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Glasbene migracije:

sti¢is¢e evropske glasbene raznolikosti

Jernej Weiss
Univerza v Ljubljani / Univerza v Mariboru

Pod svojim nadvse heterogenim tematskim obli¢jem pric¢ujoc¢a znanstve-
na monografija zdruzuje neiz¢rpen fenomen glasbenih migracij v evrop-
skem prostoru. Raziskovanje le teh vselej osvetljuje Sirse glasbenokulturne
stike, ki ne predstavljajo le migracij med glasbeniki, temve¢ tudi poti glas-
benega repertoarja, glasbenih idej, slogov, oblik — ¢e omenim zgolj nekate-
za glasbene migracije ter njihovi vlogi in pomenu za glasbeno kulturo. Po-
seben poudarek namenja migracijam v srednjeevropskem prostoru, ki so
med drugim odlo¢ilno zaznamovale podobo glasbene kulture na Sloven-
skem. Spomnimo se samo pravega eksodusa ¢eskih glasbenikov v 19. sto-
letju, ki so bistveno pripomogli k ustanavljanju in delovanju tedaj najpo-
membnejsih slovenskih glasbenih ustanov.

Ob tem naj omenimo, da so v znanstveni monografiji predstavlje-
ni tudi nekateri najnovejsi raziskovalni izsledki mednarodnih raziskoval-
nih projektov, ki so potekali na temo migracij v glasbi. Eden teh je pro-
jekt HERA oziroma Humanities in the European Research Area z naslovom
Music Migrations in the Early Modern Age, pri katerem so sodelovali tudi
nekateri slovenski muzikologi. Le ti nas v pri¢ujo¢i monografiji seznanjajo
z najnovej$imi ugotovitvami na podrocju glasbenih migracij v 17. in 18. sto-
letju na Slovenskem.

Migracije kot jih opredeljujejo razli¢ne push and pull teorije vzro¢nosti
oziroma razli¢ni tako pozitivni kot negativni dejavniki odbijanja in privla-
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¢enja seveda niso povezane zgolj z glasbenimi, temve¢ domala vselej tudi z
drugimi vzroki. S pojmom migracija sicer ne oznac¢ujemo zgolj imigracije
ali emigracije, temvec se le ta pogosto ne povsem ustrezno pojavlja kot sino-
nim za vse vrste mobilnosti. Tako tudi na glasbeno-zgodovinskem podro-
¢ju z njim veckrat posploseno opisujemo razli¢na krajsa potovanja in dru-
ge mobilnosti.

Vsekakor je mogoce Ze na ravni osnovnih socioloskih $tudij v zvezi
z migracijami zaznati veliko nekonsistentnost in protislovnost kategorial-
nega aparata ter metodoloskih pristopov. Med drugim obstajajo razlike in
razhajanja ne le med avtorji, temvec tudi med humanisti¢nimi in druzbo-
slovnimi vedami, ki se ukvarjajo z migracijami. Zdi se, da je prav tovrstna
interdisciplinarna razdrobljenost povzrocila, da so migracijske $tudije da-
nes prisle do skrajnosti, ko domala povsod opazujemo samo $e migracije.

Na drugi strani se posebej ob raziskovanju multikulturnih ve¢nacio-
nalnih tvorb, kot je denimo Habsburska monarhija, raziskovalcu zastavlja
vprasanje, kdaj, ¢e sploh lahko govorimo o migracijah? Vsakrsno glasbeni-
kovo potovanje znotraj nekdanje skupne drzave ob razli¢nih koncertnih,
pevskih in drugih nastopih, seveda $e ni migracija v pravem pomenu be-
sede. Prav glasbeniki, ki so bili pogosto mobilni, veckrat niso imeli name-
na, da bi tja, kamor so sli, tudi ostali. Zastavlja se torej temeljno vprasanje,
od katere kulturne, geografske in nenazadnje ¢asovne razdalje naprej lah-
ko sploh govorimo o migraciji?

Tudi z migracijam vselej tesno povezane nacionalno-identitetne opre-
delitve se tozadevno kmalu izkazejo za ni¢ kaj oprijemljivo kategorijo, saj se
zdi posamezna druzba in njena kultura, ¢e jo razumemo v naj$ir§em smis-
lu besede, veliko manj vase zaprt svet, kot bi lahko sklepali na podlagi z na-
cionalnimi entitetami zaznamovanih predstav. Le te so se v Evropi zacele
razvijati Ze proti koncu 18. stoletja, zanje znacilne pa so socialna homogeni-
zacija, etni¢na fundiranost in medkulturna zamejitev. Ni potrebno poudar-
jati, da zivijo te, s podobo navznoter homogenega in navzven od ostalih jas-
no razlikujoc¢ega se naroda povezane predstave o kompaktnih druzbenih
celotah trdovratno naprej vse do danes. Hkrati nas brezstevilni primeri iz
zgodovine in sedanjosti vedno znova opozarjajo na neskladnost med pred-
stavnim in realnim svetom. Opozarjajo nas na to, da zivijo specifi¢no raz-
li¢ne in jasno zamejene narodne kulture predvsem znotraj nacionalnih ide-
ologij in imaginarijev ter manj v stvarnih druzbenih okoljih.

Prav tovrstna nacionalno-identitetna vprasanja postajajo vse bolj ak-
tualna v danasnji, s povsem druga¢no obliko migracij sooc¢eni Evropi. V
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razmerah, ko je jeseni 2015 slovensko drzavno mejo dnevno prestopilo ve¢
kot 10.000 migrantov, so se tudi pri nas zaceli krepiti diametralno naspro-
tni pogledi z elementi nacionalizma na eni kot idealiziranja migrantsko-be-
gunske problematike na drugi strani. Veckrat opevana evropska solidar-
nost se je ob pogosto brezidejni, skupni evropski politiki ponovno izkazala
za bolj ali manj mrtvo tocko na papirju bruseljskih birokratov. Za bistve-
no bolj stvarno pa se je v tej zapleteni varnostno-politi¢ni situaciji, v kate-
ri ob krizi idealov zdruzene Evrope ponekod vse bolj cveti egoizem nacio-
nalnih politik, izkazala Zi¢nata ograja, s katero so $e nedolgo tega locevali
razviti od nerazvitega dela Evrope. Tako se zdijo v ¢asu vnovi¢nega poli-
ticno-nazorskega razkoraka med posameznimi evropskimi drzavami, ko
na dan spet prihajajo nekatere stare zamere in na moci vse bolj pridobivajo
marsikateri nadvse $kodljivi vzorci vedenja skrajnih skupin, toliko bolj po-
membne vse sinergije, torej vse tisto, kar nas skozi stoletja povezuje.

Naj se ob koncu uvodnika zahvalim vsem avtorjem prispevkov in
predvsem dosedanjemu uredniku zbornika Slovenskih glasbenih dnevov
zasl. prof. Primozu Kuretu za tri desetletja pozrtvovalnega dela na mes-
tu vodje mednarodnega muzikoloskega simpozija. Zgolj upamo lahko, da
bomo nadaljevali v priblizno enakem tempu in s podobno daljnosezno vi-
zijo kot so jo imeli ustanovitelji Slovenskih glasbenih dnevov pred zdaj ze
ve¢ kot tremi desetletji.






Musical Migrations:

Crossroads of European Musical Diversity

Jernej Weiss
University of Ljubljana / University of Maribor

The present scholarly monograph embraces, beneath its extremely hetero-
geneous thematic appearance, the endlessly absorbing phenomenon of mu-
sical migrations in Europe. Research into the latter always sheds light on
wider musical and cultural contacts that represent not only migrations in-
volving musicians but also the paths travelled by the musical repertoire and
musical ideas, styles and forms - to mention but a few. The monograph
therefore focuses on a wide range of questions about the causes of musical
migrations and their role and importance for musical culture. Particular
emphasis is placed on migrations in central Europe, which have also left a
decisive mark on musical culture in Slovenia. We need only remember the
veritable exodus of Bohemian musicians in the nineteenth century and the
significant contribution they made to the establishment and functioning of
the most important Slovene musical institutions of that time.

It should also be pointed out that the monograph also contains some
of the most recent findings of international research projects on the topic
of migrations in music. One of these is the HERA (Humanities in the Eu-
ropean Research Area) project Music Migrations in the Early Modern Age,
in which a number of Slovene musicologists have also been involved. In the
present monograph, the latter inform us about the latest findings in the fi-
eld of musical migrations in the Slovene lands in the seventeenth and eigh-
teenth centuries.

These migrations — as defined by a range of “push and pull” theories of
causality, in other words various factors, both positive and negative, of re-
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pulsion and attraction — are not, of course, exclusively connected to musical
causes. There are almost always other causes as well. The term migration is,
in fact, not limited to immigration or emigration, but instead is frequently
used — not always appropriately — as a synonym for all types of mobility. In
the field of musical history, too, we often use it as a generalised description
for various shorter journeys and other forms of mobility.

Even at the level of basic sociological studies in connection with mi-
grations it is possible to observe a considerable degree of inconsistency and
contradiction in the categorizing apparatus and methodological approa-
ches. Differences and disagreements exist not only between individual
authors but also between the humanities and social science disciplines that
deal with migrations. It is almost as though this interdisciplinary fragmen-
tation has meant that migration studies today have reached a point where
wherever we look we see only migrations.

On the other hand it seems reasonable to ask ourselves, particularly
when researching multicultural, multinational entities such as the Habs-
burg Monarchy, when we can actually talk about migrations, if at all. It is
clear that not every journey made by a musician within the former com-
mon state — for concerts and other performances - is a migration in the
true sense of the word. The musicians themselves, who were frequently mo-
bile, often had no intention of remaining in the places they visited. The fun-
damental question that thus raises itself is the following: from what cultu-
ral, geographical and, last but not least, temporal distance can we actually
begin talking about migration?

Even questions of national identity, which are always closely tied up
with migrations, prove to be an elusive category in this case, since an indivi-
dual society and its culture (understood in the broadest sense of the word),
appears to be far less closed unto itself than one might conclude from con-
ceptions marked by national entities. The latter only began to develop in
Europe towards the end of the eighteenth century and are characterised by
social homogeneity, ethnic foundation and intercultural demarcation. The-
re is no need to point out that these conceptions of compact social wholes
- tied to the image of an inwardly homogeneous and outwardly clearly di-
stinguishable nation — have stubbornly persisted up to the present day. At
the same time, however, countless examples from history and the present
remind us time and again of the discrepancy between the conceptual world
and the real world. They remind us that specifically different and clearly
demarcated national cultures live above all within national ideologies and
imaginaries and far less within real social environments.
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Such questions of national identity are becoming increasingly topical
in today's Europe, which is facing a completely different form of migration.
In conditions which saw, in the autumn of 2015, Slovenia's border crossed
by upwards of 10,000 migrants a day, diametrically opposed views conta-
ining elements of nationalism on the one hand and an idealisation of mi-
grant and refugee issues on the other hand began to gain in strength even
here. In the face of a common European policy that is frequently devoid of
ideas, Europe's much vaunted solidarity proved itself once again to be more
or less bogged down in the red tape of Brussels bureaucrats. In this complex
security policy situation, in which the crisis of the ideals of a united Euro-
pe is contrasted, in parts of the continent, by the growing selfishness of na-
tional policies, the barbed wire fences that until recently served to separate
the developed part of Europe from its undeveloped part have proved to be
significantly more real. And so at a time of renewed political and ideologi-
cal divisions between individual European countries, when old grudges are
once again emerging and harmful patterns of behaviour by extremist gro-
ups are gaining in strength, all synergies — in other words everything that
has connected us for centuries — come to seem all the more important.

May I end this introduction by thanking all the authors who have con-
tributed and, above all, the outgoing Editor of the proceedings of the Slo-
vene Music Days, Emeritus Professor Primoz Kuret, for his three decades
of tireless work as the head of the International Musicological Symposium.
We can only hope that we are able to continue to work at something like the
same tempo and with a similarly far-reaching vision to that of the founders
of the Slovene Music Days more than three decades ago.

15






There and back: Circassians in Anatolia
Jim Samson

Royal Holloway, Univerza v Londonu

Royal Holloway, University of London

This paper is about Circassians, whose ancestral homeland lies north of
the Greater Caucasus mountain range, but many of whom were exiled to
Anatolia and beyond in the 1860s. I will get to that story shortly. However,
I want to begin with Georgia, which lies south of the mountain range, and
specifically with the Georgian borderlands. Everyone knows that Georgia
is proud of its traditional polyphony. It has become something of a nation-
al symbol. As such it helped preserve a sense of Georgian identity during
Soviet times, and it has been worn as a badge of pride since the declaration
of independence in 1991. Indeed, following its recognition by UNESCO in
2001, Georgian polyphony has been all but fetishized in its homeland." The
scholarly emblem of this is the Centre for Traditional Polyphony at Tbilisi
Conservatory, with its biennial published symposia produced by an ener-
getic team of scholars under the direction of Rusudan Tsurtsumia.* Yet all
this needs a little scrutiny. Georgia comprises regions that have their own
languages, their own histories, and their own strongly developed sense of
cultural identity. So we should, I think, be a little cautious of the tenden-
cy of Georgian scholars to label their regional polyphonic practices as mu-

1 Anzor Erkamaishvili, Director of the Rustavi Ensemble and Head of the Internati-
onal Centre for Georgian Folk Song, was in large measure responsible for preparing
the ‘Chakrulo’ submission to UNESCO in 2001.

2 As of today there are seven volumes of proceedings, all published by the Centre for
Traditional Polyphony.
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sical ‘dialects’, with the implication that they are variants of a unified na-
tional culture.

In the course of fieldwork in Georgia I visited song masters in both the
north-western and the north-eastern borderlands. When I listened to the
music of Svaneti in the western mountains, it was immediately obvious that
this simple homorhythmic polyphony had little in common with the com-
plex textures of Guria, Mingrelia or Adjara down on the Black Sea littoral.’
Georgian scholars have assigned various labels to it, including ‘synchro-
nised polyphony’ and ‘chordal units polyphony’.* The labels are unsatisfac-
tory (at least in translation), but they do at least draw attention to the pre-
vailing homophony, within which there exists a kind of dialectic between
independent and interdependent part movement.’ The inclination of the
singers is to a normative organum-like parallelism, coloured by non-tem-
pered tunings. But the individual parts constantly seek to break free from
this norm, deviating from the pervasive parallelism to generate idiomatic
dissonant harmonies. Now the Svaneti song master Islam Pilpani assured
me that you hear rather similar music on the other side of the mountain
range, in what are now the Russian republics of Karachay-Cherkessia and
Kabardino-Balkaria, and I was later able to confirm this on a visit to the
North Caucasus. The Maykop-based ethnomusicologist Alla Sokolova told
me that, aside from the language, she could barely distinguish Svaneti sing-
ing from the eastern Circassian singing in Karachay-Cherkessia (even to-
day, political borders are not easily controlled in these high mountains). So
I have to be suspicious of the pedigreed narrative about dialects. And by
the way in some accounts it even becomes an historical narrative, with the
Svanetian tradition represented as an early stage in the evolution of Geor-
gian polyphony. What is clear is that cultural and political borders are out
of sync.

3 Already in the 1860s, the mountaineer and geographer Douglas Freshfield was
struck by the distinctive singing of the Svanetians, and urged the collection of their
ballads. See Douglas Freshfield, Travels in the Central Caucasus and Bashan includ-
ing Visits to Ararat and Tabreez and Ascents of Kazbek and Elbruz, vol. 1 (London:
Longman, Green and Co, 1869), 219.

4 See, for example, the essay by Shalva Aslanishvili in Rusudan Tsurtsumia and Jo-
seph Jordania, eds., Echoes from Georgia: Seventeen Arguments on Georgian Polyph-
ony (New York: Nova Science Publishers, 2010).

5 Several students of traditional polyphony argue that the term ‘polyphony’ is
inadequate for this kind of homorhythmic style. See, in the context of Russian
traditional polyphonies, contributions to Les polyphonies populaires russes: actes du
colloque de Royaumont (Paris: Editions Créaphis, 1991).
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Sometime after the trip to Svaneti I visited Tusheti in the eastern
mountains. And it was while I was looking around the ethnographic mu-
seum in Zemo Alvani, on the border between Kahketi and Tusheti, that I
heard a rather haunting music played on accordion in another part of the
building. When I sought it out, it transpired that the performer was Eliko
Torghiraidze, niece of the well-known Tushetian musician Epiro Torghi-
raidze, and one of the few people currently performing a traditional Tushe-
tian repertory on the instrument today. I was taken aback when I heard this
music, for it was actually a style I recognised. Six months earlier I had been
in central Anatolia among the Circassian diaspora communities. The mu-
sic played by Eliko instantly recalled music I had heard there, music that
had originated in the North Caucasus. There were differences of course,
but the underlying harmonic basis, often a simple alternation of a major
triad and the minor triad a tone higher, was the same, as was the repetitive
rhythm and the dense layer of trilled ornamentation over alternating ped-
al points.

If we insist on invoking dialects here, we might want to claim that
this music is a dialect not so much of Georgian as of North Caucasian mu-
sic. In other words, I was discovering that the musical idioms of the North
Caucasus had spilled over the mountain range to Tusheti in eastern Geor-
gia. Again I had to question the Georgian narrative. What we actually see
in both these borderlands is a political boundary dividing a shared culture.
This is not exactly uncommon. One only has to think of the traditional po-
lyphony of Epirus, labelled by UNESCO as ‘Albanian folk iso-polyphony’,
but also performed by Greek singers (in the Greek language of course) on
the other side of the political border, and indeed by Vlach singers (in the
Aromanian language) on both sides.® None of this should surprise us. It is
in the nature of music to flow and to spread. Partition is not its natural con-
dition.

The third borderland I visited was Abkhazia, whose political status, as
everyone knows, is contested. For Abkhazians, theirs is a politically inde-
pendent country, albeit heavily dependent economically on Russia. Yet for
Georgians, and for most of the international community, it remains an oc-
cupied part of Georgian territory; it is Georgian. This is not so much a po-
litical boundary dividing a shared culture as a cultural border dividing an
6 Vassilis Nitsiakos and Constantinos Mantzos, “Negotiating Culture: Political Uses of

Polyphonic Folk Songs in Greece and Albania,” in: Dimitris Tsiovas, ed., Greece and

the Balkans: Identities, Perceptions and Cultural Encounters since the Enlightenment
(Aldershot: Ashgate, 2003), 192—207.

19
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officially unified polity. In any case, however you view the politics, there is
in truth a considerable cultural space between Georgia and Abkhazia, and
it goes without saying that it has been consciously widened in recent years.
The Abkhaz language belongs to a Northwest Caucasian group, entirely
separate from the Georgian Kartvelian group, and it has especially close
affinities with Adygean. Indeed the term ‘Abkhaz-Adygean’ is sometimes
used to describe this western branch of the language, and the term also has
a wider cultural resonance. The remnants of Circassian culture in the Cau-
casus today exist within a triangular nexus formed by Sukhum, Maykop
and Nalchik, the three capitals of Abkhazia, Adygea and Kabardino-Balka-
ria respectively, though there are lower-level activities in Cherkessk in Ka-
rachay-Cherkessia, and especially among the Abazin populations there (it
should be emphasized that Circassian peoples are in a minority in these
homeland territories, and especially in Adygea).

Of my several encounters with traditional music during my stay in Ab-
khazia the most memorable was a vodka-fuelled rehearsal by one of sev-
eral secondary ensembles that were established there during Soviet times.
The ensemble is called Gunda, after a female character in the Nart sagas,
which might be considered the originary epic of Circassia, and of the North
Caucasus more generally. Incidentally, the distribution of Nart corpora also
speaks very powerfully of a shared Abkhaz - Circassian culture,” and there
exists a body of mid-twentieth-century recordings of Nart epic songs, no-
tably by the once celebrated Nartaa amateur ensemble of so-called ’long-
lived’ men, founded in 1946 and directed by Ivan Kortua. The music per-
formed by Gunda is far removed from these early recordings. Moreover,
unlike the excellent Zhyu ensemble in Maykop, directed by the multi-tal-
ented Tsamodin Ghwch’e, Gunda seldom performs the Nart songs, whose
minimalist character, mantra-like repetitions, narrow tessitura chanting
and ritual word-tone archaisms (‘woyra, woyra, woriyrariy!’) are distinctly
at odds with the performance styles of today (they are best heard in tradi-
tional Adyge villages such as Shovgenovsk). Under their charismatic leader
Rosa Chamagua, Gunda favours instead a heavily folklorized performance
style, in the manner of the ensembles that once paraded their wares at fes-
tivals and competitions all over Soviet and Soviet-controlled territories. Yet
it was still obvious to me that this music was much closer to Circassian than

7 The major anthology in English is John Colarosso, ed. and trans., Nart Sagas from
the Caucasus: Myths and Legends from the Circassians, Abazaa, Abkhaz, and Ubyks
(New Jersey: Princeton University Press, 2003).
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to Georgian traditions. And again I was reminded of the performances I
had heard in the Circassian communities of Anatolia.”

Which brings me at last to Turkey. In the early evening of 22 May last
year I joined several hundred Abkhazians and Circassians in the Turkish
city Kayseri for their annual ‘genocide day’ commemoration (the day it-
self is actually 21 May). The genocide in question (though there are the usu-
al queries about the term) took place in the mid 1860s, with 1864 as the
key date. In the wake of a comprehensive defeat of the legendary Dagestani
warrior Imam Shamyl in 1859, Russia engaged in a campaign of destruction
and deportation, marking a definitive stage in its conquest of the Caucasus.
At this point vast numbers of Circassians were exiled to Anatolia, and Ab-
khaz Muslims were expelled shortly after. The preservation and subsequent
reconstruction of their cultural identities in the Ottoman world was a long,
arduous and defensive process. But it was driven throughout by a powerful
sense of that original injustice. The imperative was to counter the injustice
through the reconstitution of an ethnic memory. Preserving the culture —
the cultural nation — was a political enterprise from the start.

The events in Kayseri began with an organized walk. We made our
way northwards along Mustafa Kemal Pasa Bulvari, and then, describing
a kind of extended arc, into Ayvacil Caddesi until finally we arrived at the
Kadir Has Kongre Merkezi ve Spor Komplexi for the formal part of the cer-
emony. Distinctive green Circassian flags were held aloft during the walk,
along with innumerable placards, some referring to the genocide itself, oth-
ers calling for a wider international recognition of Abkhazia. The mood
was festive and good-humoured, and it was soon clear that this is a tight-
knit community, one where people know each other well. At the main au-
ditorium the events of the 1860s were evoked through a lengthy representa-
tional sequence, involving old photographs, film, dance, music, poetry and
mime, all clearly designed to draw together the public and private dimen-
sions of the massacres and the subsequent expulsion, in the course of which
many more died. The more monumental aspects of the history were cer-
tainly on display, but there were also vignettes depicting the impact of these
events on domestic life. It was an impressive programme, and it became

8 The major studies of Abkhazian music are in the Russian language. They include,
Mepu Xauiba, Hapoouas Mysvika Abxasos: Kanpo, Cmunucmuxa, Kpocc-Kynn-
mypnuote [Tapannenu [The National Music of Abkhazia: Genres, Styles and Cross-Cul-
tural Parallels] (Sukhum: Abkhazian Academy of Sciences, 2007) and JI. A. Yypeit,
3 Ieccerno-Mrcmpymenmanvnoti Tpaouyuu A6xasos [From the Vocal-Instrumen-
tal Traditions of Abkhazia] (Sukhum: Abkhazian Academy of Sciences, 2014).
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genuinely moving at the end, when the Imam gave a final benediction in
the mother tongue, long banned from the mosques of Turkey. At this point,
among the older generation, tissues began to make discreet appearances.

In considering the Circassian narrative it is hard not to be struck by
the parallel with Armenians in diaspora, albeit with oppressors (Turkey
and Russia) and faiths (Christian and Muslim) standing in something like
an inverse relation. There are similar stories to tell about the nation-defin-
ing role of the genocides, especially in light of non-recognition by respec-
tive perpetrators, about the ambivalence that attaches itself to concepts of
home(s) and of return (more recently, the Internet has transformed this lat-
ter concept), about the key roles of language and music in validating the di-
asporic nation, about the ‘second generation’ effect beloved of exile studies
more generally, and about an internal east-west division — with associat-
ed dialects — within the respective national communities. Even the outsid-
er characterization of femininity constitutes a shared narrative. Natural-
ly there are differences. Despite their best efforts, Circassians in diaspora
arguably lost the battle for language, and partly for this reason music and
dance have assumed primary significance in defining their culture, albeit
in a homogenized form that can rather easily fall prey to exoticist readings
by host communities. In comparison, as Sylvia Angelique Alajaji makes
clear, the Armenians, and especially the Lebanese Armenians, secured the
language and quickly harnessed it to the national cause.” Another crucial
difference is that the entire world knows about the Armenian genocide,
while the Circassian story struggles to be heard, as does, incidentally, the
story of the Crimean Tatars, to cite another viable comparator. There is an
asymmetry of visibility, and we may well ask why.

The significance of Kayseri for the Circassians is that it is placed strate-
gically on one of two rather distinct lines of migration across Anatolia fol-
lowed by the original Circassian settlers. The western line, taken by those
who landed at the port of Kefken, near Diizce, crosses to Bursa, and pro-
ceeds from there down through Karincali and Manisa to Izmir on the Ae-
gean coast (there are Circassian writings on the walls of a large cave near
Kefken where many of the refugees initially sheltered). The eastern line be-
gins at the ports of either Trabzon or Samsun (in some cases also Sinope)
and takes in Sivas and Kayseri before making its way down through Kahra-
manmarag and Hatay to Israel, Jordan and Syria. Circassian communities

9 Sylvia Angelique Alajaji, Music and the Armenian Diaspora: Searching for Home in
Exile (Bloomington: Indiana University Press, 2015).
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can be found at various points along these two lines of travel. Needless-to-
say, this is a somewhat oversimplified mapping. There was in reality a much
wider dispersal, and in numerous cases there was secondary displacement
and renewed settlement. But the model does have some explanatory value
when we look at the geography of the diaspora in Turkey today. The West-
ern line was made up mainly of western Circassians, including Abazins
and Ubyks, while the eastern line was mainly Kabardians. There are signif-
icantly different musical idioms between these two groups — indeed there is
a preference for dance in the eastern line and for music in the western — but
I will pass over that here.

By any account, Kayseri is of central significance for Circassians. The
present-day Circassian population of the city was initially based in around
seventy villages in the nearby district of Uzunyayla, with the process of set-
tlement intensified following the Russo-Turkish war of 1877-78. The layout
of Uzunyayla, and in particular the names of its villages and streets, has
been examined in a project on ‘landscapes of memory’ by Eiji Miyazawa,
focusing especially on how changes in the names spelt out changing con-
nections between the ancestral homeland and the adopted homeland."” Mi-
yazawa documents the on-going defensive struggle to maintain an ethnic
identity, a process he regards as both heavily contested within the commu-
nity and of its nature incomplete. Yet, however much a separate Circassian
identity may have been subject to internal dissension and the politics of
envy in this and other relatively closed communities (bearing in mind the
tribal diversity of these peoples), it was preserved in a relatively stable state
in the late nineteenth century, and for much of the subsequent history of
the diaspora. This did not preclude Circassians achieving distinction with-
in the ranks of the Ottoman administration and military, but it did mean
relatively little intermarriage with the Turks, and even a form of Islam that
was essentially different from Ottoman traditions (many of the Imams had
studied in Egypt). The Uzunyayla villages in particular were insulated from
their immediate surroundings. Aside from living ‘in khabze’ (a ubiquitous,
if untranslatable, Kabardian word embracing traditional values and cus-
toms, codes of etiquette, property and inheritance, and the pedigreed prac-
tices of hospitality and of everyday social life), their population, including
the younger generation, spoke the mother tongue, even when they became

10 E. Miyazawa, Memory Politics: Circassians of Uzunyayla, Turkey. PhD Diss., School
of Oriental and African Studies (London, 2004).
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Turkish citizens with the establishment of the Republic (which limited their
language rights), and this remained the case until the 1980s.

