von Althergebrachtem, zeigt ab 1750/70 eine Modernisierung, z.B. im
Bereich des kirchlichen Bildungswesens.

TeLEsKO : Reinhart Koselleck hat den Zeitraum fiir diese Verinderungsprozesse (Mo-
dernisierung, Beschleunigung etc.) in Sinne des Begriffs der ,Sattelzeit“ beginnend
mit circa 1750 und einem Héhepunkt um 1800 umrissen.? Die Diskussionen und
Beitrige des heutigen Tages haben jedoch gezeigt, dass der Beginn der Verinderungen
schon frither eingesetzt hat, sodass Kosellecks Sattelzeit nach vorne auf 1735/1745
korrigiert werden muss.

KLINGENSTEIN: Wie sich in den Beitrdgen des Tages als auch der Diskussion ge-
zeigt hat, haben Prozesse oft lange Vorlaufzeiten, unterschiedliche Vorformen und
verlaufen auch nicht geradlinig und von Anfang an auf ein Endziel fokusiert. Eine
Wende kann nur aus dem Gesamtprozess der Zeit davor wie den Auswirkungen da-
nach verstanden werden. Als Beispiel sei die Universititsreform unter Maria Theresia

2 Remvuart KoseLLeck, Wie neu ist die Neuzeit?, in: Historische Zeitschrift 251 (1990) 539-553.
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genannt, die nicht ohne Kenntnis der Universititsreformen Karls VI. in Freiburg
und Innsbruck verstanden werden kann. Das fiir den Forschungsschwerpunkt ,Mu-
sik — Identitit — Raum®“ gewihlte Raumkonzept scheint insofern methodisch giinstig
gewidhlt, da es erlaubt, Widerspriiche, nicht weiter verfolgte Reformansitze, Um- und
Irrwege, Briiche besser darzustellen als eine (traditionell) lineare Darstellungsform.

(Zusammenfassung: Elisabeth Fritz-Hilscher)
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Grete Klingenstein

OBSERVATIONS ON THE POLITICAL SITUATION AROUND 1740

The politics of the House of Austria in the late seventeenth and early eighteenth cen-
turies was shaped by three concepts of governance: universal monarchy, the Holy Ro-
man Empire, and the House of Austria as a family. This essay introduces these three
concepts and describes their development up to the age of Maria Theresa, when the
notion of the House of Austria as a family emerged as fundamental.

LITERATURE

Alfred Noe

THE ITaL1AN COURT POETS — THE END OF AN ERA

Beginning with the reception of the Italian court poets in Literature Studies (a late
occurrence as the court poets, in several respects, did not meet the ideals of the Italian
nationalist movement in the nineteenth century), Noe defines the role of the poeta
cesareo. Court poets are closely linked to the image and cult of rulers in the early mod-
ern period. They therefore appear at almost all of the larger European courts from the
sixteenth up until the end of the cighteenth century. Noe then concentrates on the
situation in Vienna where the poeta cesareo played a key role in ceremony, pomp and
display from the seventeenth to the mid-eighteenth century. Although the last impe-
rial court poet Pietro Metastasio died after Maria Theresa, his significance and the
scope of his duties gradually waned after 1740; by the 1750s he was merely a “monu-
ment from a bygone age”. This essay is concluded with a list of the librettos produced
in the Habsburg territories between 1735 and 1755.

Whnfrid Kriegleder

GERMAN LITERATURE IN VIENNA AROUND 1740

The years around 1740 marked the beginning of the Habsburg monarchy’s reforms
aiming to modernize and centralize the state. A side effect of these was to produce the
preconditions for modern German literature. Above all there was the language reform
initiated by the scholar Johann Christoph Gottsched in Leipzig that implemented a
uniform German language transcending regional variations. This resulted in poetry
that met modern standards and a regulated drama proclaiming the message of the
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Enlightenment. An abundance of arguments were sparked off by all these reforms, in
which exponents of the traditional vied with the innovators. Furthermore, there was
resistance to these standardizing trends, which established a Middle German standard
for language and literature and put the case for nationalization in the literary field.
On the one hand there was opposition to the old, supranational scholarly elite; on
the other to regional traditions.