At this point things began to change, partly because of a renewed
Turkification of both schools and mosques, and partly because, under the
more general imperatives of modernity, Circassians from the villages be-
gan to drift towards the cities, with a consequent weakening of the oral tra-
dition, and increasing intermarriage with the Turks. Today the villages of
Uzunyayla are largely depleted, and it is only in summer that people return
there to tend their plots. It is generally considered that the move to the cit-
ies (Ankara as well as Kayseri) was hugely detrimental to a strong sense
of Circassian identity, mainly because the younger generation developed
more and more points of contact with their coevals in the Turkish commu-
nity. In the terms adopted by some critical theorists, genealogical thinking
(the ways of the fathers) began to yield to a form of generational (or cohort)
thinking associated with a shared, and increasingly global, youth culture.”
Ironically enough, this tendency was reinforced by the pedigreed separa-
tion of the generations in traditional Circassian society; even in modern
households today, it is deemed inappropriate for a daughter-in-law to initi-
ate conversation with the man of the house, for example.

This opening out to Turkey has continued apace, but after the break up
of the Soviet Union, there has also been a contrary process, as Circassians
have simultaneously closed in on themselves, renewing their culture, re-in-
vesting in its traditions, and re-forging a sense of national identity in de-
fiance of assimilationist tendencies and policies of Turkification. The pro-
cess was facilitated by easier travel to Sukhum, Maykop and Nalchik, by
the renewed possibility of direct dialogue between the ancestral homeland
and diasporic communities, and — as recently as 2013 — by the government’s
eventual acceptance of Abkhaz and Adygean as official minority languag-
es (it should be stressed that even those younger people to whom the lan-
guage is lost can preserve a cultural identity through investment in khabze).
This cultural renewal was no longer a matter of preservation but of recon-
struction, and the prime movers in the reconstruction were the Circassian
Associations. The associations were really products of the migration of Cir-
cassian populations to the cities, and they effectively set out to recreate the
villages within the cities by re-vivifying the culture, albeit in a newly ho-
mogenized form. There are more than sixty such associations in Turkey to-

11 Stephen Lovell, “From Genealogy to Generation: The Birth of Cohort Thinking in
Russia,” Kritika: Explorations in Russian and Eurasian History, 9/3 (2008): 567-94.
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day, networked through the Federation of Circassian Associations in Istan-
bul and the International Circassian Association in Nalchik.

The Association movement began with a single dernek (association
building) in the early twentieth century, but it mushroomed in the post
World War II era, albeit facing a difficult period following the 1980 coup
d’état. Today the associations function in part as social gathering places,
with young people spending much of their free time in the cafés and res-
taurants of the dernek, all serving traditional Circassian food, notably the
distinctive ravioli-like ¢erkez mantisi, filled with either potato or meat and
served with ‘red sauce’. Kids grow up in the shadow of the dernek and devel-
op many of their early friendships there. But the associations further pro-
vide platforms for ethno-cultural debate, and they have often been linked
with political radicalism, to the extent that Circassians from the villages
sometimes look on them with disapproval. They are also centres of educa-
tion, offering language classes and employing teachers from the Caucasus
to give lessons in music and (especially) dance.

The double process I have described here — opening out and closing in
- is mirrored rather precisely by the fates of language and music respective-
ly. Thanks to the opening out, many young Circassians no longer speak the
language. And precisely because this crucial identifier is now widely con-
sidered a lost cause, music and dance have become correspondingly more
important in reconstructing the culture. That represents the closing in. The
derneks I visited in Kayseri and Ankara each had a large hall with a wall-
length mirror, specifically for the dance classes that take place every week-
end. Since the early 1990s, it has been customary to bring (and to pay) pro-
fessional teachers from institutes and colleges in the North Caucasus to
instruct the children and to work with the local ensembles. Accordingly
the level is high (professional standard), and the ensembles in both cities
give regular public performances. While in Kayseri I watched classes given
to around forty children under twelve and also attended rehearsals by the
dance ensemble Ashemez (another Nart character), accompanied by mem-
bers of the music group Maze, whose leader, Kayhan Demirei, is an Abk-
hazian. Likewise in Ankara I caught a full-dress rehearsal for a public per-
formance to be given by junior members of the resident ensemble Badin,
led by Samil Dinger. The costumes are worn with pride, bearing in mind
that until 2008 the cherkessa was technically banned under the Turkish ‘hat
law’.
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To watch these rehearsals is to witness up close just why this highly
stylized model of folklore (positively balletic in its poise, elegance and art-
istry) can function so effectively as a means of reconstructing a cultural
identity. It homogenizes team behaviour, unifies group ideologies, encour-
ages pride in the group, demands commitment, and promotes a work eth-
ic. These dance ensembles, with their elaborate choreography, conformant
costumes and routines of rehearsal, constitute structures of sociability and
solidarity. They work to affirm and reinforce the attitudes and prejudices
associated with Circassian identity, and at the same time they bolster re-
sistance to any undermining of that identity by assimilationist pressures.
And it all starts young. Small children have little investment in the cause,
and as any advertising agent knows, the lower the investment in the prod-
uct, the more effective the propaganda. And by the way, there is a further
consequence of this strengthened collective identity. It renders the group
an easy target for exoticist agendas on the part of the host community. Sev-
eral Turkish acquaintances of mine told me how much they enjoy these
full-costume dance performances, just as they appreciate Circassian food,
and the fair complexions of the (mythically beautiful) Circassian women.

The performances I witnessed in Kayseri and Ankara were polished
and professional. They were highly formalized, mixing line and (open) cir-
cle dances with couple dances, but also allowing for bravura male solos, no-
tably en pointe (Adygean “lheperischw”). Gender separation was instantly
apparent, with the positioning of the woman at once symbolic of domes-
tic centrality and modesty, and suggestive of a traditional obligation on
men to protect the women. In Kayseri I saw mannered depictions of sev-
eral stages of the wedding ceremony, including the procession of the bride
as she is escorted to her new home and the “Niseyiish” dance, where she is
welcomed by her future inlaws. In Ankara I observed the stately Knight’s
dance “Qafe”, the fast tempo “Shishan”, and numerous versions of the ritu-
al dance “Wuig”, some performed as circle dances, others as couple danc-
es. In all cases, the accompaniments, lively if unvaried, were provided by
the familiar duo of Pshina (accordion) and Pxachich (clappers), but with the
occasional addition of a Shik’epshine (similar to a kemenge) in Kayseri, and
with energetic input from the Doul (frame drum) of Samil Dinger in Anka-
ra. There was a frisson when Dumanish Auledin, one-time director of the
Nalchik state ensemble Kabardinko, visited the dernek in Kayseri on the
Sunday afternoon following genocide day and briefly participated in the
dancing.
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It is obvious that these performances have little to do with the tradi-
tional wored-s (songs) of the “long-lived” men of Circassia, however much
lip service may be paid to the values of that primary practice. As in Geor-
gia, there existed in Abkhazia and the Circassian lands a rich tradition of
music connected to everyday life, including work songs, ceremonial songs
(especially hunting songs), lullabies and laments, with the latter two tradi-
tionally the preserve of women. Mostly these songs were monophonic, but
some were traditionally sung in two- or three-part polyphony, and even
the monophonic songs often have either a vocal refrain in parallel fourths
or fifths or a multi-part instrumental accompaniment. Here we might note
that while North Caucasian polyphonies remained distinct in idiom from
Georgian counterparts, Abkhazia had points of contact with both. Of the
various northern traditions it was proximate to ancient Ossetian styles in
particular, for reasons that are not entirely clear, but there were also, pre-
dictably enough given the geopolitics of the region, shared characteristics
with Mingrelian idioms that are today considered Georgian (Mingrelia was
part of the medieval Abkhaz Kingdom). Short-breathed phrases, a high lev-
el of repetition and a background pulse often articulated by clappers are
characteristic. In addition to these repertories of ritual song, there were
epic songs referencing Abkhaz and Circassian histories, often performed
as stridently recited poetry with semi-improvised accompaniment. These
songs are a reminder of a bardic tradition that was once widespread across
the Caucasus, inviting comparison with epic traditions both to the north
(Russia) and to the south (Turkey).”

Again as in Georgia, it is hard to pinpoint a starting point for the folk-
lorization of Abkhaz-Adygean traditional music, given that from an early
stage music was associated with particular families (in Abkhazia) and vil-
lages (in both Abkhazia and Adygea), which established and maintained a

12 H. . Yauba, I'epouueckas Xoposas Ilecnus Abxasos [Heroic Choral Songs of Ab-
khazians] (Sukhum: Abgiz, 2014). On the Russian tradition, see Isabel Florence
Hapgood, The Epic Songs of Russia (London; Constable & Co, 1915), Nora Kershaw
Chadwick, Russian Heroic Poetry (New York; Russell & Russell, 1964 [1932]), and
James Bailey and Tatiana Ivanova, An Anthology of Russian Folk Epics (New York
and London: M.E. Sharpe, 1998). On the Turkish Ashik tradition (though not ex-
clusively focusing on epics), see Yildiray Erdener, The Song Contests of Turkish Min-
strels: Improvised Poetry Sung to Traditional Music (New York and London: Garland,
1995) and Natalie Kononenko Moyle, The Turkish Minstrel Tale Tradition (Bloom-
ington: Indiana University Press, 1993). More generally, see Karl Reichl, ed., The Oral
Epic: Performance and Music (Berlin: Verlag fiir Wiss. und Bildung, 2000), and on
the Balkans, see Philip Bohlman and Nada Petkovi¢, eds., Balkan Epic: Songs, Histo-
ry, Modernity (Lanham: Scarecrow Press, 2011).
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reputation for excellence. In other words, an ethos of professionalism had
deep historical roots in these lands. But in the early twentieth century there
was something of a step change, and this included the emergence of a star
system, with legendary singers and instrumentalists beginning to appear,
some of them leaving a recorded legacy. Soviet ideology played its custom-
ary role in this, of course, but it was by no means a sole cause. What it guar-
anteed was that a distinctive folklore movement appeared some time before
such movements became commonplace, indeed all but universal, in the af-
termath of World War II. And it had one other effect. The hierarchy of val-
ues created by folklore — everyday singers, professional singers — ensured
that right from the start there was an ambiguity at the heart of the collect-
ing process in the sense that collectors invariably sought out the best sing-
ers.

Undoubtedly the stylized performances of the Circassian ensembles in
Turkey owe a great deal to this earlier folklore movement, which followed
much the same pattern in the Abkhaz-Adygean lands as elsewhere in the
Soviet Union. A professional or semi-professional genre of “folk music” was
constructed on the ground of a traditional musical culture that was simul-
taneously made the subject of extensive collection and intensive study, and
all informed by a mixture of ideologically driven and genuinely disinterest-
ed (scholarly) motives. The tasks in the Soviet Union were threefold: to map
out regional musics on a systematic basis, to arrive at theoretical principles
for the description and classification of those musics, and to render tradi-
tional music applicable to the modern urban world, which meant creating
new institutions to support it. Of the three, it is the last that has informed
the movement in Turkey, and especially in respect of dance. It is notewor-
thy that the choreographing and training of the dance groups in the North
Caucasus often involved practitioners from long-established Russian tra-
ditions of classical ballet, and the results were transmitted in turn to the
ensembles in Turkey. In short, the song and dance ensembles might best
be considered simulacra, rather as Jean Baudrillard understood this term.
They simulated a reality that was not (or was no longer) there, gathering a
cluster of separate elements into a largely synthetic whole.”

Inevitably, there has been a further layer of modernization in more
recent years. Traditional instruments are still used, but not exclusively. A
modern clarinet appeared at one concert I attended in Kayseri, as well as an

13 Jean Baudrillard, “Simulacra and Simulations,” in Selected Writings (Cambridge:
Polity, 1988 [1981]), 169-87.

28



HERE AND BACK: CIRCASSIANS IN ANATOLIA

electric bass guitar. And as the latter instrument suggests, there is a similar
fluidity as to style. Circassian ethno-pop is now a recognized genre (with
notable stars such as the Canadian-Circassian singer Aslan Gotov and the
well-known chanteuse Svetlana Kushu), and it is not uncommon for Circas-
sian concerts to host star singers and accordionists with synthesized back-
ing in which the clappers have been replaced by the familiar reproduction
drum kit. Provided the music is recognizably an emblem, a badge, of Cir-
cassian identity — and the ubiquity of a specific accordion style is key here
- many genres are possible, and may even be juxtaposed at a single event.
One Turkish doctoral student at Erciyes University described to me a so-
called Uzunyayla Fellowship Night in Kayseri, in which a music and dance
ensemble from Ankara shared the platform with a well-known Circassian
pop singer. And in an interesting twist on the politics of language, the sing-
er included some Turkish popular songs in Circassian translation.

My final remarks are about return. For long enough the native soil —
the idea of it — exerted a powerful influence in absentia on Turkish Circas-
sians, with children encouraged to ‘turn their faces towards the Caucasus’
from the earliest age. But the reality of a Caucasian homeland, known only
to their distant ancestors, remained inaccessible. Then, with the break-up
of the Soviet Union, this too began to change. Again the associations were
instrumental, acting as important channels to the ancestral homeland,
working as facilitators for the repatriation committees, arranging cultural
exchanges and excursions, and hosting visiting academics and tour groups
from Nalchik or Maikop. Initially membership of a music or dance ensem-
ble was one of the easiest and most practical ways for young people to vis-
it both the North Caucasus and Abkhazia. These early returns had some-
thing of a pilgrimage character (the Mecca analogy was often made). They
were testing grounds for the matching up of image and reality, and as such
they were invariably highly charged emotionally. But they also provided
opportunities for cultural transfer, and in both directions. The familiar ex-
ilic trope of cultures preserved in diaspora and then transferred back to the
homeland was active here too.

It is now common enough for Circassians in Turkey to return to the
Caucasus. But, as Jade Cemre Erciyes notes in an admirable study, return
can mean many things.”* There is a spectrum: occasional visits, ‘virtual re-

14 Jade Cemre Erciyes, Return Migration to the Caucasus: The Adyge-Abkhaz Dias-
pora(s), Transnationalism and Life after Return (PhD Diss., University of Sussex,
Brighton, 2014).
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turn’ through the Internet, a transnational vie bifurquée (involving a hybrid
identity), and finally full settlement, though there are obstacles of differ-
ent qualities — legal, bureaucratic, political and emotional - to full settle-
ment. Making choices is by no means straightforward, not least because
there are certain essential differences between the profiles of home and di-
aspora communities, mainly concerning the role and importance of Islam.
Very broadly, religion is a much more fundamental dimension of Circas-
sian identity in Turkey, at least for older and middle generations, than in
the Caucasus (as I saw for myself, the Imam is a figure of veneration in the
associations). One informant told me that he was in the habit of telling peo-
ple in Nalchik that they needed to learn from the diaspora in this respect
(‘they are all atheists there’), just as the diaspora Circassians could learn
more about the particularities of Adigag (which incorporates khabze and
is virtually a religion in itself) from Maykop and Nalchik. Such differenc-
es can prove unsettling — sometimes literally so — for those who travel in
either direction. There are generational differences, too, though I will pass
over those. And there is reverse nostalgia, of a kind I have also encountered
among returnees in other cultures, including the Crimean Tatars.

What I think potentially emerges from these reflections is a sermon
on culture and nation. One obvious inference is that culture and nation
are functioning here in counterpoint. But counterpoint is not the same as
opposition. To be synoptic, I propose that nations are not only political,
and that cultures are also political. The stories of the Georgian borderlands
and the Circassian migrations have in common politically motivated ap-
propriations of culture. In the Georgian borderlands such appropriations
were initially external to the practice. But practitioners themselves can be
rather easily converted, and when that happens the propaganda becomes
self-propaganda, blissfully indifferent to any contradiction between what is
claimed and what is truly believed (there really are nuances in all this). In
the case of the Circassian diaspora it was self-propaganda from the start,
and non-practitioners more often than not either ignored or misread the
signals. I am quite unable to resist adding that according to Wikipedia,
whose virtues were recently extolled by John Julius Norwich in an issue of
The Times, self-propaganda can be a form of self-deception.”

15 John Julius Norwich, “All hail Wikipedia,” letter to The Times (June 14, 2015).
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Die stilistische Vielfalt
von Orlando di Lassos weltlichem Schaffen
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University of Music and Performing Arts Vienna

Orlando di Lasso, um 1532 in Mons im Hennegau geboren, war somit ,,Nie-
derlander®, wird aber auf Grund seines gleichsam gesamteuropiischen Le-
benslaufes selten als solcher gesehen. In Mons Chorknabe an der Kirche
Saint-Nicolas-en-Bertaimont, verlief er 1544, im Alter von 12 Jahren, sei-
ne Heimat, da ihn Ferrante Gonzaga, Vizekonig von Sizilien und damals
als Feldherr des franzosischen Kaisers Karl unterwegs, auf Grund seiner
schonen Stimme in seine Dienste nahm. (Lasso soll iibrigens wegen sei-
ner Stimme mehrmals entfiihrt worden sein.) Im Dienst von Gonzaga hielt
sich Lasso nun einige Jahre in Italien auf, vor allem in Palermo und Mai-
land, war dann 1549-1551 im Neapel am Hof des Marchese della Terza tatig,
eines Schwagers von Gonzaga, und wechselte schliefllich zu Antonio Alto-
viti, dem damals in Rom lebenden Erzbischof von Florenz, wo er u. a. Ni-
cola Vicentinos Uberlegungen zur Chromatik kennenlernte. 1553 und 1554
wirkte Lasso als Kapellmeister an der romischen Lateranbasilika, wo er vor
allem fiir die Ausgestaltung der Liturgie durch Messen und Motetten zu-
stindig war. In diesen frithen Jahren schuf unser Komponist aber vor allem
typisch italienische Formen wie Villanellen, Madrigale und Moreschen,
1555, als sich der Komponist nach langerer Reisetatigkeit bereits in Antwer-
pen befand, erschien in Venedig seine erste Madrigalsammlung.

In Antwerpen, wo Lasso von 1554 bis 1556 als freischaffender Kiinst-
ler lebte, wurde 1555 bei Tilman Susato auch sein ,,Opus 1“ gedruckt, eine
Sammlung von Madrigalen, Villanellen, Chansons und Motetten, womit
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Lasso der erste Komponist ist, der in den Niederlanden Madrigale heraus-
brachte. Zudem waren einem Sammeldruck Susatos weitere sechs ,,Villane-
schen” Lassos beigegeben. Und nach der schon erwdhnten Madrigalsamm-
lung von Venedig folgten weitere Drucke 1557 in Rom, 1563 in Rom, 1567 in
Venedig, 1583 und 1585 in Niirnberg, erganzt von der 1581 in Paris erschie-
nenen Sammlung ,,Libro de villanelle, moresche, et altre canzoni®.

Bevor wir uns mit den italienischen Liedern Lassos beschiftigen, sei
kurz sein Lebenslauf erganzt: 1556 ging er als Tenorist an den Miinchener
Hof von Herzog Albrecht V., wo er, ab 1563 Kapellmeister, bis an sein Le-
bensende im Jahre 1594 blieb. In diesen Jahren trat er zunichst vor allem
mit Motetten hervor, ab 1566 auch mit Messen, doch erschienen bald, nicht
zuletzt durch Anregungen, die er in Antwerpen empfangen hatte, Samm-
lungen franzosischer Chansons aus seiner Feder, nachdem einzelne Werke
dieser Gattung bereits 1556 in Sammlungen von Adrien Le Roy publiziert
worden waren: 1560 je eine Sammlung in Lowen und Antwerpen, 1564
ebenfalls in diesen beiden Stadten, 1565 in Paris, und 1570 folgte in Paris die
Sammlung , Mellange [...] contenant plusieurs chansons“ zu 4, 5, 6, 8 und 10
Stimmen, denen dann 1576 und 1584 weitere ,,Mellanges“ folgten. 1571 rei-
ste Lasso nach Paris, wo er mit den Hofmusikern Etienne Le Roy sowie Gu-
illaume Costeley Verbindung aufnahm und Anfang Mai sogar von Konig
Charles IX. empfangen wurde; weiters erhielt er das personliche Druckpri-
vileg fiir Frankreich. Reisen nach Prag und Wien brachten ihn mit Kaiser
Maximilian II. zusammen, der ihn fiir Widmungen von Kompositionen
reich beschenkte und dann 1571 beim Reichstag zu Speyer in den Adels-
stand erhob. Und 1574 wurde er von Papst Gregor VIII. als Dank fiir eine
ihm gewidmete Messensammlung in den ,,Orden des heiligen Petrus mit
dem goldenen Sporn® aufgenommen.

Das ,deutsche Umfeld“ in Miinchen brachte dann ab 1567 auch
deutschsprachige Kompositionen hervor: zunéichst ,,Newe Teiitsche Lied-
lein mit Finff Stimmen® mit einem 1572 sowie 1576 folgenden 2. und 3.
Teil, welch letzterer sogar den Titel ,,Der dritte Theil schoner, newer teut-
scher Lieder” trug. 1583 folgten ,,Newe Teutsche Lieder, Geistlich und welt-
lich®, 1588 ,,Teutsche Psalmen®, und 1590 noch ,,Newe Teutsche, unnd etli-
che Frantzosische Gesang mit sechs Stimmen®, nachdem bereits 1582 die
Sammlung ,,Etliche auflerlesene kurtze gute geistliche und weltliche Lied-
lein mit 4 Stimmen, so zuuor in Franzosischer Sprach aufigangen® erschie-
nen war — mit Werken, die sich schliefllich in beiden Sprachen hoher Popu-
laritdt erfreuten und bis heute erfreuen.
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Lassos Dienstpflichten in Miinchen waren: jeden Morgen fiir ein
Hochamt zu sorgen, die Tafelmusik zu organisieren (und moglichst selbst
zu leiten) sowie besondere Festlichkeiten wiirdig musikalisch auszustatten.
Fiir alle diese Anldsse hatte er in hohem Maf3 eigene Kompositionen beizu-
steuern. Um die Kapelle mit guten Musikern zu versorgen, muf3te Lasso ei-
nige Male nach Italien reisen und solche verpflichten, wodurch er auch re-
gelmilig mit den modernen Neuerscheinungen bekannt wurde und viele
Stilelemente in seine eigenen Werke aufnahm.

1555 erschien in Antwerpen Tilman Susatos Sammlung ,,Primo li-
bro, dove si contengono Madrigali, Villanesche, canzoni francese e Mo-
tetti, in der sich sechs Villaneschen unseres Komponisten befinden, die
neben neapolitanischen Dialektwortern auch typische musikalische Ele-
mente ,,volkstiimlichen®, um nicht zu sagen derben Charakters aufweisen.
Und Ahnliches finden wir in den weiteren Villanellen-Sammlungen un-
seres Meisters, insbesondere aber in den Moreschen der 1581 in Paris er-
schienenen Sammlung ,,Libro de villanelle, moresche, et altre canzoni®, in
deren Widmung an Albrecht V. zu lesen ist, dafl die Werke ,,in mia giu-
ventu“ entstanden seien — ihrem Stil zufolge wohl ebenfalls in Neapel. Ver-
binden sie doch gleichsam ,,maurische” bzw. afrikanische Elemente in par-
odistischer, oft nonsense-artiger Weise mit betont einfacher, ,villanesker®,
also dorflicher Textur. Blicken wir zunichst in die 1560 in einer Samm-
lung in Venedig erschienene Morescha ,,O Lucia, miau, miau® (Notenbei-
spiel 1), in der Lucia von einem sie Anschwidrmenden gebeten wird, sich
tiber ihn nicht lustig zu machen und stattdessen seinem Erzeugnis (wohl
einer Serenade) zuzuhoren. Sie aber beschimpft ihn als hdfllichen Trottel,
der die Topfe lecken soll, ja, sie tituliert ihn sogar als Arsch voll Scheifle.
Und sie fragt, wer denn der geschissene Bauerntolpel sei, der sie wie eine
Katze an-miaut. Er gibt sich nun als Giorgio zu erkennen, der sie liebe und
ganz bei ihr sein mochte. Und er bittet sie, wobei er sie liebevoll als ,,mein
Arschlein® (cula mia) tituliert, ihre Schrullen (bizzaria) aufzugeben. Sei sie
denn eine Statue aus Stein ? — und: der andere, mit dem sie sich treffe, ware
nicht gut fiir sie.

1 Hiezu (S. 40) sowie allgemein zu Lassos frithen Villaneschen, die z. T. auf Vorlagen
von der Hand anderer Komponisten basieren, siehe Wolfgang Boetticher, Orlando di
Lasso und seine Zeit 1532-1594, Band I. (Neuausgabe [...], Wilhelmshaven: Noetzel,
1999), S. 40-70.

2 Orlando di Lasso, Sdmtliche Werke, Madrigale, Zehnter Band, hrsg. von Adolf Sand-
berger, Fiinfter Theil (Leipzig o. J.: Breitkopf und Hértel, 1898), S. 7072 (Nr. IIL7.).
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Notenbeispiel 1:,O Lucia, miau, miau’.

Wir haben es hier mit einem der wenigen dreistimmigen Sitze Orlandos
zu tun, einem Satz, der weitgehend in einfacher Homophonie gehalten
ist, wobei die zahlreichen, dem volkstiimlichen siiditalienischen Musi-
zieren von Frottola und Villanella nachgebildeten parallelen Dreiklinge,
die gleichsam tiiber die ,,bassa danza“ gelegt sind, zum wichtigsten Stilele-
ment werden. Entsprechend seinem Inhalt steht diese Morescha im hypo-
mixolydischen Modus auf ,,g der damals als ,,gelassen, heiter, bedéchtig
schreitend bzw. fiir ,liebliche und doch gravititische Sachen™ geeignet
angesehen wurde und offensichtlich nicht seine, sondern ihre Gemiitsla-
3 Laut einem Kédrntner Musiktraktat aus dem Jahre 1430. Siehe Karl Rauter, ,,Die Ton-

arten-Charakteristik im Klagenfurter Musiktraktat®, in Die Briicke 5-6 Kirntner

Kulturzeitschrift, 3 (1977): 57f, hier S. 58.
4 Christoph Bernhard, ,,Tractatus compositionis augmentatus, in Die Kompositions-
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ge widerspiegelt. Und dementsprechend befolgt Lasso auch fast simtliche
Vorschriften bzw. Usancen fiir diesen Modus:* Sopran und Tenor verwen-
den den erlaubten Ambitus - der ,,Canto” die maximale Variante von c1 bis
e2 (die hypomixolydische Oktav ist bekanntlich di bis d2, und je ein Ton
Uber- und Unterschreitung ist erlaubt), der wahrscheinlich von einem Ka-
straten auszufithrende Tenor etwas weniger, ndmlich c1 bis c2. Und der Baf}
erfillt genau die mixolydische Oktav: g bis g1. Auch die Kadenzen sind
schulgemafl postiert: mit zwei Ausnahmen nur auf der Finalis g, dem mo-
dus-eigenen plagalen Tenor c und dem authentischen Parallel-Tenor d. Die-
se zwei Ausnahmen zeigen uns aber, daf$ Lasso hier trotz aller Derbheit des
Sujets genau jene Kunstgriffe anwendet, die er auch seiner geistlichen Mu-
sik angedeihen ldfit: Denn die zwei fiir Negatives stehenden ,,clausulae pe-
regrinae, die zum Ton ,,a“ fithren, gelten den Worten ,,chissa billanazza“
sowie ,,bizzaria“. Und auch die ,,Quasi-Kadenz“ fiir den armen Giorgio bei
»sportunata“ scheint zunichst ins ,,a“ leiten zu wollen, ehe sie dann doch
zum ,,g" fiithrt (iiber eine ,,cadenza fuggita®, die wir ,,Trugschluf“ nennen,
die aber bis ins 19. Jahrhunderts hinein noch ,,inganno®, also Tauschung,
hief}%). — Daf3 wichtige Worte synkopisch hervorgehoben werden, ist eben-
falls beste ,,Kunstmusik-Tradition®, angesichts der oft nachfolgenden paral-
lelen Dreikldnge aber noch auffallender, und selbstverstindlich erfahrt die
einzige als solche ausgewiesene Frage, ,come gatta chiama me?“, eine auf-
wirtssteigende Melodiefithrung als ,,interrogatio®.

lehre Heinrich Schiitzens, hrsg. von Joseph Miiller-Blattau (Kassel etc., 2. Auflage:
Bidrenreiter, 1963), S. 96.

5 Zu diesen Usancen siehe Bernhard Meier, Die Tonarten der klassischen Vokalpoly-
phonie (Utrecht: Oosthoek, Scheltema & Holkema, 1974), sowie Bernhard Meier,
Alte Tonarten. Dargestellt an der Instrumentalmusik des 16. und 17. Jahrhunderts
(Kassel etc.: Barenreiter, 1992).

6 Vgl. Heinrich Christoph Koch, Musikalisches Lexikon (Frankfurt am Main: August
Hermannd.J., 1802), Sp. 778f. Zum semantischen Feld des Trugschlusses siehe Hart-
mut Krones, ,,Rhetorik und rhetorische Symbolik um 1800. Vom Weiterleben eines
Prinzips®, in Musiktheorie, 3 (1988): 117-140, hier S. 129, sowie Richard Bohm, Sym-
bolik und Rhetorik im Liedschaffen von Franz Schubert (= Wiener Schriften zur Stil-
kunde und Auffiihrungspraxis, hrsg. von Hartmut Krones, Band 3), (Wien: Boehlau,
2006), S. 133-147.

7 Zu den musikalisch-rhetorischen Figuren und ihren Bedeutungsfeldern siehe vor
allem Hartmut Krones/Robert Schollum, Vokale und allgemeine Auffiihrungspraxis
(Wien-Koln: Boehlau, 1983), hier S. 37-63; Dietrich Bartel, Handbuch der musika-
lischen Figurenlehre (Laaber: Laaber, 1985, 5. Aufl., 2007); Hartmut Krones, ,,Musik
und Rhetorik®, in Die Musik in Geschichte und Gegenwart [MGG], zweite, neube-
arbeitete Ausgabe, hrsg. von Ludwig Finscher. Sachteil 6 (Kassel etc.: Birenreiter,
1997), Sp. 814-852, insbes. Sp. 826-832; sowie Hartmut Krones, ,,Musikalische Fi-
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Notcnbcispicl 20 Allala, pia calia”.

Notcnbcispicl 3., Ad altre le voi dare”.

In vielen dieser Moreschen auffallend sind natiirlich vor allem die Wort-
und Silben-Reduplikationen sowie die onomatopoetische Textsymbolik.
In dem ,muselmanischen™ , Allala, pia calia® (Notenbeispiel 2) sind ein
Mann und sein ,frommer Liebling“ betrunken und kénnen keinen Satz
mehr ohne Stottern sprechen, geschweige denn tanzen, was dann wieder
dazu fihrt, daf3 geschimpft wird (,,pampana calia®). Dazwischen erklingen
unsinnige Silben, wobei davon auszugehen ist, dafl es Assoziationen zu ne-
apolitanischen, vielleicht nicht ganz stubenreinen Ausdriicken gibt: ,tan-

«1o

(Notenbeispiel 3) horen wir bei der Aufforderung, jemanden anderen am

gurenlehre®, in: Gert Ueding, Hrsg., Historisches Worterbuch der Rhetorik 5 (Tiibin-
gen: Niemeyer, 2001), Sp. 1567-1590.
Boetticher, Orlando di Lasso, S. 54.
Lasso, Madrigale 5, S. 104-107 (Nr. IV, 16.).
10 Ebenda, S. 77f. (Nr. 1V, 3.).
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Hosenboden zu packen, aufler dem vielmals gesungenen ,,no“ noch ,,la tri-
che, triche trac, la triche, triche trac e trucco®.

Notcnbcispic[ 4:,Hai, Lucia, bona cosaio dica tia”.

Notenbeispiel 5: ,Hai, Lucia, bona cosa io dica tia™: ,ard e mo fuiuta, fuiuta’”
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Notenbeispiel 6: ,Lucia, Celu, hai, hai, hai biscania’

Notenbeispicl 7:,O belle fusa™: ,queste fu” und , pigliarc”.

In der Morescha ,,Hai, Lucia, bona cosa io dic’a tia' scheint Lucia fiir Gi-
orgio endlich frei, so daf3 er ,tutta negra“ bzw. ,,gente negra“ (Notenbeispiel
4) zum Feiern einladen mochte, was er natiirlich mit der schnellen tinze-

11 Ebenda, S. 86-89 (Nr. 1V, 8.).
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rischen ,,proportio sesquialtera® (2:3) ausdriickt — die Freude macht sich in
derholungen ,,ard’e mo fuiuta, fuiuta, fuiuta, fuiuta [...] cocha® (Notenbei-
spiel 5) hervor. Der als ,, klagend und diister* bzw. ,,zu Betriibnif und Elend
wohl anzubringen beschriebene hypodorische modus auf ,,g“ verrit uns
aber, daf3 Lucia Giorgio nicht erhdren wird. Denn die schone Mohrin ist in
der wenige Nummern spéter folgenden Morescha ,,Lucia, Celu, hai, hai, hai
biscania“* (Notenbeispiel 6) erneut Zielpunkt der Umwerbung; hier wird
das schelmische Méadchen mit ganz einfachen Akkorden und den ono-
Kurzform von ,,guardare® (schauen) ist. Doch bald beschimpft Lucia Gior-
gio als stinkenden T6lpel, der in sein Bett macht, worauf er zum Schluf3 zu-
gibt, nur ein Tolpel aus dem Land der Mohren zu sein und ,,dindiri, dindi-
ri, dindiridina“ lallt. Diese Morescha steht im f-hypolydischen Modus, der
allgemein als ,,schwermiitig”® sowie als (u. a.) ,,zur Devotion geschickt™*
angesehen wurde. — Schliefllich werden in der mit Chansonelementen ar-
beitenden” Villanesche ,,O belle fusa®® schone Kleinigkeiten zum Verkauf

Notcnbcispicl 8:.Ola,ochebonecho™ ,,pcrcht? L]~

12 Laut dem Kirntner Musiktraktat aus dem Jahre 1430. Rauter, ,,Die Tonarten-Cha-
rakteristik im Klagenfurter Musiktraktat®, S. 57.

13 Bernhard, ,Tractatus compositionis augmentatus®, S. 95.

14  Lasso, Madrigale 5, S. 97-101 (Nr. IV, 13.).

15 Laut dem Kirntner Musiktraktat aus dem Jahre 1430. Rauter, ,Die Tonarten-
Charakteristik im Klagenfurter Musiktraktat, S. 58.

16  Bernhard, ,Tractatus compositionis augmentatus®, S. 96.

17  Siehe Boetticher, Orlando di Lasso und seine Zeit 1532-1594, S. 58.

18  Lasso, Madrigale 5, S. 89f. (Nr. IV, 9.).
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angeboten (,,queste fu, queste fu“, bzw. ,,son fu, son fu“), kénnen aber auch
nur zur Probe mitgenommen werden: ,,pigliare” erklingt mehrmals fast be-
schworend (Notenbeispiel 7). Auch dieses Stiick steht im ,,gelassenen bzw.
heiteren“ hypomixolydischen Modus.

Auch das weitaus grofler angelegte dialogische Madrigal ,,O 13, o che
bon echo™ ist 1581 in dem ,,Libro de villanelle, moresche, et altre canzo-
ni“ erschienen, und gleichsam selbstverstandlich bedient sich Lasso hier
wieder des hypomixolydischen Modus. Ebenso ist die von volkstiimlichen
Formen wie der Villanella iibernommene homophone Akkordik présent,
wobei das stufenweise Hoherstellen drangender Fragen wie ,,perche? bzw.
»percheé no?“ von der Finalis ,,g“ zur ,,clausula peregrina“,,a“ als besonderer,
weil eigentlich verbotener bzw. Negatives versinnbildlichender Kunstgriff
zu gelten hat (Notenbeispiel 8). Und um die Brisanz dieser abgeschlagenen
Bitte (ein Lied zu singen) dann, wenn der Satz wieder zum authentischen
Ténor ,,d“ zuriickgeht, noch einmal besonders herauszustreichen, iiber-
schreitet der Tenor bei ,,(perche) non (voglio)“ das einzige Mal seinen er-
laubten Ambitus: er singt das f1. Seine Oktav reicht von d bis d1, das e1 ist
noch erlaubt, das f1 schon zu hoch - und daher fillt sein ,,non“ extrem auf.
Aufler diesem ,,f gibt es nur mehr eine einzige Ambitus-Uberschreitung:
im drittletzten Takt singt der Sopran ein tiefes ,h“. Sein tiefster erlaubter
Ton ist das ,,c“, aber fiir das Wort ,,basta” ist dieser zu tiefe Ton genau rich-
tig: ,basta“. — Von Interesse ist hier auch noch, dafl Lasso viele Aussagen
auf die Stufe ,,f“ stellt, doch bei genauem Hinsehen sind dies immer beson-
ders ,,volkstiimliche® Inhalte. Auf dem ,,f“ wird der ,bon compagno® an-
gesprochen, aber auch (wie in ,,Matona mia cara®) der ,,gran poltron®, und
schliefllich ist auch der Abschied von ihm kurz auf dem ,,f“ angesiedelt, ehe
sich das Geschehen der Finalis zubewegt.

Dem f-hypolydischen Modus gehort das in derselben Sammlung pos-
tierte berithmte Landsknechtstdndchen an, das mit traditionellen Melodie-
bildungen und deutschen Wortbrocken wie ,lantze“ arbeitende™ ,,Mato-
na mia cara™’; und dieser Modus war laut Christoph Bernhard ,nicht gar
zu frohlich noch gar zu lieblich [...] und daher nach der alten Meynung zur

19  Ebenda, S. 140-143 (Nr. IV, 23.). Aus Platzgriinden entnahmen wir unser Noten-
beispiel aus: Ars musica. Ein Musikwerk fiir hohere Schulen. Band IV. Chorbuch fiir
gemischte Stimmen, hrsg. von Gottfried Wolters (Wolfenbiittel-Ziirich: Méseler,
1965), S. 52f.

20 Siehe Boetticher, Orlando di Lasso und seine Zeit 1532-1594, S. 60.

21 Lasso, Madrigale 5, S. 93-97 (Nr. IV, 12.). Aus Platzgriinden entnahmen wir unser
Notenbeispiel aus: Ars musica IV, S. 53-55.
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Notenbeispiel 9: ,Matona mia cara”: ,mi ficcar tutta notee”.

(3373

Devotion geschickt®’. Nun, der Landsknecht singt ja tatsdchlich das gan-
ze Lied davon, daf3 sich das Méddchen ihm hingeben soll, und er ist selbst
auch nur allzu bereit zur ,Liebe“. In diesem Werk iiberschreitet der Baf}
seinen Ambitus etliche Male, was wohl bereits eine Vorstufe fiir den spiter
aus Griinden der deutlichen (,,fundamentbezogenen®) Harmonik bisweilen
im Baf3 auftauchenden ,tonus mixtus“ darstellt, der plagalen und authenti-
schen Ambitus vereint.” Vielleicht soll aber auch just der Baf3 die angespro-
chenen ,,Ausschweifungen musikalisch versinnbildlichen. Denn auch die
zwei Ambitus-Uberschreitungen im Tenor betreffen einerseits den Vergle-
ich mit der fetten Niere (grasse come rognon), andererseits den Vergleich
mit dem beim Geschlechtsverkehr (ficcar) wild stoflenden (urtar) Wid-
der (monton) - Grund genug fiir ein unerlaubtes Komponieren. Was das
priidde deutsche Verlagswesen aus diesem saftigen Stiick macht, sieht man
in Notenbeispiel 9: aus dem ,,mi ficcar tutta notte” wird ,,mi bacciar tutta
notte“ und aus dem ,urtar come monton“ wird ,ballar come monton®

22 Bernhard, ,Tractatus compositionis augmentatus®, S. 95.

23 Zum ,modus mixtus® siehe Meier, Die Tonarten der klassischen Vokalpolyphonie, S.
270-274, sowie Meier, Alte Tonarten. Dargestellt an der Instrumentalmusik des 16.
und 17. Jahrhunderts, S. 145-147.
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bzw. ,,kannst frohlich sein und lachen mit ihm bei Tag und Nacht“** (Weil
offensichtlich just der Widder ein besonderer Tanzer ist.)

Da ich annehme, daf Sie alle diese Sticke kennen, wenn auch viel-
leicht mit falschem Text, kann ich mich hier der Tonbeispiele enthalten,
wobei doch erwdhnt werden muf, dafl Lasso auch weniger derbe italie-
nische Madrigale verfaf3t hat. Die grundsitzlichen Stilelemente sind aber
auch bei ihnen dieselben: hdufiges parlando-artiges Deklamieren, ein deut-
liches Uberwiegen der Homophonie sowie harmonische Verldufe, die die
strengen Regeln des Kontrapunkts zugunsten der neuen Volkstiimlichkeit
tiber Bord werfen. Was das Einhalten der modalen Regeln betrifft, greift
Lasso aber selten zu grof3eren Freiheiten.

Wir kommen zum ,franzdsischen Lasso, der spitestens in Antwer-
pen mit franzdsischen Chansons in Berithrung kam und insbesondere de-
ren knappe Imitationen sowie Engfithrungen, aber auch die deklamato-
risch eingesetzten ,,Akkordsidulen® und nachzeichnenden Melodieverldufe
dieser Gattung in seine eigenen Werke iibernahm. Auch die bedeutende
Funktion der Kadenzen findet sich in seinen Kompositionen: Bisweilen
verschleiern sie die Textabschnitte durch ein Ubereinander von Abschluf}
und neuem Abschnitt, manchmal trennen sie die beiden Flemente ostenta-
tiv, und zwar meist aus inhaltlichen Griinden. Und schliefllich sei der von
Adolf Sandberger so genannte ,,gallische Konversationston* erwdahnt, der
von einem ganz speziellen Esprit erfiillt ist. - Unnotig zu sagen, daf es auch
in Lassos franzosischen Werken zahlreiche Texte gibt, die als unziichtig
empfunden und als abschreckendes Beispiel fiir ,,libri editi indigni“ hinge-
stellt wurden; und so hat man auch vielen dieser Werke gesduberte oder gar
geistliche Texte unterlegt.

Blicken wir nun in ein ,typisches“ Werk: ,,Quand mon mary vient
de dehors™*, erstmals 1564 von Tilman Susato verdffentlicht. ,,Wenn mein
Mann nach Hause kommt, werde ich verpriigelt.“ Dem Text entsprechend
steht das Werk im als ,,klagend und diister” bzw. als ,,klaglich, demiithig“

24  Die ,gereinigte“ Ubersetzung entstammt der in Anm. 21 zitierten und hier abgebil-
deten Ausgabe.

25  Adolf Sandberger, ,Vorwort, in: Orlando di Lasso, Sdamtliche Werke. Zwdlfter Band.
Kompositionen mit franzosischem Text, hrsg. von Adolf Sandberger, Erster Teil
(Leipzig o.J., (1901?)), S. XXXVIII.

26  Ebenda, S. 23f. (Nr. 11). Aus Platzgriinden entnahmen wir unser Notenbeispiel aus:
Europdische Madrigale fiir gemischte Stimmen I, hrsg. von Egon Kraus (Zirich,
1955), S. 38—41.

27 Laut dem Kiarntner Musiktraktat aus dem Jahre 1430. Rauter, ,,Die Tonarten-
Charakteristik im Klagenfurter Musiktraktat®, S. 57.
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Notenbeispiel 10:,Quand mon mari vient de dehors”.

28

und ,,zu Betriibnifl und Elend wohl anzubringen™® bezeichneten hypodo-
rischen Modus auf ,,g“ Es gibt lediglich (in der Wiederholung) zwei Ambi-
tus-Unterschreitungen: Der Alt singt ein tiefes ,h“, wenn ,,Takt“ 24 der Ge-
mahl als ,,alt“ — (et il est) vieux” — klassizifiziert wird, und der Baf$ ergianzt
Takt 23 durch ein tiefes ,,B fiir ,,(je) suis (jeune)“. Von Beginn an wird die
Erzahlung durch den , Konversationston® gepragt, selbst die Imitationen
sind so angelegt, daf3 der Text immer verstandlich bleibt, und das auch,
weil die Kadenzen bei fallweisen Text-Uberlappungen die Worte immer
einmal ohne Parallel-Text bringen (Notenbeispiel 10). Nach der ,,erzdhlen-
den® und alle Aussagen imitierend verdoppelnden 1. Strophe werden die
Schilderungen der 2. Strophe nur mehr weitgehend homophon angeschlos-
sen, wodurch sich eine deutliche Intensivierung ergibt, die den Altersunter-
schied des Paares als besonders beklagenswert darstellt.

28  Bernhard, , Tractatus compositionis augmentatus®, S. 95.
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Notcnbcispiel I ,,Bonjour mon coeur : ,Ma Illigrult‘dise“.

Ahnlich gebaut ist das ebenfalls erstmals 1564 erschienene ,,Bon jour mon
coeur™, welche Chanson wir uns zuniachst anhoren wollen.”> Das Werk
verwendet den mixolydische Modus, den Bernhard als ,,ziemlich lustig,
doch daneben gravitaetisch®' charakterisierte, der aber auch fiir Stiicke

bestimmt war, die ,eher losen Gesellen anstehen®’. Besonders gut zu ho-

ren sind hier jene chansonesken ,, Akkordsaulen®, weil sie gleich dem er-

29  Lasso, Samtliche Werke. Zwélfter Band. Kompositionen mit franzosischem Text, S.
100f. (Nr. 51). Aus Platzgriinden entnahmen wir unser Notenbeispiel aus: Europd-
ische Madrigale fiir gemischte Stimmen I, hrsg. von Egon Kraus (Ziirich, 1955), S. 22—
24.

30 Hier wurde ,,Bon jour, mon coeur vorgespielt: CD ,,French Chansons®, The Scholars
of London (Nr. 21).

31 Bernhard, ,Tractatus compositionis augmentatus®, S. 96. ,,Ziemlich“ besaf§ damals
die Bedeutung ,,geziemend“ im Sinne guten Benehmens.

32 Laut dem Kiarntner Musiktraktat aus dem Jahre 1430. Rauter, ,,Die Tonarten-
Charakteristik im Klagenfurter Musiktraktat®, S. 58.
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Notcnbcispicl 12:,Bon jour mon cocu r:,Ma gente tou reerelle”.

offnenden Anruf gelten und ihn sogar zweimal einbringen. Auch im wei-
teren Verlauf spiirt Lasso immer wieder einzelnen Akkorden nach, die er
besonders lang klingen 1af3t oder durch Querstdnde speziell beleuchtet: So
folgen bei den Worten ,,Ma mignardise, Bonjour mes délices, mon amour*
(Notenbeispiel 11) die Dreiklange von ,,A-Dur® mit ,,cis“ und ,,C-Dur® mit
»C zweimal knapp nacheinander, einige Takte spater (bei ,,Mon doux
printemps, Ma douce fleur novelle“) zwei ,,G-Dur“-Dreiklinge und ein
»E-Dur“-Dreiklang; zudem erklingen hier auch ein ,, A-Dur“-Dreiklang
und ein ,,a-Moll“-Dreiklang in grofler Nahe. Im iibrigen scheinen das Ein-
bringen des Tones ,,b“ bei ,,amour® und das damit verbundene Kadenzie-
ren zum ,,a“ (und danach ,,d“) mittels einer ,,clausula in mi“ im Baf3 (b-a)
sowie das 5 Takte spiter erneut erklingende ,,b“ samt Weiterfithrung zu
D-Dur-Dreikldngen bei ,,douce colombelle” zumindest angedeutete ,,com-
mixtiones modorum zu sein, Modulationen zum d-Dorischen hin, wo-
fiir auch die spater noch haufigeren (nach der fiir das Dorische besonders
oft zutreffenden Regel ,,una nota super la semper est canendum fa“) Er-
niedrigungen des ,h“ zum ,,b“ sprechen. Als sowohl ,nachzeichnendes®
wie madrigaleskes Element erwahnenswert ist noch die Darstellung der
»niedlichen® (mignardise) Geliebten durch kleine Notenwerte, die durch
die folgenden Viertelnoten besonders auffillig sind, und auch die (gegen
Ende des Werkes) synkopische Heraushebung der ,,douce rebelle” (Noten-
beispiel 12) durch Synkopen wiirde in besonderer Weise dem Wortsinn ent-
sprechen. Die davor erklingenden Gegenrhythmen im Tenor bei ,,Ma gente
tourterelle wiirde ich hingegen nicht als Synkopen sehen, sondern als tian-
zerische (additive) Dreier-Rhythmen: ,,(Ma gen-te) tour-te- / re[-e]l- / le®.

33  Zur,commixtiotonorum®siehe Meier, Die Tonarten der klassischen Vokalpolyphonie,
S. 271-278, sowie Meier, Alte Tonarten. Dargestellt an der Instrumentalmusik des 16.
und 17. Jahrhunderts, S. 145-152.
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Notcnbcispicl 13: ,Audite nova’.

Notcnbcispic[ 14: JAudite nova”: ,das gy ri ay ri gaga Gans.

Wir kommen zu Lassos deutschen weltlichen Liedern und kénnen uns hier
relativ kurz fassen, da diese entweder deutlich dem Villanellen-Typus ent-
sprechen oder der traditionelleren, kontrapunktisch durchwobenen Form
folgen.”* Bisweilen kombiniert unser Komponist diese beiden Typen auch
in einer dem Textbau bzw. -inhalt entsprechenden Art und Weise, wie dies
in dem populéren, erstmals 1573 edierten ,,Audite nova™ der Fall ist. Ori-
ginal auf ,,c* ohne Vorzeichen stehend, konnte das Stiick bereits als im ,,et-

34  Einige Werke lehnen sich z. B. noch sehr an Georg Forsters fiinfbandige Liedsamm-
lung ,,Frische teutsche Liedlein“ (1539-1556) an. Hiezu siehe Boetticher, Orlando di
Lasso und seine Zeit 1532-1594, S. 513f.

35 Orlando di Lasso, Sdamtliche Werke. 20. Band. Kompositionen mit deutschem Text,
hrsg. von Adolf Sandberger, Zweiter Teil (Leipzig, 1909), S. 51-53. Aus Platzgriinden
entnahmen wir unser (hier um einen Ton abwirts transponiertes) Notenbeispiel aus:
Alte Madrigale, hrsg. von Fritz Jode (Wolfenbiittel: Moseler, [1929], 1999), S. 20-25.
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was [...] frohlichen c-hypoionischen Modus gedacht gewesen sein oder
doch noch als (von ,f“ zum ,,c*) hochtransponiertes c-hypolydisch. Hier
folgt der ,,Einleitung®, die gleichsam die neuesten Nachrichten verkiindet
und als breites polyphones Exordium angelegt ist (Notenbeispiel 13), die vil-
laneske Erzahlung ,,Der Baur von Eselskirchen der hat ein feiste ga ga ga
Gans, das gy ri gy ri ga ga Gans, das gy ri gy ri ga ga Gans“ (Notenbeispiel
14). Und nun schlieflen sich abwechselnd polyphone Abschnitte und ho-
mophon deklamierende Passagen an, die auch wieder einen tdnzerischen
Einschub erfahren, um das ,,Rupfen” des Tieres als freudiges Ereignis dar-
zustellen. Héren wir uns nun diese Villanella an.”

Notenbeispiel 1s:, Ich waifd mir ein meidlein hitbsch und fein® ,es kann wohl falsch und

freundlich®

Notcnbcispicl 16: ,Ich waifs mir ein meidlein hibsch und fein® ,sie nar-nar-nar-nar-nar-nar-

narret dich®

36  Bernhard, ,Tractatus compositionis augmentatus®, S. 94.

37 Hier wurde ,,Audite nova“ vorgespielt: Schallplatte ,Das deutsche Chorlied um
1600% Freiburger Vokalensemble, Leitung Wolfgang Schifer (Seite 2, Nr. 11).
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Ein zweites Beispiel: ,,Ich waiff mir ein meidlein hiibsch und fein* von
1583. Auch dieses Werk hebt im Sinne des dlteren Liedtypus mit einer imita-
torisch-polyphonen Einleitung an, die vor allem dem Wort ,hiibsch® Or-
namente beigibt, ehe mehrmals die Hauptaussage vorgetragen wird: ,,hiit
du dich, es kann wohl falsch und freundlich sein, hiit du dich, vertrau ihr
nicht, sie nar-nar-nar-nar-narret dich®, und das mehrmals mit intensiver
akkordischer Gestaltung. Angesichts des negativen Inhalts erfahrt der ent-
weder schon als f-hypoionisch oder doch noch als ,f-hypolydisch mit b
molle“ gesehene Modus dreimal eine Sprengung: Der Sopran, dessen ,,Re-
gel-Umfang® von ,,c1“ bis ,,c2“ reicht und diesen in beide Richtungen nicht
mehr als um einen Ton erweitern sollte, singt just bei ,,(hiit) du (dich)“ ein
»e82°, der Tenor bei ,,(es kann) wohl (falsch)“ ein ,es1, und das im Ver-
band einer deutlichen synkopischen Schirfung (Notenbeispiel 15); die Er-
niedrigung des ,,e“ zum ,es” ist angesichts der Regel ,,una nota super la“
notwendig. Schlieflich iiberschreitet der Baf? seinen Ambitus (dessen obe-
rer Begrenzungston eigentlich das ,,g“ ist) bei demselben Text besonders
deutlich: fiir die Worte ,,es kann wohl falsch bietet er die Phrase ,,e-f-b-a“
auf. Und die gleich danach erfolgende dreimalige Authellung des ,h* zum
,»b“ erscheint offensichtlich durch den Text ,,[...] und freundlich sein“ be-
griindet, wird aber dann bald wieder widerrufen. Und nun erklingt die
Warnung ,,sie narret dich mehrmals mit ,,madrigalesker” vierfacher laut-
malerischer Silbenwiederholung, die in Alt und Tenor schliellich sogar
sechsmal stattfindet, wodurch das ,,nar” (das auch als ,,Narr® gehort wird)
siebenmal erklingt und somit vielleicht sogar (wie die Zahl fiinf ?) eine zah-
lensymbolische Bedeutung erhalten soll: ,,hiit du dich, vertrau ihr nicht,
sie nar-nar-nar-nar-nar-nar-narret dich“ (Notenbeispiel 16). - Wir wollen
auch dieses Stiick kurz anhoren.”