ARrT

Werner Telesko

THE REPRESENTATION OF RULERS AROUND 1740 AS A “TURNING PoINT”?
QuesTioNs CONCERNING THE IcONOGRAPHY OF EMPEROR FrRANCIS STEPHEN I
This essay starts out by questioning whether Francis Stephen I based his imagery as
Emperor on the Habsburgs’ traditional representation of rulers or developed his own
iconographic programme. Taking Franz Matsche’s seminal work on the iconography
of Emperor Charles VI as a starting point, both the medallions produced for the
coronation of Francis Stephen I as Emperor in 1745 and the category of the family
portrayal as well as the dynamic “narrative picture” are explored as examples of stately
iconography. It emerges that the visual representation under Francis Stephen I was
differentiated according to the function of the image (there was not a uniform codex
as there had been under Charles VI). Although more traditional images (e.g. medal-
lions) persisted, in family portrayals and the “narrative picture” new aspects of the role
of the ruler and the dynasty were addressed under Francis Stephen I.

Anna Mader-Kratky

MobiricaTION OR “KEEPING TO CUSTOM” ?

THE EFFECTS OF MARIA THERESA'S ACCESSION ON CEREMONY AND THE
SEQUENCE OF RooMs AT THE HOFBURG IN VIENNA

The accession of a female ruler and the years of uncertainty surrounding the im-
perial succession posed a great challenge to the young ruling couple, and this also
encompassed the sequence of rooms at the Hofburg and the complex ceremony they
reflected. It was not possible to simply invert this sequence (especially as the rank of
Francis Stephen— Grand Duke of Tuscany but treated as potential Emperor— re-
mained uncertain for years). Based on the research findings in the major Hofburg
project, the sequences in the so-called ceremonial apartment are traced from about
1735 up untl around 1745 by which time the situation had been clarified. Their
functions during the first years of the Maria Theresa’s reign are illustrated by means
of a number of examples.
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THEATRE

Andrea Sommer-Mathis

CouRT THEATRE BETWEEN 1735 AND 1745 — A TURNING POINT?

Maria Theresa’s long reign is characterized by change and reforms, yet these gener-
ally started coming into effect in the 1750s or even later. This also applies to musical
theatre, although Maria Theresa started working on these reforms as early as 1741 (an
important step was the contract with Joseph Carl Selliers). Ultimately this led to the
separation of musical theatre in 1748. Sommer-Mathis gives a detailed description of
the transition from the great Court Theatre under Charles VI to the construction of
the “Theater nichst der Burg” in 1747/48.

Claudia Michels

OPrERA REPERTOIRE IN VIENNA AROUND 1740 : APPROACHING AN INTERFACE

In a research project Claudia Michels addressed the changes in Vienna’s musical thea-
tre repertoire between 1728 and 1748, giving special attention to court productions.
This essay presents the first findings with tables indicating both continuities and
changes. While the subjects of the operas remained essentially the same (despite the
fact that Metastasio’s domination of the genre resulted in just a few new librettos), a
generational shift occurred among the composers leading to a change in style. There
was, however, also an alteration to the emphasis given to the genre of musical thea-
tre from about 1740/45: it changed from presenting “state pomp” to an aristocratic
pastime. The loss of Licenza and the court retreating to the large central box in the
theatre are obvious signs of this.

Marko Motnik

DANCE AT THE VIENNESE COURT AROUND 1740

Although numerous publications have explored the Baroque dance culture at the
French court, dance at the Habsburg imperial court has to date received scant atten-
tion from scholars. From 1752 there was a French corps de ballet at the Burgtheater;
dancers like Gasparo Angiolini and Jean George Noverre and the new French baller
d’action took the Viennese stages by storm. Yet even in the first half of the eighteenth
century, the influence of French dancing masters and theoreticians at the Viennese
court, although previously unheeded, is clearly evident. This essay examines this phe-
nomenon for the first time. It was not only theoretical writings that were influential
in this period but also Viennese dancers were sent to study in Paris at the expense of
the court. Dance was part of the education of the court and the aristocracy as it was
a way of training public appearances before an audience. Indeed, there is evidence of



244

Abstracts

numerous public appearances made by very young Archdukes and Archduchesses,
and this also applies to the era of Maria Theresa.

Music

Rudolf Flotzinger

“REGULA ARTIS NATURAM IMITATUR ET PERFICIT : THE FOUNDATIONS OF THE
FIRST VIENNESE SCHOOL

Based around the terms “taste” and “style” and how they were used in the literature
on music theory, this essay explores the theoretical foundations for the evolution of
the stylistic parameters that are characteristic of the so-called “Viennese Classical
Period”. The foremost references are the so-called “Orchesterschriften” by Johann
Mattheson and Gradus ad parnassum by Johann Joseph Fux, which are placed in the
intellectual context of the early Enlightenment. The terms used in these are compared
with their usage in Johann Gottfried Walther’s Musikalisches Lexikon and the Fliten-
schule by Johann Joachim Quantz, both published a generation later. The fact that
these theories were incorporated in the compositions by influential composers in the
age of Maria Theresa, creates a link to the issue of an interaction in music and style
around 1740/50.