Hier rundet sich die stilistische Palette unseres Komponisten, der in
den Jahren seiner Meisterschaft letzten Endes in allen Gattungen {iber alle
Stile frei verfiigt, wenngleich die grundsitzlichen Vorlieben doch weitge-
hend bestehen bleiben. Lassos Biographie, die nicht nur durch friihe ,Wan-
derungen®, sondern auch durch zahlreiche Reisen in seinen spéteren Jahren

38 Lasso, Samtliche Werke. 20. Band. Kompositionen mit deutschem Text, S. 28f. Aus
Platzgriinden entnahmen wir unser Notenbeispiel aus: Alte Madrigale, hrsg. von
Fritz Jode (Wolfenbiittel: Moseler, [1929], 1999), S. 26-28.

39  Hier wurde ,,Ich waifd mir ein meidlein hiibsch und fein“ vorgespielt: Schallplatte
»Das deutsche Chorlied um 1600 Freiburger Vokalensemble, Leitung Wolfgang
Schafer (Seite 2, Nr. 14).
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geprégt erscheint, ist sicher der Hauptgrund fiir die souverane stilistische
Vielfalt unseres Meisters.
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»Voyage de Paris®.
Christian I'V. von Zweibriicken

zwischen Akkulturation und Kulturtransfer

Berthold Over
Univerza v Mainzu
University of Mainz

Christian IV. von Zweibriicken gehort zu einer Gruppe von kleineren Re-
genten, die durch ihre musikalischen Ambitionen auffielen, aber aufgrund
ihrer geringeren finanziellen Moglichkeiten keine enorme Strahlkraft wie
z.B. die Hofe in Mannheim oder Dresden entwickeln konnten. Das Herzog-
tum Zweibriicken verfiigte tiber ein weit verstreutes Territorium, das bis ins
Elsaf3 reichte,’ und wies um 1750 eine Bevolkerung von nur ca. 50.000, um
1780 von ca. 8o.000 Untertanen auf.” Trotz dieser beschriankten Moglich-
keiten entfaltete Christian IV. einen recht prachtigen Hof, der sich stark an
Frankreich orientierte und von Frankreich subventioniert wurde. Als In-
timus von Ludwig XV. und seiner Mitresse, der Marquise de Pompadour,
hatte er unmittelbaren Zugang zum franzdsischen Konigshof (er verfiigte
sogar iiber ein eigenes Appartement in Versailles, obwohl er sich nur gele-
gentlich dort authielt) und suchte das gute Verhaltnis durch jéhrliche Auf-
enthalte in Paris aufrechtzuerhalten.

Dabei war Christian alles andere als ein Fiirst, dem Konventionen
und Standesdiinkel am Herzen lagen. Sein leutseliger und zwangloser Um-

1 Marie Drut-Hours, ,,Die Linie Birkenfeld-Bischweiler-Rappoltstein und ihre elsés-
sischen Besitzungen®, in Die Wiege der Konige. 600 Jahre Herzogtum Pfalz-Zweibrii-
cken. Landesausstellung im Stadtmuseum Zweibriicken 29. August-14. November
2010, hrsg. von Charlotte Gliick-Christmann (Zweibriicken: Zweibriicken, 2010), S.
175-178.

2 Joachim P. Heinz, ,,Bevolkerung und Statistik im Herzogtum Pfalz-Zweibriicken in
der Frithen Neuzeit®, in Die Wiege der Konige (Zweibriicken: Stadt Zweibriicken,
2010), S. 132-141.
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gang mit seiner Dienerschaft — beredtes Zeugnis legen die Memoiren seines
Hofmalers Johann Christian von Mannlich ab’ — und die Ablehnung einer
standesgeméf3en Ehe — er war in morganatischer Ehe mit der ehemaligen
Tanzerin Marianne Camasse, spétere Grafin von Forbach, verheiratet und
ging daneben keine Ehe mit einer Fiirstentochter ein,* so dass das Verhalt-
nis nicht als ein matressenhaftes bezeichnet werden kann - lassen ihn als
eigenwilligen, fast egalitdren vor-revolutioniren Geist erscheinen.

Uber die musikalischen Aktivitdten Christians IV. ist bereits vielfach
geschrieben worden. Berthold Roland entwarf 1956 sozusagen als Neben-
produkt seiner kunsthistorischen Dissertation auch ein auf Archivalien ge-
stiitztes Bild des Zweibriicker Musiklebens unter dem Herzog.’ Wolfgang
Gruhn nahm einzelne Musiker und Musikerfamilien der Zweibriicker
Hofkapelle in den Blick.® Roland Wiirtz publizierte 1986 einen Aufsatz, der
insbesondere die Memoiren Mannlichs, Pariser Auftritte (etwa in den Con-
certs spirituels) und die in Paris ver6ffentlichten Werke von Mannheimer
und Zweibriicker Komponisten auswertete.” Einige andere, meist dltere Ar-

3 Johann Christian von Mannlich, Histoire de ma vie. Mémoires de Johann Christian
von Mannlich (1741-1822), hrsg. von Karl-Heinz Bender und Hermann Kleber, 2 Bde.
(Trier: Spee, 1989-1993).

4 Adalbert von Bayern, Der Herzog und die Tinzerin. Die merkwiirdige Geschich-
te Christians IV. von Pfalz-Zweibriicken und seiner Familie (Neustadt/Weinstraf3e:
Pfdlzische Verlags-Anstalt, 1966).

5 Berthold Roland, Die Pfalz-Zweibriickischen Maler des 18. Jahrhunderts. Ein Beitrag
zur neuen Sicht der kiinstlerischen Bedeutung und der Kunstpflege Pfalz-Zweibrii-
ckens, mschr. Diss. (Speyer, 1956), S. 326-336: ,,Pfalz-Zweibriickische Musiker des
18. Jahrhunderts. Die Pflege der Musik am Zweibriicker Hofe®

6 Wilfried Gruhn, ,Der Hofmusiker und Komponist Johann Ludwig Maier®, in Zwei-
briicker Monatshefte, 19 (1972): S. 28-32; ,,Die Musikerfamilie Schindelar®, in Zwei-
briicker Monatshefte, 17/1 (Januar 1970): S. 26-30; ,,Die Hofmusiker Lenoble®, in
Zweibriicker Monatshefte, 17/2 (Februar 1970): S. 15-18; ,,Die Musikerfamilie Le-
grand®, in Zweibriicker Monatshefte, 17/3 (Mirz 1970): S. 23-25; ,,Der Komponist
Martin Calmus®, in Zweibriicker Monatshefte, 17/4 (April 1970): S. 32-35; ,,Baron Si-
gismund von Rumling. Intendant und Komponist am Zweibriicker Hof*, in Zwei-
briicker Monatshefte, 17/5 (Mai 1970): S. 17-20; ,,Konzertmeister der Zweibriicker
Hofmusik I in Zweibriicker Monatshefte, 17/6 (September 1970): S. 19-24; ,,Kon-
zertmeister der Zweibriicker Hofmusik I1% in Zweibriicker Monatshefte, 17/7 (Okto-
ber 1970): S. 25-30; ,,Ergdnzungen zur Zweibriicker Musikgeschichte®, in Die Musik-
forschung, 23 (1970): S. 173-175;

7 Roland Wiirtz, ,Mannheim und Paris in der Musik des 18. Jahrhunderts®, in Au-
fkldrungen. Studien zur deutsch-franzosischen Musikgeschichte im 18. Jahrhundert.
Einfliisse und Wirkungen 2, hrsg. von Wolfgang Birtel und Christoph-Hellmut Mah-
ling (Heidelberg: Winter, 1986), S. 159-169.
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tikel stellen das Musikleben zusammenfassend dar.® Andere gehen auf ein-
zelne Aspekte ein.” Im Folgenden sollen Christians Parisreisen und die von
ihm in der franzosischen Hauptstadt protegierten Musiker néher in den
Blick genommen werden. Dabei wird sich zeigen, dass neben durch die Pro-
tektion von Musikern und eigene musikalische Auffithrungen erkennbare
Zielsetzungen der Akkulturation in viel stirkerem Maf3e solche des Kul-
turtransfers die Reisen des Herzogs bestimmten. Christian nahm eine kul-
turpolitische Rolle in Frankreich ein, die ihn an vorderster Front der von
den Enzyklopadisten propagierten Reformen des franzosischen Musikthe-
aters positionierte. Grundlagen fiir die vorliegende Untersuchung bilden
vier Abrechnungen der Parisreisen von 1769 bis 1772," Dokumente aus der
Zweibriicker Gesandtschaft in Paris,” die Auffithrungsdokumentation des

8 Hans Oskar Koch, ,,Zweibriicker Musikgeschichte bis zum Ende des Alten Reiches
- unter besonderer Bertiicksichtigung ihrer bedeutendsten Personlichkeiten®, in Die
Wiege der Konige (Zweibriicken: Zweibriicken, 2010), S. 331-338; Joseph Miiller-Bla-
ttau, ,,Die musikalischen Schitze der Bipontina. Ein Beitrag zur Musikgeschichte
Zweibriickens im 16., 17. und 18. Jahrhundert®, in Das barocke Zweibriicken und se-
ine Meister, hrsg. von Julius Dahl und Karl Lohmeyer (Waldfischbach: Homberger,
1957), S. 531-565.

9 Wilfried Gruhn, ,,Musik- und Theaterrezensionen in den hofisch zweibriickischen
Literaturjournalen. Ein Beitrag zur Musikrezeption in der zweiten Hilfte des 18.
Jahrhunderts, in Aufkldrungen. Studien zur deutsch-franzéosischen Musikgeschich-
te im 18. Jahrhundert. Einfliisse und Wirkungen 2, hrsg. von Wolfgang Birtel und
Christoph-Hellmut Mahling (Heidelberg: Winter, 1986), S. 150-157; ders., ,Die Mu-
siker am Zweibriicker Hof Stanislas Leszcinskis, in Zweibriicker Monatshefte, 18
(1971): S. 15-19; Roland Wiirtz, ,,Vorklassische Hofmusik in Mannheim und Zwei-
briicken®, in Zweibriicker Monatshefte, 18/3 (Mérz 1971): S. 20-22; ,Vorklassische
Hofmusik in Mannheim und Zweibriicken (Fortsetzung)®, in Zweibriicker Monats-
hefte, 18/4 (April 1971): S. 14-20; Rudolf Tréss, ,Die Regimentsmusik von Royal
Deux Ponts®, in Zweibriicker Monatshefte, 18/6 (Oktober 1971): S. 20-24; Wilfried
Gruhn, ,Zweibriicken und die Badischen Hofe, in Zweibriicker Monatshefte, 17/9
(Dezember 1970): S. 33-36; Kurt Bregel, ,,Das Theater in Zweibriicken im Barock und
Rokoko®, in Das barocke Zweibriicken und seine Meister, hrsg. von Julius Dahl und
Karl Lohmeyer (Waldfischbach: Homberger, 1957), S. 469-486; Karl Jost, ,,Mozart
und Zweibriicken®, in: ebd., S. 567-593; ders., ,,Hof- und Militarmusiker-Verzeich-
nis. Eine Erginzung des Aufsatzes ,Mozart in Zweibriicken™, in: ebd., S. 817-821; Jo-
seph Miiller-Blattau, ,,Ritter Gluck in Zweibriicken®, in Zweibriicken. 600 Jahre Stadt
1352-1952. Festschrift zur 60o-Jahrfeier (Zweibriicken: Historischer Verein, 1952), S.
165-169.

10 D-Mbhsa, Kasten blau 405/2.

11 D-Mhsa, Kasten blau 403/8, 403/10, 406/33, 433/1, 433/2, 433/3, 433/4; Bayerische Ge-
sandtschaft Paris 216, 220, 221.
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Concert spirituel” sowie die von Musikern in Paris publizierten und Mit-
gliedern des Zweibriicker Hofes dedizierten Werke."”

Anhang I zeigt die bisher bekannten Parisreisen des Herzogs und
die ihn begleitenden und umgebenden Musiker. Dabei wird auf den ers-
ten Blick deutlich, dass Christian IV. nicht nur Musikern aus der eigenen
Hofhaltung einen Paris-Aufenthalt erméglichte, sondern in groflem Sti-
le solche aus Mannheim protegierte. Die Protektion erstreckte sich nicht
nur auf die Erstattung von Reisekosten und die Finanzierung des Aufent-
halts in Paris, wo die Musiker in angemieteten Hotels oder spéter im Ho-
tel des Deuxponts logieren konnten, sondern auch auf die Unterstiitzung
ihrer Auftritte in den Concerts spirituels und die teilweise oder komplet-
te Bezahlung der Kosten fiir den Druck ihrer Werke. So wurden 1769 und
1771 Eintrittskarten fiir die Konzerte Wilhelm Cramers und des Zweibrii-
cker Musikers Joseph Le Noble, die am 14. Mai 1769, bzw. am 19. Mai 1771
im Concert spirituel jeweils in einem selbst komponierten Violinkonzert
auftraten," erworben — und zwar mit dem ausdriicklichen Hinweis, dass sie
den Erfolg der Musiker beférdern sollten:

»Le 14. May [1769] pour 16. Billets de concert distribués aux gens
de la maison pour favoriser le succés du Sr Cramer au concert spi-
rituel. a 3. Y. [livres]*”

12 Constant Pierre, Histoire du Concert spirituel 1725-1790 (Paris: Heugel, 1975).

13 Vgl. dazu unten.

14  Pierre, Histoire du Concert spirituel, S. 296 (Nr. 849), 299 (Nr. 880). Mercure de Fran-
ce, Juni 1769, S. 167-168 (14. Mai 1769): ,M. Cramer, premier violon de la musique
de S. A. S. Mgr I’Electeur Palatin, a exécuté un concerto de violon de sa compositi-
on. On ne peut mettre le plus feu, plus de précision, plus d’art & de force dans 'exé-
cution, que ce jeune virtuose qui étonne & enchante a la fois par la beauté des sons
& pour I’énergie d son jeu. M. Fraentzl, violon pareillement attaché a la musique de
IElectuer, que I'on a entendu 'année passée au concert spirituel, y a fait plaisir par
un jeu élégant & précieux; mais il nous semble que M. Cramer joint & ce beau fini une
supériorite, une iniversalité de talens qui le rend maitre de tous les styles & de tous
les genres.; Juni 1771, S. 171-172 (19. Mai 1771): ,,On a donné les éloges les plus vifs
& les mieux mérités a M. le Noble, jeune virtuose, premier violon de la musique de
S. A. S. Mgr le Duc des Deux-Ponts, qui a joué un trés-beau concerto de sa compo-
sition.” Zu Lenoble und seinem Vater, die von 1785 bis 1787 bzw. von 1768 bis 1775
in der Zweibriicker Hofhaltung nachgewiesen sind, vgl. auch Wilfried Gruhn, ,,Die
Hofmusiker Lenoble®, in Zweibriicker Monatshefte 17 (1970), Nr. 2, Februar 1970,
S. 15-18, sowie die Kammerrechnungen im Landesarchiv Speyer, B3: Zweibriicken,
Kammerrechnungen, 31-39, 79, 84, und das Dienerbuch von 1768 in ebd., B2: Zwei-
briicken, Akten, 5140, S. 389.

15 D-Mhsa, Kasten blau 405/2, ,Compte du Sr Fontenet / de 'année / 1769.
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»[Mai 1771] pour 12. billets pris au concert spirituel pour favoriser
le debut du Sr le Noble“

Eine dhnliche Funktion mag der Besuch eines Concert spirituel durch
die Grafin von Forbach im April 1770 gehabt haben,” zumal da der Konzert-
meister des Herzogs, Ernst Eichner, damals haufiger eigene Kompositionen
auffithrte und als Fagottist alleine oder zusammen mit dem Oboisten Gae-
tano Besozzi auftrat.”

Was als eine frithe Form der claque erscheint, wird mit Blick auf den
Herzog mit anderen Mitteln erreicht: Die Dedikation von musikalischen
Werken in Paris an ihn selbst und an Mitglieder seines Hofes steigerte sein
kulturelles Kapital, machte ihn als Foérderer von Musikern aus Deutschland
bekannt und das nicht nur mit Bezug auf seine eigene Hofkapelle, sondern
auch auf die ungleich bekanntere seines dynastischen Verwandten — beide
entstammten der Wittelsbacher Dynastie —, Kurfiirst Karl Theodor von der
Pfalz in Mannheim.

Tabelle I: Mitglicdcm des Zweibriicker Hofes dedizierte Publikationen.

Jahr Autor Herkunft Titel Dedikation
Six Symphonies, op. 3,

1765 Carl Joseph Toeschi Mannheim  RISM A/IT 856, TT Christian IV.
856

Six Sonates en trio,

op. 3, RISM A/I C 816 Comtesse de Forbach

1766  Christian Cannabich ~ Mannheim

Six Simphonies, op. 4,
1766  Christian Cannabich ~ Mannheim RISM A/I C 817, CC Christian IV.
817

16  D-Mhsa, Kasten blau 405/2, ,,Compte de Voyage / de Paris et Fontainebleau. / 1771.

17 ,pour un concert spirituel, ou Mad[am]e de Forbach est allée accompagné des trois
autres personnes cy. 24.“ D-Mhsa, Kasten blau 405/2, ,Compte du Voyage / de Paris.
/1770

18  Pierre, Histoire du Concert spirituel, S. 297-298 (Nr. 859, 862, 867, 870), 300 (Nr. 887).
Mercure de France, Mai 1770, S. 164: ,M. Bezzozi a joué huit différens concertos de
hautbois: 'exécution la plus agréable & la plus étonnante 'ont fait entendre chaque
fois avec le plus grand plaisir. Il a partagé deux fois les applaudissemens avec M. Eich-
ner Maitre de la musique de S. A. S. Monseigneur le Duc de deux Ponts, dans un duo
en concert de hautbois & de basson; ce dernier joint a la composition la plus agréable
I’exécution la plus brillante. Il a joué une autre fois un concerto de basson de sa com-
position, & a fait entendre une de ses symphonies. Sa musique a I’avantage de réunir
de grands effets d’harmonie avec des chants trés-agréables. Eichner fithrte 1771
seine Sinfonien und Konzerte auch in Frankfurt auf. Vgl. Wilfried Gruhn, ,,Kon-
zertmeister der Zweibriicker Hofmusik I in Zweibriicker Monatshefte 17/ 6 (Sep-
tember 1970): S. 19-24: 21.
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Autor Herkunft Dedikation

Deux Concerto a violon
1768 Ignaz Franzl Mannheim  principal, op. 1, RISM  Pierre de Fontenet’
A/IF 1569, FF 1569

Six Trio dialogués,
1769 Wilhelm Cramer Mannheim  op. 1, RISM A/IC Comtesse de Forbach
4386, CC 4386

Six Simphonies, op. 1,
1770 Ernst Eichner Zweibriicken RISM A/IE 514, EE Christian IV.
514 und E 515, EE 515

Six Quatuors, op. 4,

RISM A/IE 534 M. Ehrlenholtz

1772 Ernst Eichner Zweibriicken

Pierre Camasse, Sieur de Fontenet (1736-1809) war ein Bruder von Marianne Ca-
masse, Grafin von Forbach. Er erhielt wie seine Schwester eine musikalische Ausbil-
dung und war Geiger. Es ist wahrscheinlich, dass er mit jenem ,,Monsieur de Fon-
tenet identisch ist, von dem zu einem unbekannten Zeitpunkt Six trios concertans,
op. 1 (RISM F 1499), und ca. 1781 Trois sonates pour le forte piano ou clavecin avec
accompagnement d’un violon obligé et basse [...] mis au jour par le S.r Durieu, op.
2 (RISM F 1500), erschienen und der geméf} seinem Stand auf dem Titelblatt als
»Amateur” bezeichnet wurde. Zur Datierung der zuletzt genannten Publikation vgl.
den Katalog der Bibliothéque nationale de France (F-Pn), online: http://catalogue.
bnf.fr. Zur Familiengeschichte und zu einem 1784 verdffentlichten Rondeau Fonte-
nets vgl. Walter Petto, ,,Zur Herkunft von Marianne Camasse, Gréafin von Forbach,
und ihrer Geschwister, in Saarlidndische Familienkunde 9 (2002): S. 63—-90.

**  Ehrlenholtz war laut Titelblatt Schatzmeister (,,Trésorier Principal®) des Herzogs.

Karl Theodor war kinderlos und neben dem ebenfalls kinderlosen bayeri-
schen Kurfiirsten stand Christian in der Sukzession am néchsten. Chris-
tians Bruder Friedrich Michael hatte tiberdies eine Schwester von Karl
Theodors Gemahlin Elisabeth Auguste geheiratet, so dass nahe Verwandt-
schaftsbeziehungen bestanden. Dies mag den Herzog bewogen haben, en-
gere, auch kulturelle Beziehungen zu Mannheim zu pflegen.”

Die meisten, Mitgliedern des Zweibriicker Hofes dezidierten Publi-
kationen wurden vom Herzog komplett oder teilweise finanziert. Dies ist
fir die Sinfonien op. 3 von Carl Joseph Toeschi (1765), die Sinfonien op. 4
von Christian Cannabich (1766), die Trios op. 1 von Wilhelm Cramer (1769)
und die Sinfonien op. 1 von Ernst Eichner (1770) belegt.” Mit Cramers und

19  Vgl. Berthold Over, "Diisseldorf - Zweibticken — Munich. Musicians’ Migrations in
the Wittelsbach Dynasty", in Music Migration in the Early Modern Age: Centres and
Peripheries — People, Works, Styles, Paths of Dissemination and Influence, hrsg. von
Barbara Przybyszewska-Jarminiska and Alina Zérawska-Witkowska (i.Dr.).

20 Toeschi: ,Le Sr. Wendling m’a demandé pour le voiage qu’il a fait ici avec Son Com-
pagnon 25 Louis, et le Sr. Toeschi 20 Louis pour les Sinfonies qu’il a fait graver. Je les
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Eichners Publikationen platzierte der Herzog Erstlingswerke im brodeln-
den Musikleben der franzdsischen Hauptstadt, wobei er im Falle Cramers
dessen musikalische Ausbildung und Perfektionierung iiber ca. ein Jahr
lang finanzierte.”

Macht sich hier neben dem integrativen Aspekt — Christian geriert
sich wie franzosische Adlige als Forderer der Musik, dies wird auch durch
(sporadische) musikalische Auffithrungen in seinem Hétel deutlich -** ein
kulturpolitischer breit — Christian férdert Musiker aus Deutschland, sucht,
ihnen einen Platz im franzosischen Musikleben zu sichern sowie letztend-
lich ,,auslandische” Stilelemente nach Frankreich zu transferieren — so wird
dies durch die Akquisitionen von Notenmaterial durch den Herzog besta-
tigt (vgl. Anhang II). Denn der Herzog unterstiitzte durch seine Ankaufe
vor allem deutsche Exilmusiker in Paris wie Henri-Joseph Rigel alias Hein-
rich Joseph Riegel und Valentin Roeser, die teilweise hohe Betrage von ihm
erhielten. Nur wenig profitierten franzosische Musiker von den Ankéaufen,

ai paiés, puisque Votre Altesse Serenissime me I’a fait ordonner.“ (D-Mhsa, Kasten
blau 433/2, Umschlag ,,[Ausriss] qui manquent / [Ausriss] —-4-8-9-23- / 1765.%, Nr.
19, Bericht Wilhelm von Pachelbels vom 31. Mirz 1765); Cannabich: ,,Sur une Lettre
de Mr. de fontenet du 23 du Mois dernier d’acquiter toutes les depenses qui concer-
nent la gravure de Six Simphonies que le Sr. Cannabich donne au Public, et de lui re-
mettre quinze Louis pour les frais de Sa route de Paris @ Mannheim, je lui ai paié
mardi dernier la Somme de quinze cent quinze Livres et quinze Sols.“ (D-Mhsa, Kas-
ten blau 433/3, Umschlag ,,1766% Nr. 11, Bericht Wilhelm von Pachelbels vom 6. Au-
gust 1766); Cramer: ,,10. le 22. [juillet 1769] pour la gravure des trios de Mr Cramer
cy. 287. [livres] 15. [sols] / 11. pour le Privilége du Roi, et quelques autres menus frais
de gravure. 61. [livres] 16. [sols]“ (D-Mhsa, Kasten blau 405/2, ,,Compte du Sr Fonte-
net/del’année / 1769.“); Eichner: ,,[Juni 1770] Etat des frais de gravure et d’impressi-
on de 6. Grandes symphonies du Sr Eichner cy. 1566. [livres]“; dazu kamen wenig
spéter die Kosten fiir das Widmungsexemplar: ,,payé au Sr Eichner p[our] la relieure
['] de lexemplaire de ses symphonies quil a presenté a S.A.S. cy. 30. [livres]“ (ebd.,
»Compte du Voyage / de Paris. / 1770.“); vgl. auch Marianne Reissinger, Die Sinfo-
nien Ernst Eichners (1740-1777) (Wiesbaden: Breitkopf & Hirtel, 1970 (Neue musik-
geschichtliche Forschungen 3)), S. 71-73.

21 Cramer kam mit dem Herzog im Mai 1769 nach Paris und blieb dort bis mindestens
Mairz 1770, vielleicht sogar bis Juli, als der Herzog wieder abreiste (vgl. die Eintrage
in D-Mhsa, Kasten blau 405/2). Wiahrend der Abwesenheit des Herzogs von Oktober
1769 bis Mérz 1770 erhielt er Unterhaltsgelder: ,Mr Cramer pour son Kostgeldt pen-
dant I’absence de S.A.S. du 1.er Xbr. 1769. jusqu’au 3. Mars 1770 a. 6 U.“ (D-Mhsa,
ebd., ,Compte du Voyage / de Paris. / 1770.%) Er trat hdufig im Concert spirituel auf.

22 1770 fand ein Konzert statt, das evtl. mit der Verméhlung des Dauphin mit Marie
Antoinette von Osterreich, die eine Woche spiter am 19. April per procurationem in
Wien stattfand, in Verbindung stand: ,,no 4. le 12. avril pr un concert que S.A.S. a
donné a ’'Hotel. 173.“ (D-Mhsa, Kasten blau 405/2, ,,Compte du Voyage / de Paris. /
1770.9).
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u.a. Frangois-Joseph Gossec, von dem der Herzog zwischen 1769 und 1772
Musik, 1771 gar eine unverdffentlichte Sinfonie ankaufte.

Ein weiterer franzosischer Musiker, der von Christians kulturpoliti-
schen Ambitionen profitierte, war Frangois-André Danican Philidor - und
mit Philidor befinden wir uns in den musiktheatralen Reformbestrebun-
gen in Frankreich, die durch die dsthetischen Ideen der Enzyklopéddisten
und Philosophen ausgelost wurden. Philidor wurde 1769 fiir ein nicht na-
her bekanntes ,divertissement de Chasse“ entlohnt, das zum Geburtstag
des Herzogs (wohl am 6. September 1768) in Zweibriicken aufgefithrt wur-
de, schwerer wiegen jedoch die Dedikationen seiner Opern Tom Jones (1766,
Urauftithrung 1765) und Ernelinde (1769, Urauffithrung 1767) an Christian
und die Gréfin von Forbach sowie die Pension von 600 livres, die ihm den
Titel eines Maitre de musique des Herzogs einbrachte.”

Beide Drucke présentieren die Opern nicht in ihrer Originalgestalt,
sondern in revidierten Fassungen, wobei bei der Revision des Tom Jones
und wahrscheinlich auch der Ernelinde der Herzog einen nicht unwesent-
lichen Anteil hatte. Philidor schrieb ndmlich in seiner Widmungsrede zu
Tom Jones:

»Si le succes de cet ouvrage est flatteur pour moi, c’est principalment
Monseigneur, a cause de la permission que vous daignez maccor-
der de vous en offrir ’hommage ou plutot de vous en faire la res-
titution; car, c’est aux lumieres de Votre Altesse Serenissime que je

23 Nach Baron Friedrich Melchior von Grimm (Correspondance littéraire vom 15. De-
zember 1768) soll Philidor nach der Urauffithrung seiner tragédie lyrique Ernelin-
de ein herzogliches Dekret erhalten haben, ,,qui le nomme Maitre de chapelle de Son
Altesse Sérénissime, sans fonction, mais avec six cent livres de pension annuelle®
(zit. nach Couvreur, ,,Diderot et Philidor*, S. 97). Eine Zahlung von 600 livres war je-
doch am 23. Juli 1770, 31. August 1771 und 19. November 1775 noch offen (D-Mh-
sa, Kasten blau 433/3, ,Rapport / a Son Altesse Sérénissime / Monseigneur le Duc de
Deuxponts‘/,,1770 Etat / de ce qui est & payer a Paris de la part de S.A.S. monseigneur
le Duc de Deux ponts., ,,1771. / Etat de ce qui est a payer encore a Paris de la part
de Son Altesse Sérénissime Monseigneur le Duc de Deux-ponts“; Kasten blau 433/4,
Umschlag: ,,Lettres / de Monsieur de Pachelbel a feu Monseigneur le / Duc Charles
du mois de Novembre 1775. jusqu’au mois de Juin 1776.“ [Monat und Jahr mit Blei-
stift durchgestrichen und darunter erginzt: “Dezembre [!] 1775%]: ,,Etat / De ce qu’il
y aura a paier pour le passé et pour le courant jusqu’a la fin de 'année 1775. / de la
part de Son Altesse Sérénissime Monseig.r le Duc regnant de Deuxponts.”; vgl. auch
Roland, Die Pfalz-Zweibriickischen Maler, S. 331, der von einer Zahlung ausgeht).
Dies mag ein Grund dafiir gewesen sein, dass Philidor veritable finanzielle Probleme
hatte, die er durch Konzerte zu bereinigen suchte: ,,Mr. Philidor va donner un Con-
cert publique; on dit que son derangement éxige ce moien.“ (D-Mhsa, Kasten blau
433/3, Umschlag ,,1770. Nr. 20, Bericht Wilhelm von Pachelbels vom 7. Mirz 1770).
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dois les changemens qui ont fait recevoir du public avec des disposi-
tions si differentes, une piece qu’il avoit justement réprouvé.*

Ernelinde ist als Meilenstein in der franzésischen Operngeschichte zu
bezeichnen und wurde schon bei ihrer Urauffithrung 1767 als epochales
Werk angesehen. Christian hatte bereits in Zweibriicken Kenntnis von dem
Werk und war moglicherweise in seine Genese involviert, da Philidor die
Urauffithrung der Anfang Januar fertig vorliegenden Oper bis zur Ankunft
des Herzogs in Paris hinauszdgern wollte. Christian kam letztendlich Mit-
te Méarz an.” Schlieflich, moglicherweise aufgrund von Umarbeitungen,
fand die Urauffithrung erst am 24. November in Abwesenheit des Herzogs
statt.” Sie war jedoch so interessant, dass der Zweibriicker Gesandte in Pa-
ris Georg Wilhelm von Pachelbel dariiber und iiber das weitere Schicksal
des Stiicks in die Residenzstadt berichtete.”

Tom Jones und Ernelinde sind durch einen hohen experimentellen
Charakter gekennzeichnet, da sie versuchen, Elemente der italienischen
Oper mit solchen der franzosischen Tradition zu verbinden. So basiert bei-
spielsweise Ernelinde auf dem Libretto La fede tradita e vendicata von Fran-
cesco Silvani (Venedig 1704) in der Version von 1758 (Ricimero ré de’ goti,
Parma), die der Librettist Antoine-Alexandre-Henri Poinsinet gehort hat-
te, und wurde in der Publizistik als Werk der Erneuerung angekiindigt;”*

24  Frangois-André Danican Philidor, Tom Jones. Comedie lyrique en trois actes. Repré-
sentée par les Comédiens Italiens du Roy, pour la prem.re fois le 27 fevrier 1765 et re-
mis avec des changements le 30. janvier 1766. Dédiée a S.A.S. Monseigneur le Duc Re-
gnant des Deux Ponts Prince Palatin du Rhin, Duc de Baviere ¢»c., &c., Paris [1766],
»A Son Altesse Serenissime®, unpaginiert.

25  ,Le Sr. Philidor m’a dit qu’il ne donnera Son nouvel Opera que quand Votre Altes-
se Serenissime sera ici.“ (D-Mhsa, Kasten blau 433/3, Umschlag ,,1767, Nr. 1, Bericht
Wilhelm von Pachelbels vom 3. Januar 1767).

26  Eine weitere Ursache fiir die Verzogerungen mag ein Wechsel in der Leitung der
Opéra Anfang des Jahres gewesen sein, iiber den von Pachelbel und der Mercure de
France berichten.

27 ,LOpera du Sr. Philidor Sera donné le 24 de ce mois; des personnes qui ont été aux
repetitios prétendent qu’il ne réiissira pas.“ (4. November); ,,L'Opera de Philidor a été
donné avanthier; il a été assés bien aplaudi; on y trouve des morceaux de musique
excellens, mais le tout parait aux frangois trop triste et meme trop long, il a duré tro-
is heures. On croit que cet Opera fera époque.” (26. November); ,,On a fait des vers
suivans Sur l'opera de Philidor qui com[m]ence a prendre un peu.” (16. Dezember);
,Lopera de Philidor se donne demain pour la derniere fois, on remettra Mardi Ti-
ton et Aurore.“ (9. Januar 1768). D-Mhsa, Kasten blau 433/3, Umschlag ,,1767“ und
V. Pachelbelische Berichte / d. a. 1768.¢

28  Mario Armellini, ,,Le metamorfosi di Ernelinda: due drammatiche a confronto, in
Revista de Musicologia, 16 (1993): S. 3017-3034.
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Philidors Melodik ist — wie in seinen anderen musiktheatralischen Werken
auch - italienisch beeinflusst.” Sie fiigt sich so in einen Kontext ein, der
vor den Pariser Opern Glucks mogliche Richtungen und Weiterentwick-
lungen der franzdsischen Oper gleichermaflen erprobte wie zur Diskussi-
on stellte und Glucks Reformen in nuce vorwegnahm. Ein Akteur dieser
Diskussion war Denis Diderot,” der wie andere Enzyklopadisten (Clau-
de-Adrien Helvétius, Lefebvre de la Roche, Baron Paul-Henri d’Holbach,
Baron Melchior von Grimm, aber auch der Anti-Aufklirer Elie-Catheri-
ne Fréron) zum Netzwerk des Zweibriicker Hofes in Paris gehorte und mit
dem Herzog und seiner Familie in engerem Kontakt stand.” Diderot arbei-
tete in dieser Zeit (1761-1773) an seinem Werk Le Neveu de Rameau,” in dem
er seine dsthetischen Vorstellungen fiir eine Weiterentwicklung der fran-

29  Philidor lernte italienische und andere Musik u.a. auf seinen Reisen und durch
die Beschiftigung mit Glucks Orfeo ed Euridice, dessen Druck er 1763 begleitete,
kennen. Vgl. die Einleitung Julian Rushtons zu Frangois-André Danican Philidor,
Ernelinde. Tragédie lyrique, Faks. hrsg. von Julian Rushton (Stuyvesant, NY 1994),
S. vii—x.

30  Reginald McGinnis, ,,The Mystery of Ernelinde®, in Eighteenth Century Music, 9
(2012): S. 47-61.

31 Daniel Heartz, ,Diderot et le Théatre lyrique: ,le nouveau stile‘ proposé par Le Ne-
veu de Rameau®, in Revue de Musicologie, 64 (1978): S. 229-252; Mark Darlow, ,,Di-
derot’s Voice(s): Music and Reform, from the Querelle des Bouffons to Le Neveu de
Rameau®, in New Essays on Diderot, hrsg. von James Fowler (Cambridge: Cambridge
University Press, 2011), S. 203-219; Béatrice Didier, ,,Diderot and the Aesthetics of
the Libretto, in: ebd., S. 220-233; McGinnis, ,,The Mystery®, S. 58; John Pappas,
»LOpéra frangais contre I’italien: la solution de Diderot dans Le Neveu de Rame-
au®, in Diderot, les beaux-arts et la musique. Actes du colloque international tenu a
Aix-en-Provence les 14, 15 et 16 décembre 1984, hrsg. von Henri Coulet (Aix-en-Pro-
vence: Université de Provence, 1986), S. 233—-240; Béatrice Didier, ,,Les Opéras ima-
ginaires de Diderot®, in: ebd., S. 241-260. Ein anderer Protagonist war Jean-Fran¢ois
Marmontel, der in seiner Poétique francaise von 1763 aus dramaturgischen Erwi-
gungen die italienische Einteilung von Opern in drei Akte statt der in Frankreich
iiblichen fiinf Akte empfahl. Vgl. Armellini, ,,Le metamorfosi®, S. 3026. Zur Beschéf-
tigung der Enyklopéadisten mit der Musik insgesamt vgl. Enrico Fubini, Gli enciclo-
pedisti e la musica (Turin: Einaudi, 1971) (Saggi 470)); ders., Les Philosophes et la mu-
sique (Paris: Champion, 1983 (Musique — Musicologie 13)), S. 97-120.

32 Mannlich, Histoire de ma vie, Bd. 1, S. 54, 116-117, 154-155, Bd. 2, S. 61-63, 68-69,
87-89 und passim. Im Manuskript ,,Fragmente zur Geschichte des Pfalz-Zweibrii-
ckischen Hauses“ ist auflerdem d’Alembert genannt (D-Mhsa, Geheimes Hausar-
chiv, Korrespondenzakten 466 II, 1/2, fol. 59r; auch Roland, Die Pfalz-Zweibriicki-
schen Maler, S. 4). Von Pachelbel berichtet, dass Grimm von Christian unterstiitzt
wurde und fiir seine Correspondance littéraire jahrlich 500 livres erhielt. D-Mhsa,
Kasten blau 433/4, Umschlag: ,,v. Pachelbelische Briefe / v. a. 1772.%, Bericht Nr. 12
vom 21. November 1772.

33 Vgl. Diderot, Le Neveu de Rameau. Fiction IV, hrsg. von Henri Coulet, Roland
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zosischen Oper formulierte. Um eine neue ,,poésie lyrique“ zu generieren,
sei die Rezeption musikalischer und literarischer Vorbilder aus Italien not-
wendig: ,,La poésie lyrique est encore a naitre. Mais ils y viendront; a force
d’entendre Pergolese, le Saxon [Hasse], Terradoglias [Terradellas], Traset-
ta [Traetta], et les autres; a force de lire le Metastase, il faudra bien qu’ils y
viennent.“* Insgesamt lasst die Beschreibung einer imagindren Opernauf-
fihrung von Rameaus Neffen durch die Vermischung von Stilelementen
der tragédie lyrique und der opéra-comique sowie italienischer und fran-
z6sischer Musik an eine Konvergenz der Genres denken,” eine Konvergenz,
fir die auch der Librettist von Tom Jones und Ernelinde pladierte, die in der
»imitation de la nature® begriindet war, in der biirgerlich-larmoyanten opé-
ra-comique Grétrys, Monsignys und eben Philidors kulminierte* und die
die Zeitgenossen in Bezug auf Ernelinde tatsachlich wahrnahmen. So tiber-
mittelte der Zweibriicker Gesandte in Paris, Wilhelm von Pachelbel, am 16.
Dezember 1767 ein Spottgedicht auf die Oper:

,»Qui veut de tout, de tout aura
Qu’il aille au nouvel Opera.
Chant d’Eglise, chant de Boutique
Du bouffon et du patetique

Et du Romain et du frangais

Et du Baroc et du niais,

Desné, Jean Gérard und Georges Dulac (Paris: Hermann, 1989 (Oeuvres complétes
12)), »,Introduction®, S. 33-36.

34 Diderot, Le Neveu de Rameau, S. 168.

35 Diderot, Le Neveu de Rameau, S. 164-166. Paradigmatisch S. 165: ,,Il entassait et
brouillait ensemble trente airs, italiens, francais, tragiques, comiques de toutes sor-
tes de caractéres; [...].“ Heartz, ,,Diderot et le Théatre lyrique®, S. 245-246; Philippe
Vendrix, ,,Utopistes et visionnaires. Réflexions sur I’'idéal des théoriciens de I'opéra-
-comique®, in Grétry et ’Europe de 'opéra-comique, hrsg. von dems. (Liittich: Mar-
daga, 1992), S. 221-226.

36  Vgl. dazu Couvreur, ,,Diderot et Philidor®, S. 88-89; zur Rezeption der Stilmischung
vgl. ebd., S. 97-98. Auch: Jean-Christophe Rebejkow, ,,Diderot et 'opéra-comique:
de la farce au pathétique, in Romanische Forschungen, 107 (1995): S. 145-156; Ma-
ria Majno Golub, ,,Diderot et 'opéra-comique: absolution du burlesque, réussite du
pathétique®, in Diderot, les beaux-arts et la musique. Actes du colloque internatio-
nal tenu a Aix-en-Provence les 14, 15 et 16 décembre 1984, hrsg. von Henri Coulet
(Aix-en-Provence: Université de Provence, 1986), S. 261—275; Luciana Alocco Bianco,
»Diderot et le ,.Drame Lyrique®, in: ebd., S. 277-286. Zum Bezug zur ,imitation de
la nature® vgl. Majno Golub, ,,Diderot et 'opéra-comique®, S. 263, und Jean-Christo-
phe Rebejkow, ,,Diderot et la pantomime: vers un nouveau ,genre‘ musical, in Fran-
cofonia, 19 (1990): S. 61-73.
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Et tout genre de Sinfonie
Marches fanfare et cetera
Rien ne manque a ce drame-la

«7

Sinon esprit, gout et genie.

Der Mercure de France sprach aufgrund der Andersartigkeit der Er-
nelinde gar von einer ,,querelle de gotit“”* Hinzu kommt, dass auch Diderot
und Philidor befreundet waren,” womit sich der Bogen des reformerischen

Netzwerks schlief3t.

Diderot scheint auch mafigeblich an der textlichen Genese der Fas-
sung der Urauftithrung Ernelindes beteiligt gewesen zu sein. Nach Charles
Collé sei Diderot bei der Abfassung des Librettos Poinsinets ,,guide” gewe-
sen und habe bei der Durchsicht des Texts mehr als einhundert Verse ge-

strichen:

37

38
39

64

»Le mardi 24 du courant [novembre 1767] 'on donna la premiére
représentation d’Ernelinde, opéra tragique en trois actes, paroles
de M. Poinsinet, musique de M. Philidor. Ce devoit étre la merveil-
le des merveilles. 1l paroit qu’il est tombé; je dis paroit, car quoique
tous ceux, qui y ont été l'aient trouvé mortellement ennuyeux, je
ne voudrois pas répondre, malgré cela, qu’il n'etit pas une grande
quantité de représentations, tant est fort le fanatisme de la musique
moderne.

Il est difficile de se faire une idée d’un poéme aussi mauvais, aussi
triste, aussi ennuyeux, aussi mal écrit, aussi déraisonnable que ce-
lui de M. Poinsinet. M. Diderot a été son guide, et ce n'est point sans
doute une des moindres raisons de son éminent degré d’ imperfecti-
on. [...]

Jai dit plus haut que Diderot avoit présidé au poéme de Poinsi-
net. Vidit quod esset bonum. Diderot a dit, il y a quatre ou cing
mois, d quelqu’un de ma connoissance: J’ai eu longtemps ERNELIN-
DE entre les mains; j'en ai retranché cent quatorze vers; jen ai 6té
les expressions ambitieuses qui sentent trop le jeune homme; ac-

D-Mbhsa, Kasten blau 433/3, Umschlag ,,1767.“ Vgl. auch Mercure de France, Paris

1768, Januar, S. 241-245 (,,Epitre, au sujet de 'opéra d ’Ernelinde®).
Mercure de France, Paris 1768, Januar, S. 24o0.
Couvreur, ,Diderot et Philidor, S. 90-97.
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tuellement l'ouvrage me parait bon, et jose dire qu’a présent M.
Poinsinet est des notres.*”

Auch wenn von einigen die Relevanz dieses Passus bestritten und als
Versuch gewertet wird, Diderot in den Misserfolg mit hineinzuziehen, wird
er doch von anderer Seite bestitigt. Claude-Joseph Dorat schreibt jedenfalls
in seiner Lettre cinquiéme. l'opéra Sandomir von 1769 iiber die Auffithrung
der umgearbeiteten und mit Sandomir betitelten Ernelinde:

»Je nai garde non plus de passer sous silence le beau choeur des
Prétres de Mars & des Prétresses de Vénus. On n'a pas assez admiré,
selon moi, la nouveauté du genre & I'exécution de ce morceau. On
devroit méme un éloge au Poéte d'avoir fourni au Musicien 'oc-
casion d’'un contraste sublime, ou se mélangent si heureusement
Pénergie & la volupté. Mais ’idée est de M. D..... & I’éloge apparti-
ent a 'Inventeur.”"

«

wobei ,M. D....“ mit ,Monsieur Diderot“ aufzulosen ware. Auch der Li-
brettist selbst attestiert — allerdings ohne Namen zu nennen -, bei der Ab-
fassung des Textes geleitet worden zu sein. Im Libretto zur revidierten Fas-
sung weist er darauf hin, dass er den Text wieder in den urspriinglichen
Zustand versetzt habe, nachdem er vor der Urauffithrung zahlreichen Rat-
schldagen anderer Folge geleistet hatte (,,ma complaisance a suivre aveuglé-
ment presque tous les conseils): ,,Docile aux nouveaux avis, & moi-méme
instruit par l'effet, j’ai rétabli mon Poeme dans I’état ou il était quand il a
mérité 'aprobation des Personnes, justement fameuses dans la Littérature,

7 42

sous les yeux desquelles je 'avais composé.

Diderot erscheint in diesem Kontext als Ideengeber und Mentor und
schliipfte so in eine Rolle, die er auch in anderen Kontexten iibernahm. Er

40  Charles Collé, Journal et mémoires |[...] sur les hommes de lettres, les ouvrages drama-
tiques et les événements les plus mémorables du régne de Louis XV (1748-1772). No-
uvelle édition |[...], hrsg. von Honoré Bonhomme, 3 Bde. (Paris, 1868, Reprint Genf
1967), Bd. 3, S. 172-173. Vgl. auch Manuel Couvreur, ,,Diderot et Philidor: Le phi-
losophe au chevet d’Ernelinde®, in Recherches sur Diderot et sur I’Encyclopédie, 11
(1991): S. 83-107.

41 [Claude-Joseph Dorat], ,Lettre cinquiéme. l'opéra Sandomir®, in La Déclamation
théatrale, poéme didactique en quatre chants, précédé et suivi de quelques morceaux
de prose (Paris, 1771), S. 232-238: 235; Couvreur, ,Diderot et Philidor*, S. 8s.

42 Antoine-Alexandre-Henri Poinsinet, Sandomir, Prince de Dannemarck, tragédie
lyrique en trois actes; représentée, pour la premiere fois, sur le Théatre des Thuilleries,
par I’Academie-royale de musique, le 24 novembre 1767. Et remise au Thédtre le mar-
di 24 janvier 1769. Nouvelle édition (Paris, 1768), S. 6.
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vollzog damit eine Strategie, die ihn bei der Realisierung seiner eigenen
experimentellen, innovativen und unkonventionellen musikdramatischen
Ideen (und derjenigen der Enzyklopédisten tiberhaupt) in den Hintergrund
treten lief. Diderot lief§ andere fiir sich arbeiten und entzog sich damit dem
Risiko der Hime des Misserfolgs, die im Falle von Ernelinde quasi stellver-
tretend Poinsinet erntete.”

Wenn aber Mannlich in seinen Memoiren darauf hinweist, dass Chris-
tian I'V. nach dem Misserfolg des Tom Jones Philidor italienische und deut-
sche Partituren aus Mannheim zur Verfiigung stellte, um seinen musika-
lischen Stil zu formen, so wird die zentrale Rolle des Herzogs in diesem
musikalischen Evolutionsprozess {iberdeutlich:

»Mgr le Duc qui s’interessoit pour Philidor et qui lui avoit fourni
touttes les partitions des Opéras de Jomelli, de Traetta de Holtz-
bauer et autres compositeurs qui avoient travaillé pour le thedtre de
Mannheim, afin de laider a Sortir de la psalmodie frangaise, prit
hautement son parti a la cour de Louis XV.“**

Der Herzog agierte ganz im Sinne Diderots, zumal da der Philosoph
neben anderen italienischen Komponisten Tommaso Traetta im Neveu de
Rameau ausdriicklich erwdhnte.” Die Rezeption der Musik italienischer
und anderer Komponisten anhand des Partiturstudiums ist denn auch die
Methode, die Diderot Jahre spéter als Erfolgsrezept fiir die Genese der mu-
sikalisch bahnbrechenden Ernelinde pries:

»Quelques morceaux pathétiques des grands Compositeurs pour
lesquels Apostolo-Zéno ¢ Métastase avoient écrit leurs Tragé-
dies Lyriques, furent bien ou mal intercallés dans des Scénes bouf-
fonnes. Un grand nombre d’autres furent exécutés dans les Con-
certs des Amateurs; nos Musiciens feuilletérent les partitions des
hommes de génie; & cette seconde lecon produisit Ernelinde, trop
forte pour un Public ignorant, mais dont les Spectateurs instruits
annoncerent le succés avec le progrés de l'art; & leur prédiction s'est
accomplie.”*

43  Vgl. dazu Couvreur, ,Diderot et Philidor®, S. 91-95, 99 ff.; Rebejkow, ,,Diderot et
Popéra-comique®, S. 155.

44  Mannlich, Histoire de ma vie, Bd. 1, S. 57.

45  Heartz, ,Diderot et le Théatre lyrique®, S. 24s.

46  Denis Diderot, ,Pantomime Dramatique, ou Essai sur un nouveau genre de Specta-
cle®, in Mercure de France (August 1779): S. 18-27: 19. Rebejkow, ,,Diderot et 'opéra-
-comique®, S. 156; vgl. auch ders., ,Diderot et la pantomime®.
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Und angesichts der Verbindung von Christian IV. und Philidor ist es
kein Wunder, dass Letzterem von Zeitgenossen bescheinigt wurde, sich an
deutscher Musik zu orientieren.*

Laut Mannlich war es somit Christians Anliegen, die typisch franzosi-
sche Melodik, die ,,psalmodie frangaise®, ein Schlagwort, das u.a. auch von
anderen Reformern benutzt wurde,* zugunsten einer italianisierenden ab-
zuldsen. Angesichts seiner energischen Unterstiitzung der musikalischen
Neuorientierung ist es daher nur konsequent, dass Christian I'V. Christoph
Willibald Gluck und seine Familie einlud, wahrend der Produktion seiner
Opern Iphigénie en Aulide und Orphée et Euridice 1773-1774 im Hotel des
Deux Ponts zu wohnen* und sich somit seiner Protektion zu unterstellen.
Gluck war im Sinne von Christians Ambitionen hinsichtlich eines musika-
lischen Kulturtransfers im musiktheatralen Erneuerungsprozess ein ide-
aler ausldndischer Akteur, der iiberdies bezogen auf das Engagement des

47  Vgl. die Hinweise dazu in Linda Mae Stones, Musical Characterization in Eigh-
teenth-Century Opéra Comique: Tom Jones, Le Déserteuer, and Richard Coeur-de-Li-
on (PhD. diss., University of Illinois, 1985), S. 25, sowie Grétrys Bemerkung, Phili-
dor habe als erster ,,sur la scéne francaise des accens mélodieus des Italiens joints &
la force de ’harmonie et du génie des Allemands“ horen lassen. Zit. nach Couvreur,
»Diderot et Philidor®, S. 97.

48  ,Clestle neveu de ce musicien célébre qui nous a délivrés du plainchant de Lulli que
nous psalmodiions depuis plus de cent ans; [...].“ Der ,neveu ist der Neffe Jean-Phi-
lippe Rameaus, Jean-Francgois. Diderot, Le Neveu de Rameau, S. 73. Die Terminolo-
gie ist dhnlich im Pamphlet Au petit prophéte de Boehmischbroda (1753): ,psalmodie
languissante®. Vgl. Alocco Bianco, ,Diderot et le ,Drame Lyrique®, S. 280. Vgl. auch
Mannlich, Histoire de ma vie, Bd. 1, S. 45 (,,psalmodie®); Pierre-Louis Guingené 1791
in der Encyclopédie méthodique (,,psalmodie frangoise®), zit. in Philidor, Ernelinde,
Einfithrung von Julian Rushton, S. x.

49  Zu Glucks Paris-Aufenthalt vgl. Mannlich, Histoire de ma vie, Bd. 2, S. 106 ff.; auf
Mannlichs Lebensbeschreibung basierend Joseph Miiller-Blattau, ,,Ritter Gluck in
Zweibriicken; Gerhard Croll, Renate Croll, Gluck. Sein Leben — seine Musik (Kassel
u.a.: Barenreiter, 2010). Glucks Schritte wurden in Zweibriicken dhnlich aufmerk-
sam verfolgt wie einige Jahre zuvor diejenigen Philidors: ,,M. Gluck a éte ici [in Com-
piegne] hier, et compte partir dans peu, mais revenir a Paris bien prochain.“ (24. Au-
gust 1774); ,M. Gluck n’a pti partir [aus Paris] jusqu’a la Reine ne lui aiant pas envoié
plustot la lettre quelle lui avait promis pour Vienne.“ (28. August); ,On a donné hier
a Paris pour la premiere fois le Siége de Cythere de Gluck. [Zusatz:] L'opera de M.
Gluck ne s’est pas donné, il aura lieu que dans la quinzaine.” (19. Juli 1775); ,,Lope-
ra de Kluck [La Cythére assiégée] donne avant’hier pour la premiere fois n’a pas trop
réussi. La Reine y étoit.“ (3./4. August 1775); ,La Reine viendra apres demain a l'ope-
ra avec Me Clotilde.“ (9. August). D-Mhsa, Bayerische Gesandtschaft Paris 221, Um-
schlag ,,1773/74% Briefe Wilhelm von Pachelbels an Christian IV.; Kasten blau 433/4,
Umschlag: ,,v. Pachelbelische Briefe / d. a. 1774.%, Nr. 7, 21, 26, 28.
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Herzogs hinsichtlich einer musikalischen Weiterentwicklung Reformen
der ,,psalmodie” erwarten lie8 und diese letztendlich auch einlste.

Inwieweit indessen die comédie mélée dariettes LAmant déguisé ou Le
Jardinier supposé (1769), bei der sich Philidor ebenfalls als Maitre de mu-
sique des Herzogs prasentierte, in den Kontext der Reformideen einzuord-
nen ist,’® bedarf der Klarung. Unbestreitbar ist hingegen, dass mit einer
comédie mélée dariettes neben der opéra-comique und der tragédie lyrique
eine dritte Form des franzosischen Musiktheaters mit dem Namen des
Herzogs und seiner Familie in Verbindung gebracht wurde.