Elisabeth Fritz-Hilscher

MUsIC IN THE SERVICE OF THE STATE: ASPECTS IN COURT MUSIC BETWEEN
1735/40 AND 1745

The question of whether the change in government in 1740 marked a cut-off point
in music at court or was only a stage within a long and varied transitional process (a
“saddle period” according to Reinhart Koselleck), forms the basis of this essay and the
entire volume. By examining three aspects (music in public space, the ceremonial us-
age of music, and the Hofmusikkapelle [court orchestra]) it can be proven that in the
first years of Maria Theresa’s reign there was a conscious effort to preserve the conti-
nuity of court ceremony. There had already been significant changes to the personnel
in the Hofmusikkapelle under Charles VI, which had affected both music and style.
Although there was great pressure to impose reform—also encompassing music at
court— Maria Theresa waited until she had secured her inheritance before after 1748
embarking on reform with purpose and far-reaching consequences.

(Abstracts of the essays by the editor, translated from the German by Rebecca Law)
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Franz Stephan von Lothringen (1708-1765), der Mann an der Seite Maria
Theresias, der bekannte Name einer weitgehend unbekannt gebliebenen
Personlichkeit: Herzog, Gro3herzog und Kaiser, Wirtschaftsfachmann und
Finanzgenie, Férderer von Wissenschaft und Kunst, unermiidlicher Arbeiter
in dem nur den Lothringern vorbehaltenen Palais Wallnerstrasse, ruhender
Pol und liebevoller Vater im hektischen Getriebe des Wiener Hofes. Es gilt,
eine facettenreiche Personlichkeit zu entdecken.
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WERNER TELESKO
MARIA THERESIA
EIN EUROPAISCHER MYTHOS

Maria Theresia (1717-1780) hat in der Nachwelt stets ein ungeheures Interes-
se gefunden. In der vorliegenden Publikation werden erstmals die hochst un-
terschiedlichen Mythisierungen der Regentin in Wort und Bild vom 18. bis in
das spite 20. Jahrhundert analysiert sowie die schillernden Interpretationen
dieser bedeutenden habsburgischen Herrscherin von ihrer Funktion als
~Mutterfigur® bis zur Stilisierung als Inbegriff des Osterreichischen ausfiihr-
lich beleuchtet.

2012. 357 S. 50 S/W-ABB. GB. MIT SU. 135X210 MM.
€ 35.00 | ISBN 978-3-205-78826-3
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Scbastian Werr

POLITIK MIT
SINNLICHEN MITTELN SEBASTIAN WERR

L s L POLITIK MIT SINNLICHEN MITTELN
OPER UND FEST AM MUNCHNER HOF
(1680-1745)

Im Zentrum dieses Bandes steht die Fest- und Opernkultur am Wittelsbacher
Hof wihrend der Herrschaft der Kurflirsten Max Emanuel (1680-1726) und
Karl Albrecht (1726-1745). Betrachtet wird vor allem die Intention des Fiirsten-
hauses, den Untertanen auf diese Weise die Notwendigkeit der bestehenden
Ordnung zu vermitteln und zugleich die konkurrierenden Héfe von der Macht
des bayerischen Hofes zu iiberzeugen. Opern, Turnierspiele und Festkantaten
werden dazu in die hofischen Kommunikationszusammenhinge eingeordnet.
Der Autor zeigt, wie die politisch-kulturelle Gegenwart in den Auffiihrungen
gespiegelt wurde, indem in ihnen der konkrete Auffiihrungsanlass verarbeitet,
aber auch Aspekte der hofischen Lebenspraxis in symbolischer Form zum

Ausdruck gebracht wurden.

2010. 330 S. MIT 39 S/W-ABB. GB. 155 X 230 MM.
ISBN 978-3-412-20557-7
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Bis heute wird der Tod Karls VI. und der Regierungsantritt Maria Theresias 1740 als eine
einschneidende Zasur in der dsterreichischen Geschichte gesehen. Es stellt sich jedoch die
Frage, ob der zweifellos grundlegende Wandel zwischen 1720 und 1780 nicht differenzierter
gesehen werden muss. Ausgehend vom Wiener Hof, an dem der Herrscherwechsel in seinen
Auswirkungen am augenscheinlichsten dokumentiert werden kann, wird in diesem Band
aus der Perspektive der sogenannten ,Hofkiinste” — Literatur, bildende Kunst, Musik und
Theater — aufgezeigt, welche Kontinuitaten und Wandlungsprozesse es zwischen dem oft
zitierten Ende des Barock und dem Durchbruch eines neuen Stiles gegeben hat.
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