Betrachtet man die Parisreisen Christians IV. vor dem Hintergrund
der Entwicklung der franzdsischen Oper der 1770er Jahre, so wird die zen-
trale Rolle des Herzogs im musiktheatralen Evolutionsprozess manifest
- und zwar nicht auf stofflicher, literarischer oder dramaturgischer, son-
dern auf musikalischer Ebene. Seinem Engagement ist — zumindest teilwei-
se — die Zirkulation in Deutschland virulenter musikalischer Stile und dort
wirkender Musiker in der franzosischen Hauptstadt zu verdanken. Dieses
Engagement jedoch wird erst durch Migration und Mobilitit der Akteure
moglich: Der Herzog ist durch seine Reisen am Ort der musikalischen Evo-
lution prasent und kann die Evolution gemiaf3 seinen dsthetischen Vorstel-
lungen richtungsweisend vorantreiben. Musiker aus einem anderen Kul-
turbereich migrieren oder reisen, finden im herzoglichen Hotel eine Basis
und hinterlassen Spuren. Musik ,,migriert“ auf Befehl des Herzogs und be-
einflusst die musikalische Entwicklung am Zielort. Das musikalische En-
gagement Christians I'V. in Paris ist somit ein Paradebeispiel fiir einen be-
wussten und folgenreichen Kulturtransfer.

50  LAmant déguisé ou Le Jardinier supposé comédie en un acte mélée d’ariettes repré-
senté pour la premiere fois, par les Comédiens italiens ordinaires du Roi, le samedi 2.
Septembre 1769. Les paroles par M. F... [Charles-Simon Favart] la musique par A. D.
Philidor Pensionaire du Roi, et Maitre de la musique de son A. S. Mgr. le Duc régnant
des Deux Ponts, Paris, de La Chevardiére, [1770]. Laut Katalog F-Pn wurde die Pu-
blikation am 15. Januar 1770 angekiindigt. Der Mercure de France (Oktober 1769,
Bd.1, S. 168) berichtet, dass ein &lteres Stiick bearbeitet wurde: ,,Elle [la piece] fait
beaucoup de plaisir par la maniere vive & spirituelle dont elle est dialoguée; elle fut
d’abord donnée au méme théatre au mois de Juin 1756, sous le titre de la Plaisanterie
de campagne, [...]. On a cru pouvoir 'arranger dans la maniere qui est en possession
de plaire au public. On I’a remise pour cet effet en des mains qui ont coutume d’em-
bellir tout ce qu’elles touchent, & qui y ont sgu méler avec adresse les ariettes dont la
musique gaie, agréable & tout-a-fait convenable au sujet, est de M. Philidor.“
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.WOYAGE DE PARIS

Anhang [: Parisreisen Christians ['V. und Musiker in der Pariser Hoﬂmltung.
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Mannlich verortet die Parisreise Wendlings und Toeschis wohl aufgrund fehlerhaf-

ter Erinnerung im Jahr 1762 oder 1763. Histoire de ma vie, S. 45 ft.
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Mannlich verortet die Parisreise Cannabichs wohl aufgrund fehlerhafter Erinne-
rung im Jahr 1764. Histoire de ma vie, S. 116 ff.

Der in den Dokumenten schlicht Le Grand genannte ist moglicherweise mit dem
Geiger Toussaint Le Grand identisch. Er ist sicherlich nicht mit jenem Komponisten
zu identifizieren, von dem 1771-1773 geistliche Kompositionen im Concert spiritu-
el erklangen. Pierre scheint in seiner Histoire du Concert spirituel die Tatigkeit meh-
rerer Personen unter dem Namen Legrand zusammengefasst zu haben. Dabei kénn-
te es sich einerseits um den Organisten und Komponisten Legrand (Orgelkonzerte
1763—-64) und andererseits um den Komponisten Legrand (geistliche Werke 1771-
73) gehandelt haben. Zur Familie Legrand vgl. Wilfried Gruhn, ,,Die Musikerfami-
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lie Legrand®, in Zweibriicker Monatshefte,
17/3 (Médrz 1970): S. 23—25, der nicht auf die
Paris-Aufenthalte eingeht.

Lachnith trat im Mérz und April im Con-
cert spirituel auf, erhielt Gelder fiir seinen
Lebensunterhalt und eine Reisekostener-
stattung fiir eine Fahrt nach Compiégne,
wie Wilhelm von Pachelbel am 26. Juni
1773 an den Herzog berichtete: ,,Le Musici-
en Lachnicht m’a demandé de I’argent pour
son voiage de Compiegne et pour son entre-
tien. Je lui donnerai 5 Louis a compte de ce
que V.A.S. voudra bien refoudre a son su-
jet. Il ignore aussi Vos intentions, Msgr. Sur
le tems qu’il doit rester en france.“ D-Mhsa,
Bayerische Gesandtschaft Paris 221, Um-
schlag ,,1773/74%, Nr. 3; auch Kasten blau
433/4, Umschlag: ,,v. Pachelbelische Briefe /
d.a. 1773 Nr. 3; Pierre, Histoire du Concert
spirituel, S. 301 (Nr. 902, 905); vgl. auch Ro-
land, Die Pfalz-Zweibriickischen Maler, S.
333.

Nach Robert Miinster, Art. ,Toeschi® in
Die Musik in Geschichte und Gegenwart.
Allgemeine Enzyklopddie der Musik begriin-
det von Friedrich Blume, zweite neubear-
beitete Auflage hrsg. von Ludwig Finscher,
Personenteil 16 (Kassel u.a.: Barenreiter
u.a., 2006), Sp. 882-887: 883.

Lebrun reiste offenbar {iber Zweibriicken
und erhielt aus der Hofhaltung 220 fl., wohl
um seinen Aufenhalt in Paris zu finanzie-
ren (Landesarchiv Speyer, B3: Zweibriicken,
Rechnungen, 39, Kammerrechnung 1775,
fol. 138: ,,Item laut rescripti sub N.o 942. ist
vor den Mannheimer Musicum lebrun ab-
gegeben worden . .. 220,,-,,-, undatiert). Zu
seinen Konzerten im Concert spirituel vgl.
Pierre, Histoire du Concert spirituel, S. 303—
304 (Nr. 928-930, 932-934). Er trat auch
1776, 1777 und 1779 auf.
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Anhang [1: In Paris von Christian I'V. erworbene Musikalien.

GLASBENE MIGRACIJE: STICISCE EVROPSKE GLASBENE RAZNOLIKOSTI

Komponist

Eintrag

Bemerkungen

le 19. [juillet] payé au Sr Riegel
compositeur pour 6. quatuors

moglicherweise: Six quatuors
dialogués pour deux violons,

1769  Rigel, Henri-Joseph et quintuors nouveaux, qu’il a quinte et violoncelle, op. 4, Paris
fournis a S.A.Sme une gratifica- [ca. 1770], RISM A/IR 1512
tion de 480. Quintette nicht bekannt

Tafelmusik nicht bekannt
. Six sonates a deux violons et
au Sr Roeser compositeur pour . -
. . basse qui peuvent sexécuter sur

1769 Roeser, Valentin 16. morceaux de musique de . .

table et 6. trios gravés, cy 87. la mandoline, op. 3, Paris [1769
- L1108 BTaves, ¢y 67. - angekiindigt im April], RISM
A/IR 1869!
le 16. [juin] @ Mr Gossec com-
1769 Gossec, positeur pour de la musique
Frangois-Joseph s . ’
qu’il a fourni cy. 48.
spatere Publikation mit dhnli-
le 24. [juin] payé au Sr Roeser chen Stéicken:
4. Juinl pay Suite de piéces d’harmonie tirées
compositeur plou]r des mor- | .
1769 Roeser " des opéra comique [!] pour deux
ceaux pour clairons, cors, Bas- .
clarinettes, deux cors et deux
SONS. CY. 42. b . .
assons, arrangées, Paris [ca.
1775), RISM A/IR 1868
spatere Publikationen mit dhn-
lichen Stiicken:
I[er]. recueil de duo tirés des
operas comiques par Valen-
tin Roeser, musicien et pen-
_ . sionnaire de Monseigneur le
le 26. d’aut
1769 Roeser deu25r Rl;:sl]efiou]z autresalrs ¢ d’Orléans, Paris [ca. 1773],
¥- 30- RISM B/IL S. 326"
und:
Recueil d’airs d’opéra comique
arrangés pour deux clarinettes,
Paris 0.]. [ca. 1777], RISM A/
R 1881
le 18. [aotit] pour un compte de

1769 Livres et de beaucoup de mu-
sique gravée cy. 399. 18.

Recueil pour le [!] cors de chasse
contenant cent fanfares en duo
. avec la game [!]. Mis au jour

1769 plou]r un recueil de fanfares de par M.r Huberty de IAcadémie
Chasse. 12. . .

Royale de Musique, Paris [1765
laut Kat. F-Pn], RISM A/T AN
2343 und H 2601

I Weniger wahrscheinlich Six sonates pour deux violons composées par Gio Batista

Nofferi mises en trio par Valentin Roeser musicien de S.A.S. Monseigneur le Duc d’Or-
léans, Paris [1769 — angekiindigt im November], RISM A/INN 767a, R 1871, oder Six
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Komponist Eintrag Bemerkungen

moglicherweise ms. Kopie der
spater veroffentlichten:
Six sinfonies a deux violons, alto

1769 Rigel plou]r copie de 6. symphonies et basso, deux hautbois, deux
du Sr Riegel. 21. 16. cors, et deux bassons obligés a
la sixiéme sinfonie, op. 12, Pa-
ris [1774 — angekiindigt Mai,
RISM A/I 1520
plou]r copie des partitions et de
parties separés d’un divertisse-
1769 Philidor, Frangois-  ment de Chasse du Sr Philidor, nicht bekannt
André Danican composé et executé aux Deux-
ponts a 'occasion de la nais-
sance de S.A.S. cy. 40.
1769  Rigel IS)IEOI;Ji];‘giTSC?u;ntuors gravés du Quintette nicht bekannt
. ahnlich:
Grétry, André-Er- payé au St Roeser pour des VII. Ariettes Du Silvain, et une
morceaux de musique de table, . ,
1770 nest-Modeste/ Roe- tirés de plusieurs opera de gré. de Lucile [...] Arrangés par V.
ser tré cy. 79 Roeser, D-DI, Mus.3486-F-7a
e (Besetzung: 2 Klar, 2 Fag, 2 Hr)
paye a Mr Gorset [Gossec] pour
1770  Gossec une symphonie de sa composi-
tion cy. 48.
Ernelinde. Tragédie lyrique en
trois actes mise en musique par
A. D. Philidor maitre de mu-
sique de Son A.S. M.gr le Duc
1770 Philidor pour 2. souscriptions de 'opera  regnant des Deux Ponts. Dédiée

Ernelinde. cy. 48. a Madame la Comtesse de For-
bach, Paris [1770 - angekiin-
digt Juni], RISM A/I P 1825,
PP 1825;"Y Urauffithrung Paris
1767, rev. Fassung 1769

II

11

v

sonates a trois ou avec tout orchestre dédiées a S:A:S:me Monseigneur le Prince de
Monaco par Valentin Roeser musicien de Sadite Altesse, op. 1, Paris [1762 — angekiin-
digt Marz], RISM A/I R 1861.

Enthidlt Arien aus: L'Union de ’Amour et des Arts (Floquet, 1773), Julie (Dezéde,
1772), Zémire et Azor (Grétry, 1771), Silvain (Grétry, 1770), Le Huron (Grétry, 1768).
Enthélt Arien aus: Les Trois fermiers (Dezede, 1777), LAmour quéteur (2, 1777), La
colonie (Sacchini, 1775), Le Barbier de Séville (Baudron, 1775?), Sara (Vachon, 1774),
L'Union de ’Amour et des Arts (Floquet, 1773), Zémire et Azor (Grétry, 1771), LAmi-
tié a I’épreuve (Grétry, 1770), Le Tableau parlant (Grétry, 1769), Lucille (Grétry, 1769),
Le Huron (Grétry, 1768), La Rose (?).

Der regulire Preis betrug nach Ausweis des Titelblatts 30 livres. Daher kann es sich
nicht um die Airs détachés d’Ernelinde avec accompagnem.t de violons et basse, Paris
0.J. (Selbstverlag, Exemplar in F-Pn, nicht in RISM) gehandelt haben, die 4 livres, 4
sols kosteten.
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Jahr Komponist Eintrag Bemerkungen

[donné] au Sr Riegel [par Ordre

1770 Rigel de S.A.S. cy. 300.

plour] la totalite du

compte de musique gravé
1770 et Livres achettés pour la

bibliotheque musicale et

literaire de S.A.S. cy. 242. 4.

moglicherweise:

Sei quartetti per due violini vio-
la e basso i quali potranno es-
se[re] esequili [!] a grande or-
chestra dedicate al Signor di S.t
Giorgio Scudiere registratore
delle Guerre da Carlo Stamitz fi-
glio del famoso Stamitz e virtuo-
so di musica di S.A.S. elletto-
rale palatina, op. 1, Paris [1770
- angekiindigt im Febr.], RISM
A/LS 4480

oder ms. Kopie der spdter verof-
fentlichten:

Six simphonies, a deux violons,
alto, & basse, cors, & hautbois.
Dédiés a Monsieur le Baron de
Wreech, Chevalier de ’Ordre

de S.t Jean, Colonel des Gardes
du Corps, Chambellan de S.A.S.
M.gr le Land-grave regnan de
HefSe-CafSel, et son Ministre
aupreés de S.M.T.C. composés
par C. Stamitz, fils du fameux
Stamitz, compositeur de M.r

le Duc de Noailles, op. 6, Paris
[1772 - angekiindigt Marz],
RISM A/I S 4401,

bzw.:

Six simphonies pour deux vio-
lons alto viola base haubois et
cors de chasse dédiees a Monsei-
gneur le Duc de Noailles Pair de
France, Chevalier de I'ordre du
S. Esprit, Lieutenant général des
Armées du Roi, 1.er Capitaine
de ses Gardes &-.a, op. 9, Paris
[1772 - angekiindigt Dez.],
RISM A/IS 4405

[April] p[our] des symphonies

1771 Stamitz . .
77 achettées au Sr Stamitz. 144.

Mme Bérault war jene Kupfer-
Le 12. [may] payé au Sr Berraut  stecherin, die einige der dem

1771 [Bérault] pour une fourniture Herzog und anderen Mitglie-
de musique gravée cy. 97. 14. dern des Hofes dedizierten
Drucke herstellte

74



LVOYAGE DE PARIS". CHRISTIAN IV. VON ZWEIBRUCKEN ...

1771

Komponist

Rigel

Eintrag

Le d[i]t [12 may] payé au Sr Rie-
gel pour de la musique de diffe-
rens genres, qu’il a composé
pour la musique de Cabinet et
Porchestre de S.A.S. cy. 528.

Bemerkungen

1771

Gossec

[Anfang Juni] pour une sym-
phonie neuve achettée manus-
crit au Sr Gosset cy. 48.

1771

Rigel

Le 2. juillet donné au Sr Riegel
pour de la musique quil a four-
niaS.A.S. cy. 96.

1771

Le 15. du d[i]t [juillet] payé au
Sr provers un memoire des
fournitures pour les instru-
ments et musique. 91.

1771

pour la totalité du compte des
musiques gravées. 240.

1771

pour quelques nouveautés en
musique et en Livres cy. 75. 16.

Ankauf in Fontainebleau

1772

[Grétry]

le 28. [mars] p[our] 12. airs de
Zemire et Azor pour cors &
clairons. 60.

Arrangements aus Grétry, Zé-
mire et Azor; Urauffithrung
Fontainebleau 1771

1772

Rigel

le 5. juin payé au Sr Riegel
plour] de la musique, quil a
composé pour S.A.S. cy. 528.

1772

pour le compte arreté des livres
et musiques gravées fournis au
biblioteque de S.A.S. cy. 469.
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Komponist Eintrag Bemerkungen

Lami de la maison. Comédie

en trois actes et en vers mélée

d’ariettes [...] Dédiée a Monsei-

gneur le Duc de Duras [...], op.

8, Paris [ca. 1772], RISM A/I G

3920; Urauffithrung Fontaine-

bleau 1771, Wiederholung Mai

1772

Mit den ,,0oeuvres complet-

tes“ sind wahrscheinlich die bis

dato aufgefiihrten, gedruckten

und mit Opus-Zahlen versehe-

nen opéra comiques Grétrys ge-

meint:

op. 1: Le Huron (1768)

op. 2: Lucile (1769)

op. 3: Le tableau parlant (1769)

op. 4: Silvain (1770)
5
6
7

pour 3. exemplaires de 'ami de
la maison et les ceuvres com-
plettes de musique, que jay fait
venir par ordre de S.A.S. pour
Made ’electrice de Saxe. cy.
240.

1772 [Grétry]

op. 5: Les deux avares (1771)
op. 6: Lamitié a I’épreuve (1771)
op. 7: Zémire et Azor (1772)
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Instead of an introduction: a case

Karl Ditters von Dittersdorf (1739-1799) wrote in his memoires that in spring
1786, seven foreign violinists came to Vienna. He mentioned only those that
he judged being the best among them: that were Jarnovich, also known as
Giovanni Giornovichi (1747-1804), Ignaz Frianzl (1736-1811) and a certain S.
[that was Jakob Scheller, 1759-1803], who was “a special mixture of a genius

21

and a charlatan among than active violin virtuosi”." They arrived to Vien-
na simultaneously by chance, each of them from a different direction: Fran-
zl from Mannheim, Scheller from the court of Wiirttemberg® and Giorno-
vichi on his way from St Petersburg to Paris. Leopold Mozart, in his letter
to his daughter Maria Anna on 1 April 1786 also mentioned the violinist Jo-

1 Karl Ditters von Dittersdorf, Lebensbeschreibung seinem Sohne in die Feder diktiert,
Neue vollstindige Ausgabe herausgegeben von Eugen Schmitz (Regensburg: Gustav
Bosse Verlag, 1940), 2071L.

2 Paul Metzner, Crescendo of the Virtuoso: Spectacle, Skill, and Self-promotion in Paris
(Berkeley: University of California Press, 1998), 121-122. Little is known about this
eccentric person, therefore it should be stated that: ,Born in Bohemia, Scheller
studied music in Vienna and Munich, joined the illustrious Mannheim orchestra for
two years, toured Switzerland, Italy and France, honed his skills in Paris for three
years, and finally settled down as concertmaster at the court of Wiirttemberg, where
he remained happily for seven years until the French Revolutionary Wars forced
the duke out of his duchy and Scheller out on tour again.“ He is often regarded,
especially according to Louis Spohr, as one of the virtuosi who pathed the way to
Paganini in the sense of eccentricity (cf. also Mai Kawabata, Paganini: The ‘demonic’
Virtuoso (Woolbridge: Boydell Press, 2013), 5-6).

8s



GLASBENE MIGRACIJE: ST ICISCE EVROPSKE GLASBENE RAZNOLIKOSTI

hann Friedrich Eck (1766-1810) from Munich and Ignaz’s young son Ferdi-
nand Franzl (1770-1833) who came with his father. That coincidence, noti-
fied partly also by the singer Michael Kelly (1762-1826), can be traced in the
Viennese concert calendar according to the diary of Count Zinzendorf and
from some other documents as well.’ Zinzendorf mentioned Giornovichi’s
and F. Franzel’s appearance in Spring of that year.* Did they all meet in per-
son, did they listen to their respective music, did they have any influence
on each other? Only partial information can be traced and that research is
still a work in progress.

Research of migrations: the MusMig project

Following the timelines of musicians (i.e. not only of performers and com-
posers, but also of instrument makers, music teachers, writers on music as
well as patrons/maecenas of music, both professionals and amateurs, indi-
viduals as well as theatre/opera companies), especially dynamic in the 17®
and the 18" centuries, unavoidably leads to the creation of a network of itin-
eraries, resulting with some intersections and converging meeting-points.
It was one of the tasks to be achieved in the EU HERA project “Music mi-
grations in the early modern age: the meeting of the European East, West
and South” (2013-2016).° To that musicians’ itineraries, the acquisitions of
music materials (sheet music, books on music) and musical instruments
from abroad was added as well, directing the research focus of some case
studies. Thus, 17 researchers in six institutions from four countries investi-
gated the timelines, intersections and impacts of such migrational process-
es throughout Europe, what resulted with a series of articles, books, collec-
tions of proceedings, exhibitions, music scores and even a DVD.*

In the case of Croatian lands in the “early modern age”, i.e. during the
17" and 18" centuries (until ca 1820s), some of the leading principles and
main ideas arose from the research that could without major modification
be applied to other geographical areas. As the political situation in this part
of Europe is quite well known, only some basic notions will be pointed out
here: Croatian lands were dismembered and made part of various political
formations:

3 Cf. Mary Sue Morrow, Concert Life in Haydn’s Vienna (New York: Pendragon Press,
1989), 2371,

4 Ibid., 262-263.

Web page of the project: www.musmig.eu.

A W

6 See the outputs on the blog: https://musmig.hypotheses.org/.
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1.  Continental Croatia (called also “Ban’s Croatia”) and Slavo-
nia made part of the Habsburg Monarchy with a certain level of
autonomy;

2. The coastal part of Istria, Croatian littoral islands, and Dalmatia
were under the Venetian administration, that will last until 1797,
when the French abolished the Venetian Republic (after few years
of struggle, from 1813 it was taken over by the Austrian Empire);

3. The region of Dubrovnik was a semi-independent city-state, bal-
ancing politically between the Ottoman Empire and the West and
abolished by the French in 1808, and since 1813, it was included
into the Austrian Monarchy.

In the turbulent history of musical culture in these areas, actual-
ly a sort of a “Randgebiet” when regarded from the western (mostly Ro-
man-Catholic) cultural centres, and bordering with the Ottoman Empire,
the preserved primary sources as well as secondary data on music are not
numerous, especially until the mid-18" century. However, in spite of such
unfavourable times for culture, some 250 names of migrant musicians con-
nected with Croatian lands have been entered into the project/common da-
tabase,” who participated in the mosaic of European music (both in Croa-
tia or abroad) and its infrastructure. Their names have been collected either
from previous research results published in articles and books, or directly
from primary sources. Investigating itineraries and destinies of these musi-
cians, some observations have been made regarding their migrational issue.
However, the database (www.musmig.eu) as well as the results presented
here will be further developed so that some enlargements (and corrections)
could be expected in near future.

In the analyses of the database, some parameters dealing with the mu-
sicians on the move have been detected and will be presented here.

Social position of migrants

It can be stated that migrating musicians connected with Croatian lands
belonged to all estates. Nevertheless, musically educated members of the
nobility usually returned to their primary domicile after their musical jour-
ney was over, as was the case with the father and son (Luca and Antonio)
Sorgo, both noblemen and composers, who returned to Dubrovnik after

7 Current web address of the database (November 1, 2016): http://www.musmig.eu/
database-test2/.
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achieving their general and musical training in Rome, followed by the usu-
al grand tour." However, an exception can be found in the personality of a
mysterious violinist “Stephano N. detto Spadina, gentiluomo Dalmatino”
from Split, who was active in the mid-18" century at the court of the Pol-
ish bishop Wojtiech Leski in Chelmno (Kulm).” Very scarce data available
on him testify that his chamber music was published in London and Am-
sterdam,” with manuscript copies preserved in Sweden, Great Britain and
France,” and one selected piece by Spadina was also published in the col-
lection Lart du violon in Paris.” Although a nobleman, he was profession-
ally active musician and therefore probably did not want to reveal his full
name in public. According to the information by publishing houses and the
data preserved in Split or elsewhere in Dalmatia, he never returned home.”

Military musicians were migrating quite a lot, following their regi-
ments. Only exceptionally, they left their service and settled down as civil-
ians, usually well-trained in music, as was the case in the early 19'" century
with Johann Zayitz in Rijeka.” For earlier periods (18" century), such in-
dividual cases did not occur in the research, although military musicians
were often known by name, background and instruments they were play-
ing.” However, sources point to the situations that military musicians took

8 On life, activity and the context of both Sorgos, see: Vjera Katalini¢, The Sorkocevices:
Aristocratic Musicians from Dubrovnik (Zagreb: MIC, 2014).

9 As indicated at the title page of his Sei sonate.

10  Sei sonate a violino e basso et in fine un capricio ... op. III* (Paris, Bayard; Le Clerc;
Mlle Castagnere); RISM A/I S 4028, SS 4028; Sei sonate [B, E, D, G, F, A] a due violini

.. opera sesta (Amsterdam, Johann Julius Hummel), RISM A/I S 4029, SS 4029;
Twelve Italian minuets for two violins and a bass (London, Thorowgood & Horne),
RISM A/I: S 4030.

11 There is a chamber sinfonia for strings in the Archives Départementales de Lot-et-
-Garonne in Agen (RISM ID no.: 840003108).

12 Decombe; RISM B/II, p.101.

13 Research on this violinist and composer in Poland resulted with negative outcomes:
his name does not occur in the list of the bishopric orchestra; therefore, and
according to the type of (chamber) music he composed, it seems that he might had
been member of the bishop’s private chamber ensemble. To find further information
on Spadina remained as one of the tasks in future investigations.

14  Theissue of military musicians has some specificities, dealing mostly with the end of
the 18™ and much more with the 19™ century.

15 Some recent outcomes of the investigation of military musicians in Venetian military
corpses in the Adriatic can be found in: Lovorka Corali¢, Vjera Katalini¢ and Maja
Katusi¢, “Bubnjari, timpanisti, trubaci i pifaristi: glazbena pratnja u mletackim
prekojadranskim kopnenim postrojbama u 18. stoljec¢u,” Arti musices, 47/1-2 (2016):
27—78.
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part in music making outside their service, both in private and public, sec-
ular and sacral situations.

Quite numerous members of ecclesiastical structures who dealt with
music, migrated following their duties and orders within their respective
cultural circle, like, for example, the Franciscan Benedetto Pellizzari, who
came from Venetian Republic as maestro di cappella to the cathedral in
Split. Monks usually did not leave the frames of their church or monastic
community at large.” An exceptional case is the one of the 17"-century cler-
ic Juraj Krizani¢/Georgius Crisanius, who published his two titles on music
in Rome, then set off on a “special mission” to Russia. In 1661, he was ban-
ished to Siberia for 15 years and during his exile in Tobolsk he wrote several
books on different topics, including some chapters on music performance
and on church singing.” Afterwards, he moved to Vilnius, joined the Pol-
ish army heading for Vienna and probably died there during the Ottoman
siege of the city in 1683.

The most numerous group is the one consisting of secular profession-
al musicians belonging to lower social strata who made their living out of
music making.” In addition, secondary sources point also at some peasants,
who occasionally moved to towns in order to specialise in music, or just to
perform within their peasant group on some special occasions (like, for ex-
ample, in Dubrovnik for the feast of St Blaise/san Biaggio, the patron-saint
of the town, or in Split, for the feast of St Domnius/san Doimo). Such cas-
es were entered into the database only when these persons were mentioned
by name.

Reasons of migrations

According to some (rare) documentation, the reasons for musicians to
change the place of their activity were numerous. The so-called push and
pull factors were usually combined. Very often the primary reason for the
travelling was not musical, but training in some other profession. For ex-

16  Usually they migrated within their religious province. That is the case above all
within the Franciscan order. In female church communities, such migrations have
not yet been investigated, although, according to the sources in the Ursuline nunnery
in Varazdin, there are some indications of that issue.

17 Cf. Stanislav Tuksar, “Juraj Krizani¢, His Treatise De Musica (1663-1666) and His
Remarks on Performing Practices,” Diasporas, 26 (2015): 35-56.

18  Most cases are known in connection with the Dubrovnik Republic. Cf. Miho
Demovi¢, Glazba i glazbenici u Dubrovackoj Republici od kraja XVII. do prvog
desetlje¢a XIX. stolje¢a (Zagreb: JAZU, 1989).
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ample, along with both Sorgos, the Split composer Giulio Bajamonti spent
a few years in Padua during his studies in medicine (till 1773). At the same
time, he undoubtedly took music lessons,” attended many musical events,
especially operas in Venice, and composed a few secular pieces there.”

The common reason to get higher music education outside Croatian
lands was the fact that there were no higher institutions or prolific compos-
ers able to offer advanced training. On the other hand, because of the same
reason, Croatian towns suffered from a lack of educated musicians. The ex-
isting ensembles usually gladly accepted foreign professionals (for example
in the Rector’s orchestra in Dubrovnik,” or in the theatre orchestra in Za-
dar*) and they often stayed there for a longer period, or even for good. In
some occasions, they were even brought on purpose for specific music tar-
gets. Such was the case of the Zagreb bishop Maximilian Vrhovac, who in
1788 abolished the traditional Zagreb church rite” and introduced the so-
called Singmessen — German church songs that were later translated into
Croatian. Therefore, he had to bring six choralists from Klagenfurt to per-
form this new repertoire.™

The reason for a migration was often an economic issue: search for
adequate job and prosperous career brought Tomaso Resti from Lecce to
Dubrovnik; later, after the abolition of the Dubrovnik Republic, he moved
to Split and Zadar. On the other hand, changes in the legal system of inher-
iting the estate in Czech lands at the end of the 18" century brought some
Czech musicians to continental Croatia.”

19 It might be possible that he attended the lessons in Venice in the private school of
Fernando Bertoni, together with Giovanni Battista Grazioli, with whom he later
exchanged letters.

20 He himself made notes on his music sheets. For example, he composed in Venice the
aria Frena mio bene in 1774, as well as some other works.

21 Cf. Demovi¢, Glazba i glazbenici u Dubrovackoj Republici, 84-105.

22 Cf. Katica Buri¢, Glazbeni zivot Zadra u 18. i prvoj polovici 19. stolje¢a (Zadar:
Svudiliste u Zadru, 2010).

23 He did it following the orders of Joseph II, who wanted to unify the provinces of the
Monarchy on the level of church tradition as well.

24 Janko Barle, “Nesto o koru prvostolne crkve zagrebacke,” Sv. Cecilija, 5/10-11 (1911):
73-74-

25  Vjera Katalini¢, “Glazbene migracije i kulturni transfer: Vanhal i neki suvremenici,”
Radovi Zavoda za znanstveni rad VaraZdin, 25 (2014): 219-228; Vjera Katalini¢,
“Migration and Cultural Transfer in Transformation: Czech Musicians in the
19'"-century Croatian Lands,” in Sociocultural Crossings and Borders: Musical

Academy of Music and Theatre, 2015), 36-39.
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Moreover, both, times of peace and times of war triggered music mi-
grations. The peacetime enabled more relaxed music practice and secured
the possibilities for migrant musicians to explore new performing oppor-
tunities. That was particularly the case with itinerant opera/theatre compa-
nies that toured along the eastern Adriatic coast throughout the 18" centu-
ry, while in the northern Croatia it happened mostly after 1780s.” On the
other hand, the wartime forced some of the musicians to escape from their
hometowns (that was the case, for example of Christophor Ivanovich®)
and, besides, the movements of the regiments obliged their musicians to
follow them.

Directions and scopes of migrations

At first, it should be pointed out that the term of migration in its broadest
sense means moving of people with the intention to stay in the new place
for a longer period or even for good. Although it usually implies leaving for
another country, the internal migration within a country/region is also im-
portant (or, we might call it: micro-migration?). In our database, we have
registered both cases. The internal migration in the stricter sense would
be the one, for example, of the early 18"-century peasant Francesco Glegh
(Gled), an oboist in the Dubrovnik Rector’s orchestra, who came from the
hinterland village to the town in order to get music education.” The simi-
lar case occurred when the Split composer Giulio Bajamonti moved to the
neighbouring island of Hvar where he served for six years as a physician, lo-
cal cathedral organist and composer. However, it seems that more fruitful
and interesting were distant migrations, connecting the domicile area with
the new location, mostly in another country, but usually within the same
cultural circle. Thus, the majority of musicians migrated between Italian
towns and the east Adriatic coast (either between the Venetian Republic
and the Venetian Dalmatia, or between Papal State or Neapolitan King-
dom and the Republic of Dubrovnik). Still, owing to the specific status of
26  Cf. Vjera Katalini¢, “Paralelni svjetovi ili dvostruki identitet? Strane operne druzine
i nacionalna glazbena nastojanja u Zagrebu u prvoj polovici 19. st.,” in Musicologie
sans frontiéres. Essays in Honour of Stanislav Tuksar, eds. Ivano Cavallini and Harry
White (Zagreb: HMD, 2010), 323-340.
27 That was one of the reasons that Christofor Ivanovich named for leaving Budva
and moving to Italy; cf. Stanislav Tuksar, “Cristoforo Ivanovich — A Seventeenth-
Century Dalmatian Migrant in Serenissima, Revisited,” in Music Migrations in the

Early Modern Age: People, Markets, Patterns and Styles, Vjera Katalini¢, ed. (Zagreb:
HMD, 2016), 49—-63.

28  Demovi¢, Glazba i glazbenici u Dubrovackoj Republici, 87.
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Dubrovnik, musical contacts transcended that scheme: such is the case of
the family of French musicians Courtoys who settled down in Dubrovnik
already in the second half of the 16" century and stayed there for three gen-
erations.” One of the rare exceptions was the already mentioned Spadi-
na, who went further to the North. Unfortunately, it has not been recon-
structed whether he first moved to Italy (the place within the same cultural
- Mediterranean - circle) and then proceeded to Poland (central Europe),
or took some other more direct route there. On the other hand, musicians
from continental Croatia and Slavonia were oriented towards central Eu-
rope and vice versa: Austrian and Czech musicians came to Zagreb, Varaz-
din and Osijek. The port of Rijeka is an exception, when concerning the is-
sue of cultural circles: although belonging politically to Ban’s Croatia, and
thus being submitted to German administration (later also the Hungarian
one), as an Adriatic town, it was also exposed to Italian culture and music.
This is why this important trade city had cultural contacts with both, the
Mediterranean as well as the central European circles.

Intersections, crossroads and meeting points

The case, which was presented in the introductory passage, portraying
Vienna as an international and attractive intersection and meeting point
of artists, shows only partly the real situation. Not only did these seven vi-
olinists meet each other in Vienna, but they also could have met with other
local musicians there; they could enjoy in their respective music ideas, even
adopt them, and later present them in a new environment. In that sense,
the meeting of Giornovichi with Haydn, Mozart, Dittersdorf, Hoffmeister
and some other Viennese musicians can serve as an example. Adalbert Gy-
rowetz wrote in his memoires: “Mozart used to play the piano, and Giarno-
vichi, at that time the most prominent violin virtuoso, usually played one of
his concerts, while the lady of the house sung...”.*” The thematic connection
between Giornovichi’s 10" violin concerto and Mozarts 25™ piano concerto
was already elaborated and will not be repeated here.” On the other hand,

29  Miho Demovi¢, “Frankoflimische Musiker in der Republik Dubrovnik,” in Gallus
Carniolus in europska renesansa, 2, Dragotin Cvetko and Danilo Pokorn, eds. (Lju-
bljana: SAZU, 1992), 193-204.

30  Adalbert Gyrowetz, Biographie des Adalbert Gyrowetz (Wien: Mechitaristen-Bu-
chdruckerei, 1848).

31 Itisvery likely that Jarnovi¢/Giornovichi played one of his recent concerti, probably
no. 10, published some two years prior to that gathering. In the final rondo, there
is a theme that points to the Papageno’s aria: the possible link occurs already in

92



MUSIC MOBILITY IN THE 17TH AND 18TH CENTURIES: CROATIAN LANDS ...

during his stay in Vienna, Giornovichi did not disregard the musical life of
the city what left traces in his 11" violin concerto: as a rondo theme, he in-
troduced an aria from a well-known opera La grotto di Trofonio by Antonio
Salieri, which he could have heard in the Viennese court opera.””

Vienna was generally influential in music matters: Luca Sorgo visited
there in 1781 some composers (Haydn, Gluck) and many institutions deal-
ing with music education. Upon his return to Dubrovnik, he probably tried
to implement some of the principles in its educational and organizational
structures, especially when he was named as “Officiale sopra il Conservato-
rio” (superintendent of the girls’ school) in 1785 and “Officiale sopra il Pub-
lico Teatro” (superintendent of the public theatre) in 1787.” He could also
influence compositional education of his son Antun and daughter Marina,
by bringing them some music material from the Austrian capital. Beside
Vienna, Graz was also an important music center: Vincenz Jeli¢ and his
brother Petrus moved in 1606 from Rijeka (a port of the Ban’s Croatia) to
Graz and sung in local Ferdinandaeum as choirboys. There they could have
met musicians active in the same choir or court orchestra, especially when
Vincenz became maestro di cappella in Graz.”* He applied the composition-
al skills achieved there in his three collections of motets published later in
1620s in Strasbourg, also adding some stylistic innovations.”

Mozart’s 25" piano concerto in D, as the second theme (given in oboes) of the
Allegro movement and then again in the well-known Papageno’s aria. On this topic
cf. Vjera Katalini¢, “An 18™-century Itinerant Violin Virtuoso and His ‘“Travelling
Themes’,” in preparation.

32 In Giornovichi’s 11" concerto, the final movement is entitled “Air en rondeau”
obviously based upon the aria “La, ra, la, che Filosofo buffon” from Salieri’s opera
La grotta di Trofonio that was performed at that time in the opera house. Sieber
published this concerto in Paris by the end of 1780s. The Wiener Zeitung announced
that the publisher Johan Traeg was selling ,,Variazioni in B...vom Giornovichi aus
der Oper: La Grotta di Trofonio (la, ra, la, ra)“. Obviously, that was an air varié for
violin and orchestra/basso, and the rondo with the same theme was incorporated
into the concerto. Cf. Vjera Katalini¢, Violinski koncerti Ivana Jarnoviéa. Glazbeni
aspect i drustveni kontekst njihova uspjeha u 18. stolje¢u (Zagreb: HMD, 2006), 122.

33 However, his general enthusiasm with Austrian politics, governmental system
and Enlightenment ideas were not gladly received by the highest authorities of the
Dubrovnik Republic. Cf. Vjera Katalini¢, The Sorkocevices, 38-4o0.

34 In 1617, he moved to Saverne and became court musician in the ensemble of archduke
Leopold.

35  On that topic cf. Albe Vidakovi¢, “Vinko Jeli¢ i njegova zbirka duhovnih koncertata
i ricercara Parnassia militia (1622),” in Vinko Jeli¢: Parnassia militia (1622), Stjepan
Sulek, ed. (Zagreb: JAZU, 1957), vii-xciii.
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The same converging forces marked large musical cities like Venice,
Rome or Naples, who gave impetus to changes in musical style, settings and
performance practices. On the other hand, a certain hierarchy of musically
important towns in Croatian lands can also be established. Although they
were not “opinion makers” in the questions of musical taste at large, they
were definitely attracting domestic and foreign musicians to try to realize
their careers there. The low level of the political (in)security and the very
modest economic situation caused a shift of musically “attracting power”
from weakened courts almost entirely towards towns only late in the 18"
century. A rare exception was the court of Ladislaus Erdédy in Varazdin,”
where he brought together foreign musicians for his entertainment and as
teachers to his family.”

Timelines (length of sojourn)

As already pointed out, the issue of migration usually implies longer stay
in the new environment. However, it varies mostly between only a couple
of years and very long or even life-long periods. Usually, the length of stay
depends upon the reason of migration: if a musician left his hometown for
his education, he would usually return after a few years (an exception is
Giuseppe Michele Stratico, who left Zadar for good at his early age, stayed
in Padua, and later moved to Sanguinetto).” If a musician wanted to estab-
lish himself professionally (both as a civilian, a priest/monk), he usually
never returned home (like Ivanovich). The destiny of military musicians in
those early times should need additional investigation in order to offer rel-
evant conclusions.

Migrational infrastructure and networking

Whenever data have been preserved, it can be proved that targeted migra-
tion was mostly prepared in advance and that some strongholds supporting

36  In that sense, the periodization of the development of the cultural society has to be
treated with caution and in regards and relation to the local situation.

37  Forexample, Jan Kftitel Vanihal occasionally joined the small ensemble during 1770s
and used to teach in the Ursuline nunnery there as well.

38  Herbert Seifert, “Musik und Musiker der Grafen Erdédy in Kroatien im 18.
Jahrhundert,” Studien zur Musikwissenschaft, 44 (1995): 191-208; Ladislav Saban,
“Notna rukopisna knjiga Julijane Erdédy-Draskovi¢ iz 1779. godine,” Arti musices,
13/2 (1982): 101-147.

39  LucijaKonfic, “Josip Mihovil Stratico u Sanguinettu — nova otkri¢a o skladateljevom
zivotu i smrti,” Arti musices, 43/1 (2012): 89-99.
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this migration were to some extent already existing. The network of rela-
tives, diplomatic missions (in the case of Luca Sorgo in Vienna),** friends of
a friend (the case of Luca Sorgo in Rome),* a colleague from student times
(the case of Jeli¢ being invited to Saverne), related monasteries or colleges
(like San Girolamo in Rome or Colegium Illyricum in Vienna) was careful-
ly built up in order to back and benefit the migrant person. Such networks
had to be established also in order to invite a good opera company (as tes-
tified in the letters between Antonio Sorgo and Julije/Giulio Bajamonti),*
invite a good teacher or maestro di cappella from abroad (as did envoys of
the Dubrovnik Republic in Naples and Rome), or even purchase an instru-
ment or music material. That aspect demands further research, in spite of
quite limited sources.

Some concluding remarks: musical impacts

The benefit of migrants in both directions, when dealing with Croatian
lands, was manifold: bringing new repertoire, introducing advanced per-
forming practices, more sophisticated compositional skills and techniques
that were implemented in the domestic communities — all this was most-
ly welcomed. However, it sometimes provoked certain cautiousness, most-
ly with innovations in church music (for example, lasting opposition to fig-
ural music in Franciscan communities) or by introducing opera companies
or public balls under masques in more traditional towns (testimonies on
Rugjer Boskovic¢’s fears about female singers in Dubrovnik,* or critiques of
masquerade tableaux vivants in Zagreb by the chronicler Adam Baltazar
Krceli¢).** The relatively balanced dialogue and competition between the
tradition and innovation, between wishes and possibilities, were more de-
pending on general economic and political situation than on artistic striv-
ings or the employees’ wishes.

40 Cf. Vjera Katalini¢, “Useful Liaisons: Luka Sorkoc¢evi¢ — Ruder Boskovi¢ — Pietro
Metastasio,” Dubrovnik annals, 20 (2016): 149-158.

41 Luca Sorgo, when sent to his university studies to Rome, stayed in the house of the
Ragusan philosopher Benedetto Stay, who was, at that time, professor at Sapienza.

42 Ivan Boskovi¢, “Contacts between dr. Julije Bajamonti and Luka and Antun
Sorkocevi¢,” Luka and Antun Sorkocevié, Croatian Composers, Stanislav Tuksar, ed.
(Zagreb-Osor: MIC, 1983), 247-262.

43  Katalini¢, The Sorkocevices, 19.

44  Vjera Katalini¢, “Musical Culture and the , Kleinmeister” of Central Europe in the
Period between 1750 and 1820: General Remarks Concerning the Topic and Their
Application on the Research in Croatia,” in Musical Culture and the ,,Kleinmeister®
in Central Europe 1750-1820, ed. Vjera Katalini¢ (Zagreb: HMD - HAZU, 1995), 30.
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Considering all this, it is obvious that musical culture in Croatian
lands during the two centuries under consideration needed more import
than export. The lack of civil musical institutions intensified that need dur-
ing peaceful periods, when music as representation, entertainment or part
of church services could develop more intensively.

The situation in the 19" century has brought some substantial changes:
the urban musical institutions started to be established following the praxis
of democratization in music, and the migration processes underwent some
transformations.” Thus, this issue could meet some parallels and differ-
ences according to the established parameters in comparison with the sit-
uation in the 17™ and 18" centuries. The same could be said for the 20™
century with its own specific problems, and some models, detected in the
MusMig research, could be applied as paradigms for this period too.
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Glasbene migracije na Slovenskem

v 17. in 18. stoletju

Katarina Tréek Marusic

Znanstvenoraziskovalni center Slovenske akademije znanosti in umetnosti,
Ljubljana

Research Centre of the Slovenian Academy of Sciences and Arts, Ljubljana

Slovenija je bila od nekdaj mo¢no prehodno ozemlje, na katerem so se skozi
stoletja ustvarile najrazli¢nejse tranzicijske poti; krizale so se poti ljudi raz-
li¢nih poklicev, znanj in interesov, ki so se na pot podali iz raznih vzrokov.
Mnogi med njimi so bili ekonomski migranti; njihova potovanja so bila bo-
disi del sluzbenih obveznosti, ali iskanje boljsega zasluzka, bodisi so matic¢-
no ozemlje zapustili zaradi $tudijskih priloznosti. Vsi nasteti vzroki za mi-
gracije so bili prisotni tudi med potujo¢imi glasbeniki.

V razpravi bo podan pregled glasbenih migracij na ozemlju danasnje
Slovenije; predstavljene bodo raziskane tranzicijske poti potujocih glasbe-
nikov in predstavljeni glasbeni profili, ki so se v 17. in 18. stoletju mudili na
ozemlju danasnje Slovenije. Prikazana statistika migracijskih tokov glas-
benikov na ozemlju danas$nje Slovenije pa bo nato umescena v $ir§i migra-
cijski kontekst znotraj vzhodno-, zahodno- in juznoevropskega prostora.’

Slovenska muzikoloska literatura je na podrocju raziskav glasbenih
migracij skopa; v splo$no zgodovinskih raziskavah so omenjena zgolj indi-
vidualna potovanja glasbenikov, medtem ko se raziskovanju razli¢nih vidi-
kov glasbenih migracij, pomenu glasbenih migracij za razvoj slovenskega

1 Predstavljeni rezultati in podana statistika, ki bo obravnavana v nadaljevanju so
produkt triletnih raziskav glasbenih migracij na ozemlju danagnje Slovenije, ki so
na Muzikoloskem institutu ZRC SAZU v Ljubljani potekale v okviru mednarodne-
ga projekta Music Migrations in the Early Modern Age: the Meeting of the Europe-
an East, West and South (=MusMig), pod okriljem programa HERA (Humanities in
the European Research Area).
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glasbenega Zivljenja in njihovemu umescanju v $irsi evropski koncept glas-
beno migracijskih tokov raziskovalci do sedaj e niso posvecali.

Tovrstne raziskave zeli omogociti in spodbuditi statistika glasbenih
migracij, ki bo predstavljena v nadaljevanju. Le-ta je rezultat triletnega ra-
ziskovanja relevantne primarne in sekundarne literature ter iskanja potu-
jocih glasbenikov, ki so se v 17. in 18. stoletju mudili na ozemlju danas$nje
Slovenije in temelji na zbirki potujocih glasbenikov, ki je glavni produkt
omenjenih raziskav.”

Zbirka migracijskih glasbenikov zdruzuje popotnike najrazli¢nejsih
glasbenih profilov, ki so bili prisotni na ozemlju danasnje Slovenije, saj je
pojem migracij v zbirki opredeljen Siroko; ne glede na ¢as bivanja izven
meja maticnega ozemlja, so v zbirko vkljuceni vsi, ki so bili na kakrsenkoli
nacin povezani z glasbo. To so:

1. poklicni glasbeniki, kamor, poleg pevcev, instrumentalistov, skla-
dateljev, itd. sodijo $e obrtniki oz. rokodelci in glasbeni u¢enjaki,

2. ljubiteljski ustvarjalci, poustvarjalci in spodbudniki glasbene
umetnosti ter

3. popotniki katerih narava njihovega primarnega poklica oz. §tudi-
ja je predpostavljala glasbeno aktivnost.

Natancno je opredeljena ¢asovna os; ta zajema obdobje 17. in 18. sto-
letja, oz. vse tiste glasbenike, ki so bili rojeni po letu 1580 in do leta 1799 oz.
ob pomanjkanju podatkov o rojstvu in smrti, tudi tisti, ki so migrirali po
letu 1600 in pred letom 1815.°

Ob upostevanju opisanih omejitev je bilo mogoc¢e med relevantne po-
potnike uvrstiti 614 glasbenikov, ki so bili med leti 1600 in 1815 prisotni na
ozemlju danasnje Slovenije.

Med njimi je tudi Stirideset naklju¢no najdenih glasbenikov, ki so de-
lovali v krajih, ki so neko¢ sicer pripadali skupnim politi¢nim enotam (Sta-
jerski in Goriski), vendar so danes ta ozemlja del sosednjih drzav, Avstrije
in Italije. Ti, danes obmejni kraji (Gorica, Trst), so bili v zgodovini mo¢no
povezani z danasnjim slovenskim ozemljem in so pomembni pri raziska-
vah glasbenega Zivljenja na Slovenskem. Najdeni tu delujoci glasbeniki so

2 Zbirka potujocih glasbenikov na ozemlju danasnje Slovenije je nastala v okviru pro-
jekta HERA MusMig.
3 Opisane zamejitve so bile sprejete na prvem srec¢anju ¢lanov HERA MusMig projek-

ta v Mainzu leta 2014.
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zato vkljuceni v zbirko, vendar pa ne bodo vkljuceni v nadaljnjo raziskavo
in ne bodo vplivali na predstavljeno statistiko.

Razprava se bo zato v nadaljevanju osredotocila zgolj na osebe, ki so
delovale na danas$njem slovenskem ozemlju; torej na 573 potujocih glasbe-
nikov, med katerimi so na danasnje slovensko ozemlje priseljeni in iz njega
izseljeni glasbeniki. Tudi tisti, ki jih zaradi pomanjkljivih podatkov ali dru-
gih tehni¢nih in vsebinskih ovir ne moremo zanesljivo uvrstiti med imig-
rantske ali emigrantske glasbenike.

Skupino neopredeljenih popotnikov tvori 151 predvsem ljubiteljskih
glasbenikov, ki jih glede na njihov poklic oz. status lahko razvrstimo med:

1. gojence graskega Ferdinandeuma in
2. franciskane.

Najstevil¢nejsa skupina so bili gojenci graskega Ferdinandeuma. Fer-
dinandeum je bila jezuitska ustanova, ki je studentom in dijakom v Gradcu
omogocala brezpla¢no bivanje, pod pogojem, da so se kot pevci ali instru-
mentalisti glasbeno udejstvovali v jezuitski cerkvi.* V ohranjenem rokopi-
su, vpisni knjigi, kamor so jezuiti vpisali nove ¢lane Ferdinandeuma, je za-
belezeno predvsem, kdaj so zapustili ozemlje danasnje Slovenije in odsli v
Graz, koliko ¢asa so se v Gradcu $olali in s ¢im so se kot glasbeniki v tem
¢asu ukvarjali’ Zelo redko vir poroca o njihovi nadaljnji poti po zakljuce-
nem $olanju.

Primer tovrstne migracije je ferdinandist Johann Killer (Joannes Kil-
ler), ki se je rodil v Ljubljani leta 1638 oz. 1639. Leta 1658 je postal gojenec
graskega Ferdinandeuma, kjer se je izobrazeval tudi kot pozavnist.® Po-
manjkanje podatkov o njegovi nadaljnji poti nam onemogoca, da bi ga lah-
ko uvrstili med trajno izseljene glasbenike; morda se je po zaklju¢enem $o-
lanju vrnil na ozemlje danasnje Slovenije, morda pa je svoje delo nadaljeval
v katerem od mest izven slovenskih meja.

4 Primoz Kuret, »Slovenski glasbeniki v graskem Ferdinandeumu«, Muzikoloski
zbornik, 1/1 (1965): 21.

5 Catalogus alumnorum Ferdinandei graciensis ab anno 1558 usque ad a. 1684 suscep-
torum et dimissorum. Ms. 486, fol. 130. Universitits Bibliothek Graz. Hellmut Fe-
derhofer, »Zur Musikpflege der Jesuiten in Graz im 17. Jahrhundert«, v Musik und
Geschichte: Aufsitze aus nichtmusikalischen Zeitschriften, Hellmut Federhofer, ur.
(Zurich: Georg Olms Verlag, 1996), 90, 91.

6 Kuret, »Slovenski glasbeniki v graskem Ferdinandeumug, 28. Catalogus alumnorum
Ferdinandei graciensis ab anno 1558 usque ad a. 1684 susceptorum et dimissorum.
Ms. 486, fol. 130. Universitits Bibliothek Graz.
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Odprto je tudi vprasanje koncepta migracij; gojenci so namre¢ poto-
vali zgolj do Gradca, ki je nekdaj pripadal isti politi¢ni enoti kot danasnje
slovensko ozemlje, vojvodini Stajerski. Ce bi torej upostevali zgodovinske
politi¢ne meje, gojencev Ferdinandeuma ne bi mogli uvrstiti med migran-
te. Tovrstna potovanja bi lahko razumeli zgolj kot nekaksne meddeZelne
migracije; torej bi med popotnike lahko uvrstili zgolj tiste, ki so v Graz, na
Stajersko, pripotovali iz sosednje dezele Kranjske.

Vprasanje migracij se pojavlja tudi pri fran¢iskanskih glasbenikih,
ki so pripadali razli¢nim samostanom znotraj Franc¢iskanske province sv.
Kriza. Ta je zajemala franc¢iskanske samostane na danasnjem slovenskem
in hrvaskem ozemlju. V 18. stoletju, za ¢asa Jozefa II., je razpadla na No-
tranjeavstrijsko provinco sv. Kriza, s srediS¢em v Ljubljani, ki so ji bili pri-
kljuc¢eni $e nekateri avstrijski samostani in Primorsko provinco sv. Kriza
s sredi$¢em v Karlovcu.” Samostani posamezne province so bili med se-
boj povezani, kar potrjuje tudi dejstvo, da so samostanski bratje pogosto
prehajali iz enega v drug samostan. Franciskansko provinco bi tako lahko
razumeli kot samostojno enoto, s svojo lastno ureditvijo, zaradi ¢esar no-
tranje selitve franc¢iskanskih bratov ne bi sodile med migracije, tudi ¢e so
se selili iz samostanov na dana$njem Hrvaskem, v samostane na ozemlju
danasnje Slovenije. Med migrante bi tako lahko $teli zgolj fran¢iskane, ki so
se selili v 18. stoletju, torej za ¢asa Jozefa IL., ko je bila prvotna Provinca Hr-
vaske in Kranjske razdeljena na Notranjeavstrijsko (samostani na ozemlju
danasnje Slovenije) in Primorsko provinco (samostani na ozemlju danasnje
Hrvaske).

Pri obravnavi franc¢iskanskih glasbenikov se pojavlja tudi tezava pri
definiranju posameznih selitev bodisi kot imigracij ali emigracij. Zaradi
prepogostega preseljevanja in preckanja meja ter kratkotrajnega bivanja v
posameznih samostanih, je franciskanske brate tezko opredeliti zgolj kot
priseljene ali izseljene glasbenike.

Za ponazoritev vzemimo dva franc¢iskanska glasbenika; prvega roje-
nega na ozemlju danasnje Slovenije in drugega rojenega na ozemlju danas-
nje Hrvaske.

Ivan Puro Konstancija Guttmann (Maribor 1730 — Sigetvar 1766) je kot
franciskanski organist, pevec in ucitelj pogosto potoval. Njegova poklic-

7 Joze Skoﬂjanec, »Red manjsih bratov (O.F.M.) in province sv. Kriza«, v Franciskani v
Ljubljani: samostan, cerkev in Zupnija Marijinega oznanjenja, Silvin Krajnc, ur. (Lju-
bljana: Samostan in zZupnija Marijinega oznanjenja v Ljubljani, 2000), 46-49, 52, 56.
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na pot je bila razpeta med mesti Ormoz, Zagreb, Cakovec in Krizevci.® Ker
je v teh mestih bival le za obdobje enega do dveh let in se je vanje pogosto
tudi vracal in s tem veckrat preckal danasnjo slovensko-hrvasko mejo, ga
ne moremo to¢no opredeliti kot trajno ali zac¢asno izseljenega glasbenika.

Prav tako je franciskanski zborovodja Ludovik Udalricus Furlan oz.
Forlan (Trsat 1684 — Trsat 1749) veckrat za krajse obdobje pripotoval v sa-
mostane na ozemlju danasnje Slovenije (Novo mesto, Ljubljana, Nazarje).’
Zaradi nenehnega preseljevanja in preckanja danasnje slovensko—hrvaske
meje ga ne moremo umestiti med zacasno ali trajno priseljene glasbenike.

Kljub predstavljenim pomislekom pa so franc¢iskanski glasbeniki in
gojenci graskega Ferdinandeuma uvr$ceni med popotnike, saj se razpra-
va omejuje izklju¢no na ozemlje danasnje Slovenije. Obravnava ga kot eno-
vit prostor z lastno zgodovino, v katero sodi vse, kar se je v preteklosti na
tem ozemlju dogajalo, ne glede na to katerim enotam je neko¢ pripadalo.
Zato so vsakr$ni prehodi njenih danagnjih meja, oznaceni kot migracije in
vsi glasbeniki, ki so iz ozemlja danasnje Slovenije potovali v mesta, ki da-
nes pripadajo sosednjim drzavam, neko¢ pa so bila del iste politi¢ne enote,
Steti med migrantske glasbenike.

Ce skupini 573 glasbenikov odstejemo skupino 151 franciskanov in fer-
dinandistov, ostane 423 glasbenikov. Viri slednjih so dovolj zgovorni, da
omogocajo izdelavo Sir§e podobe migracij na danasnjem slovenskem oze-
mlju.

Iz grafa st. 1 je razvidno, da je bilo priseljevanja na Slovensko za dob-
re tri Cetrtine ve¢ kot izseljevanja iz ozemlja danasnje Slovenije. Prikaza-
no dejstvo moramo zaradi $iroko opredeljenega pojma migracij podrobne-
je raz¢leniti in analizirati ter ugotoviti kaksne vrste so najdene migracije in
kdo so potujoci glasbeniki. Pridobljene ugotovitve bodo namre¢ izostrile
sliko migracijske pestrosti na danasnjem Slovenskem.

8 Peter Antun Kinderi¢, Franjevci uz orgulje (Krapina: Hrvatsko drustvo crkvenih
glazbenika, 2006), 84. Matricula Provinciae S. Ladislai Regis. Archives of the Prov-
ince of St. Cyril and Methodius Zagreb. Paskal Alojzije Cvekan in Zdravko Blaze-
kovi¢, »Directory of organists, cantors, and organ builders in the Provincia Santi La-
dislai Regis (1661-1899) Northern Croatia«, delovni ¢lanek (1990): 5, http://www.
academia.edu/17246416/Directory_of_Organists_Cantors_and_Organ_Builders_
in_the_Provincia_Sancti_Ladislai_Regis_1661_1899_Northern_Croatia.

9 Peter Antun Kinderi¢, Franjevci uz orgulje, 99.
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Grafst.1: Migracijc na ozcmlju dana§njc Slovcnijc.

Z ozirom na smer migracij, bodisi so se glasbeniki na danasnje ozem-
lje Slovenije priselili ali izselili in glede na cas, ki so ga popotniki preziveli
izven mati¢nega ozemlja, lahko najdene glasbenike razdelimo v §tiri skupi-
ne, kot so prikazane v grafu §t. 2:

1.  Zacasno priseljeni glasbeniki
2. Zacasno izseljeni glasbeniki
3. Trajno izseljeni glasbeniki

4. Trajno priseljeni glasbeniki

L]
]

Graf st 2: Skupine potujoéih glasbcnikov.

[

Trajni.
izseljenci

Zacasno priseljeni glasbeniki

Analiza v raziskavo vklju¢enih migracij je pokazala, da so bili na dana-
$njem slovenskem ozemlju prisotni predvsem gostujoci glasbeniki. To so
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bili ve¢inoma poklicni glasbeniki, ki so po doloc¢enem ¢asu to ozemlje tudi
zapustili.

Najvecja skupina zacasno priseljenih poklicnih glasbenikov so ¢lani
nemskih in italijanskih gledaliskih skupin, ki so v 18. in v zacetku 19. sto-
letja gostovale v Stanovskem gledaliscu v Ljubljani. Med ¢lani teh skupin
so bili pevci in pevke, plesalci in impresariji; med slednjimi tudi priznani
impresariji, kot sta brata Mingotti, Schikaneder in Schantrock. Gledaliske
skupine so v Ljubljani bivale zgolj v ¢asu sezon, po njihovem zakljucku pa
so pot nadaljevali v druga mestna sredi$¢a.” Ti glasbeniki niso bili tipi¢ni
migranti, saj so se nenehno preseljevali iz mesta v mesto in bi jih bilo mor-
da pravilneje oznaciti kot popotnike.

Med zacasno priseljene glasbenike pa se uvrscajo tudi tisti, katerih na-
rava njihovega primarnega poklica je narekovala glasbeno udejstvovanje.
To so cerkveni poklici; duhovniki so se glasbeno udejstvovali kot instru-
mentalisti, ucitelji, skladatelji, pevci in zborovodje, med redovniki pa so bili
poleg pevcev in skladateljev tudi libretisti in dramaturgi.

Ostali so $e zalozniki, tiskarji in knjigarnarji, ki so med drugim izda-
jali in tiskali tudi najrazli¢nejse glasbene tiske in zbirali glasbeno literaturo.

Do sedaj predstavljeni glasbeniki zaradi kratkega delovanja na dana-
$njem slovenskem ozemlju v slovenski glasbeni zgodovini niso pustili vi-
dnejsih in pomembnejsih vplivov; v Ljubljani gostujoce gledaliske skupi-
ne so se med seboj po kvaliteti sicer razlikovale, kljub temu pa gostovanje
gledaliskih skupin pomembnih evropskih impresarijev dokazuje, da je bila
Ljubljana na podrocju glasbene produkcije primerljiva z drugimi veéjimi
evropskimi mesti.

Zacasno izseljeni glasbeniki

Manjsa skupina glasbenikov se je iz slovenskega ozemlja zacasno izselila.
To so bili poklicni in tudi ljubiteljski glasbeniki. Slednji so bili predvsem
Studentje, ki so se izobrazevali v ve¢jih mestnih sredi$¢ih izven slovenske-
ga ozemlja, kot so Dunaj, Padova, Graz itd. Tudi za nekaj u¢encev graske-
ga Ferdinandeuma je znano, da so se po kon¢anem $olanju kot duhovni-

10  Stanko Skerlj, Italijansko gledalis¢e v Ljubljani v preteklih stoletjih (Ljubljana: Slov-
enska akademija znanosti in umetnosti, 1973), 164-166, 171-174, 198-207. Dusan
Ludvik, »Nemsgko gledali$¢e v Ljubljani do leta 1790«, (doktorska disertacija, Univer-
za v Ljubljani, 1957), 61-64. Matjaz Barbo, Frantisek Josef Benedikt Dusik (Ljublja-
na: Filozofska fakulteta Oddelek za muzikologijo, 2009), 49, 54, 58. Dragotin Cvetko,
Zgodovina glasbene umetnosti na Slovenskem (Ljubljana: Drzavna zalozba Slovenije,
1959), 2, 214.
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ki vrnili na ozemlje danagnje Slovenije. Mednje sodi Skofjelo¢an Andreas
Gladik (Gladi¢/Gladnik), ki je bil v graskem Ferdinandeumu pozavnist in
trobentaé. Po zaklju¢enem $olanju se je vrnil v Ljubljano, kjer je postal ka-
nonik."”

Med poklicnimi glasbeniki, ki so obc¢asno gostovali izven meja Slo-
venije pa so najpogostejsi glasbilarji, in sicer orglarji. Sama narava orglar-
skega poklica je predpostavljala za¢asna potovanja; po prejemu narocila za
nove orgle si je orglar moral ogledati prostor v katerega bo glasbilo posta-
vil, zaradi nizjih finan¢nih stroskov pa je glasbilo najpogosteje izdelal kar
na mestu narocila. Tako je orglar Johannes Faller (Ljubljana 1650-Ljublja-
na po 171y), ki je imel delavnico v Ljubljani, zaradi naro¢il in popravil po-
gosto gostoval tudi v Zagrebu.”

Poleg glasbilarjev so znani $e nekateri drugi glasbeni poklici, kot so in-
$trumentalisti in skladatelji, ki so se izobrazevali v ve¢jih, najpogosteje, av-
strijskih mestih (Salzburg, Dunaj, Graz) in se po zaklju¢enem $olanju, kot
izobrazeni glasbeniki vrnili na ozemlje danasnje Slovenije, ali pa so v sklo-
pu sluzbenih obveznosti, najpogosteje so bili to in§trumentalisti, gostovali
na slovesnostih v tujih mestnih sredis¢ih, npr. v Gradcu.

Za poznavanje slovenske glasbene zgodovine so pomembnejsi glas-
beniki, ki so se na ali iz slovenskega ozemlja priselili ali izselili za dalj-
$e obdobje, se aktivno vkljucili v novo okolje in v tamkaj$njem kulturnem
zivljenju pustili vidno sled. Rezultati analize so pokazali, da je bilo v 17. in
18. stoletju na Slovensko trajno priseljenih glasbenikov ve¢ kot v tem obdob-
ju trajno izseljenih glasbenikov.

Trajno izseljeni glasbeniki

Glasbeniki, ki so se iz ozemlja danasnje Slovenije izselili za dalj$e obdob-
je ali celo za trajno, so bili predvsem poklicni glasbeniki. Ti so se v novem
okolju zaposlili in s tem tudi vkljudili v tamkaj$nje glasbeno zivljenje. Izven
meja domovine so ziveli od deset pa vse do petdeset in vec let in za pribliz-

11 Kuret, »Slovenski glasbeniki v graskem Ferdinandeumus, 34. Catalogus alumno-
rum Ferdinandei graciensis ab anno 1558 usque ad a. 1684 susceptorum et dimis-
sorum. Ms. 486, fol. 130. Universitits Bibliothek Graz. Maria Mairold, »Sanger und
Kirchenmusiker aus dem Ferdinandeum in Graz, 1588-1684«, Zeitschrift des His-
torischen Vereines fiir Steiermark, 83/1 (1992): 309.

12 Edo Skulj, Baroéne orglarske delavnice (Skocjan pri Turjaku: Zupnija, 2012), 10, 13—
15. Acta collegii S. J. Zagrabiensis irregestrata. Fasc. VIII/100. Hrvatski drzavni
arhiv Zagreb. Acta Capituli antiqua. Fasc. 101/57. Nadbiskupski arhiv Zagreb.
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no polovico teh glasbenikov je znano, da so v tujini zakljucili svojo Zivljen;j-
sko pot.

Med izseljenimi glasbeniki prevladujejo in§trumentalisti in pevci, po-
gosti pa so tudi glasbilarji. Sluzbovali so v ve¢jih mestnih srediscih, pred-
vsem avstrijskih: Graz, Dunaj, Celovec, Innsbruck, Admont, Rottenmann
in Vetrinj. Opravljali so predvsem poklic dvornega in cerkvenega glasbeni-
ka, nekaj pa jih je bilo tudi v sluzbi mest. Med njimi so bili priznani in uvel-
javljeni glasbeniki, kot je orglar Franciscus Xaverius Crisman/Krismann/
Chrismann/Chrishmann/Crismann (Branik 1726 — 1795 Rottenmann), ki je
izdeloval orgle za pomembne avstrijske naro¢nike. Med drugimi tudi za sa-
mostansko cerkev sv. Florijana v St. Florianu.”

Kamnican Janez Krstnik Dolar/Joannes Baptista Dolar (Kamnik 1621
- Dunaj 1673) je na Slovenskem deloval kot ucitelj. Kasneje je zapustil slo-
vensko ozemlje in med drugim kot skladatelj in zborovodja uspes$no sluz-
boval na Dunaju.”

Maribor¢an Daniel Lackner/Lagkhner je bil dvorni glasbenik v
Loosdorfu in plodovit skladatelj. Prav tako tudi skladatelj Gabriel Plautz/
Plautzius, ki je kot dvorni glasbenik sluzboval v Mainzu. Skladatelja Franc
Pollini in Giuseppe Tartini pa sta bila uspesna glasbenika v italijanskih me-
stih.”

Izseljeni glasbeniki so se, kot je prikazano, uspesno integrirali v novo
okolje in se s kvalitetnim delom postavili ob bok ostalim tamkaj$njim glas-
benikom.

Trajno priseljeni glasbeniki
Zaradi $iroko opredeljenega pojma migracij zbirka vkljuc¢uje raznovrstna
potovanja katerihkoli z glasbo povezanih ljudi iz 17. in 18. stoletja, kar pa
ne omogoca jasnega vpogleda v stanje glasbenega Zivljenja in kulturnega
okolja na podroc¢ju danasnjega slovenskega ozemlja. Da bi se razjasnila sli-
ka glasbenega dogajanja v 17. in 18. stoletju ter pomen in vpliv glasbenih mi-

13 Edo Skulj, Krizmanova orglarska delavnica: Ob 250-letnici njegovih prvih orgel (v
Ribnici) (Ljubljana: DruZina, 2010).

14  Dragotin Cvetko, Zgodovina glasbene umetnosti na Slovenskem (Ljubljana: Drzav-
na zalozba Slovenije, 1958), 1: 217-218. AK, »Kamnisko-komendski biografski
leksikon«, Knjiznica Franceta Balantica Kamnik, obiskano 11. 2. 2015, http:/www.
leksikon.si/Oseba/Osebald/12.

15 Janez Hofler, Glasbena umetnost pozne renesanse in baroka na Slovenskem (Ljublja-
na: Partizanska knjiga, 1978), 45, 217. Janez Hofler, Tokovi glasbene kulture na Slo-
venskem (Ljubljana: Mladinska knjiga, 1970), 104.
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gracij na razvoj glasbene umetnosti, je potrebno iz zbirke izlus¢iti zgolj tis-
te glasbenike, ki so se na ozemlje danasnje Slovenije priselili, tu ostali daljse
obdobje in s svojim delom zaznamovali tukaj$nje glasbeno okolje.

Najdenih je bilo 76 glasbenikov, ki so se v 17. in 18. stoletju priselili na
ozemlje danasnje Slovenije. Med njimi so bili glasbeniki iz ozemlja dana-
$njih evropskih drzav, predvsem Avstrije in Ceske (glej tabelo $t. 1, graf t.
3).

Tabela st 1: Trajno priscljcni g[asbcniki.

Ozemlje danas$njih evropskih drzav St. priseljencev

Avstrija 30
Cegka 17
Italija 10
Nemcija 8
Hrvaska 3
Madzarska 1
Nizozemska 1
neznano 6

4% Avstrija

10
1 1 8% A
Ceska
40% .
13% Nemcija
Italija
1% MadZzarska
B Nizozemska
22%
Hrvaska
¥ neznano

Grafst. 3: Delez trajno priseljenih glasbenikov.

Med trajno priseljenimi glasbeniki so bili profesionalci in ljubitelji. Kot
je razvidno iz grafa §t. 4, je bil delez profesionalnih in lJjubiteljskih glasbe-
nikov med seboj primerljiv.
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Graf 4: Trajno priscljeni glasbniki.

Med ljubiteljskimi glasbeniki prevladujejo redovniki, ki so se v najvec-
ji meri posvecali in§trumentalnemu in vokalnemu muziciranju, poleg teh
obveznosti pa so opravljali tudi druge z glasbo povezane dejavnosti; bili so
glasbeni uditelji, skladatelji, kopisti in zborovodje.

V glasbeno dejavnost so bile v ve¢ji meri usmerjene priseljene ¢lanice
zenskih redov, med njimi so ur$ulinke in dominikanke, med moskimi re-
dovi pa so se z glasbo ukvarjali predvsem Ze omenjeni franciskani, ter tudi
cistercijani in jezuiti.

Redovniki in redovnice so na Slovensko prisli predvsem iz danasnje-
ga avstrijskega in ¢e$kega ozemlja, znani pa so tudi priseljenci iz danasn-
je Hrvaske, Nemcije in Italije. Delovali so izklju¢no znotraj samostanskega
obzidja, njihovo muziciranje pa je bilo namenjeno predvsem samostanske-
mu bogosluzju.

Nekoliko manj kot ljubiteljskih pa je bilo priseljenih poklicnih glasbe-
nikov. V tej skupini prevladujejo izdelovalci glasbil, ki so na ozemlju danas-
nje Slovenije, najpogosteje v Ljubljani, odprli svoje delavnice. Vecinski delez
znanih priseljenih glasbilarjev predstavljajo zvonarji. Najvidnej$a zvonar-
ska delavnica je bila delavnica beneske druzine Samassa. Jozef Samassa se
je v Ljubljano priselil v zacetku 18. stoletja, na povabilo sorodnika Gasperja
Franchija, ki je bil v tem casu ze uveljavljeni ljubljanski livar. Franchi je
namre¢ svojo delavnico Zelel predati mlajsim druzinskim ¢lanom.'

16  Ljubomir Andrej Lisac, “Franchi, Gaspar (okoli 1657-1733),” v Slovenska biografija, Slo-
venska kademija znanosti in umetnosti, 2013—, posodobljeno 22. 8. 2016, http://www.
slovenska-biografija.si/oseba/sbi191389/.
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Nekaj je tudi orglarjev; prvi celjski orglar in zacetnik $tajerskega oglar-
stva Joannes Franciscus Janetscheck in prvi orglar na ozemlju danasnje slo-
venije, ki je v Ljubljani odprl orglarsko delavnico, Thomas Khrueg.”

Poleg samostojnih podjetnikov so bili ostali priseljeni glasbeniki pred-
vsem v sluzbi cerkva, majhen delez je bilo mestnih glasbenikov.

Med cerkvenimi glasbeniki prevladujejo in$trumentalisti, predvsem
organisti, v sluzbi ve¢jih in pomembnejsih cerkva na Slovenskem; ljubljan-
ske stolne cerkve, mariborske Zupnijske cerkve in gornjegrajske Zupnijske
cerkve. Med njimi je opazna vecja skupina tistih, ki so poleg igranja, kot
glasbeni ucitelji skrbeli za izobrazevanje mlajsih rodov cerkvenih glasbeni-
kov. Njihove ostale z glasbo povezane dolznosti so bile raznolike; ukvarja-
li so se tudi z zborovodstvom, petjem, skladateljevanjem in prepisovanjem
glasbenega gradiva.

3%
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46%

3% 3%

B [nstrumentalist
Instrumentalist, kapellmeister, pevec, skladatelj
® [nitrumentalist, ucitelj
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Ucitelj, chorimagister
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¥ [nstrumentalist, skladatelj
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¥ Plesalec

Graf st s: Poklici trajno pl‘iscljcnill glasbcnikov.

Med temi glasbeniki so osebe, ki so v slovenski glasbeni zgodovini s
svojim delom pustile pomemben pecat:

Iz ozemlja danasnje Avstrije priseljeni Jakob Francisek Zupan je v Ka-
mniku opravljal sluzbo organista in skladatelja.”

17 Skulj, Barocne orglarske delavnice, 97.

18  Hofler, Tokovi glasbene kulture na Slovenskem, 104, 105.
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Benedikt Sluga, ki je pripotoval iz ozemlja danasnje Italije je kot celj-
ski glasbenik zapustil $tevilne prepise muzikalij, ohranjene v arhivu celjske
opatijske cerkve.”

Z ozemlja danasnje Ceske priseljeni Jozef Anton Krejéi je na ozemlju
danasnje Slovenije deloval kot gornjegrajski organist in novomeski prepiso-
valec glasbenega gradiva.”

In prav tako iz ozemlja danasnje Ceske priseljeni Jan Slavik je bil orga-
nist in glasbeni uditelj v ve¢ slovenskih mestih.”

Priseljeni glasbeniki so delovali v raznih ustanovah na ozemlju danas-
nje Slovenije, ve¢ina od njih pa se je potegovala za mesto glasbenika v kape-
li Jjubljanske stolnice. Tu so prisli v stik z domacimi v stolnici zaposlenimi
glasbeniki, tudi tistimi, ki so kasneje svojo sluzbeno ali $tudijsko pot nadal-
jevali kot izseljeni glasbeniki.

Ljubljanska stolna cerkev je bila najvidnejsa ustanova za razvoj cerkve-
ne glasbe na danasnjem Slovenskem. Njen vpliv ni bil viden le na Kranj-
skem, temve¢ je z rednim sodelovanjem s stolnico v Gornjem Gradu po-
sredno vplivala tudi na Stajersko.

Obseg in kvaliteta glasbene kapele ljubljanske stolnice se je vidno
vzdignila v zacetku 18. stoletja, ko je $kof in mecen Sigismund Kristof Her-
berstein pred odhodom v Perugio glasbeni kapeli zapustil osebni fond, s
katerim se je stolna kapela postopoma okrepila.”

Po sestavi glasbenikov je bila raznolika; v tem ¢asu so v ljubljanski stol-
nici za glasbo skrbeli pevci, organisti, pevovodje in drugi in§trumentalis-
ti. Ti so bili najrazli¢nejsi popotniki, tako priseljeni (predvsem iz danasnje
Avstrije in Ceske), kot tudi domaci glasbeniki, ki so v ¢asu svojega delo-
vanja dolocen cas preziveli v ve¢jih mestnih srediscih izven meja danasnje
Slovenije, kot je Gradec, Dunaj, itd.

V prvi polovici 17. stoletja je bil vodja stolne glasbene kapele najverjet-
neje iz ozemlja Italije priseljeni Valentin Pistorius, organist pa Ljubljan¢an

19  Danilo Pokorn, »Glasbena zbirka opatijske cerkve sv. Danijela v Celju«, Muzikoloski
zbornik, 25/1 (1989): 112. Zbirka muzikalij Benedikta Sluge. Arhiv opatijske cerkve
sv. Danijela v Celju.

20 Janez Hofler, »Glasbeno zgodovinske najdbe 18. in 19. stoletja v Novem mestu«, Kro-
nika: Casopis za slovensko krajevno zgodovino, 15/ 3 (1967): 142.

21 Hofler, Tokovi glasbene kulture na Slovenskem, 131. Marusa Zupanci¢, »Razvoj violi-
nizma na Slovenskem do zacetka druge svetovne vojne« (doktorska disertacija, Uni-
verza v Ljubljani, 2011), 394.

22 Hofler, Tokovi glasbene kulture na Slovenskem, 52. Cvetko, Zgodovina glasbene umet-
nosti na Slovenskem, 1: 167-168.
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in kasnejsi graski ferdinandist Janez Gasper Goselj. Po njegovi smrti je or-
ganistovsko mesto zasedel Pavel Prandtsteyel z ozemlja danas$nje Nemci-
je, sluzbo utitelja in zborovodje pa je opravljal iz danasnje Ceske priseljeni
Vaclav Josef Gotzl.”

Konec 18. stoletja je z danasnje Ceske priseljeni Frantisek Josef Bene-
dikt Dusik zasedel mesto organista in tu deloval tudi kot skladatelj in ko-
pist. V ¢asu njegovega delovanja (konec 18. stoletja) sta postala ¢lana stolne
kapele in§trumentalista Josef Wagner, ki je bil aktiven tudi v ljubljanski fil-
harmoniéni druzbi in Joseph Niklitz, po rodu z ozemlja danasnje Ceske.*

Dusikov naslednik, prav tako ¢lan Filharmoni¢ne druzbe, je bil Anton
Holler z danasnjega Avstrijskega. V ¢asu njegovega sluzbovanja je stolna
kapela v glasbenem poustvarjanju dosegla visoko raven. Razlog za to so bili
tudi kvalitetni glasbeniki, med katerimi sta bila z ozemlja danasnje Avstrije
priseljena pevca Matej Babnik, ki je bil dejaven tudi v ljubljanski filharmo-
ni¢ni druzbi in skladatelj Ferdinand Leopold Schwerdt.”

Tudi glasbena kapela mariborske Zupnijske cerkve je sprejemala naj-
razli¢nejse glasbenike. V prvi polovici 18. stoletja so tu delovali priseljeni
glasbeniki, kar je razvidno iz vizitacije leta 1741. V vizitacijskem zapisni-
ku so poleg organista Adama Kesslerja iz danasnje Ceske omenjeni $e glas-
beniki iz ozemlja danasnje Avstrije; kantor Franc Winkler in njegov po-
moc¢nik Franc Niedermayer, na mestu ucitelja in zborovodje Franc Ksaverij
Grill, kot in§trumentalist pa Janez Mascon.*

V arhivu mariborske Zupnijske cerkve je iz konca 18. stoletja ohranje-
no precejs$nje Stevilo glasbenih rokopisov. Njihov prepisovalec je bil takrat-
ni mariborski glasbeni ucitelj, Anton Tremmel, ki je v Maribor prisel iz oze-
mlja danasnje Madzarske. Tremmel je bil kasneje tudi ustanovitelj in prvi
vodja mariborskega moskega pevskega drustva in pobudnik za ustanovitev
glasbenega zdruzenja v Mariboru.”

Izdelana in predstavljena statistika migracijskih glasbenikov na oze-
mlju danasnje Slovenije nazorno kaze, da je bilo to ozemlje izpostavljeno

23 Hofler, Tokovi glasbene kulture na Slovenskem, s0.

24  Barbo, Frantisek Josef Benedikt Dusik, 27. Primoz Kuret, »Vloga in pomen ljubljan-
ske Filharmoni¢ne druzbe v ¢asu njenega nastanka«, v Evropski glasbeni klasicizem
in njegov odmev na Slovenskem, ur. Dragotin Cvetko in Danilo Pokorn (Ljubljana:
Slovenska akademija znanosti in umetnosti, 1988), 36.

25  Hofler, Tokovi glasbene kulture na Slovenskem, 123.

26 Relatio Visitationis Archidiaconalis 1741. Skofijska pisarna, $k. D 15/1. Nadskofijski
arhiv Maribor (NSAM).

27 Janez Hofler, Tokovi glasbene kulture na Slovenskem, 49.
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moc¢nim migracijskim tokovom in prepleteno s $tevilnimi tranzicijskimi
potmi. Kljub visokemu $tevilu migrantskih glasbenikov, pa je med njimi
zgolj 13% trajno priseljenih glasbenikov. Slednji so z integracijo v tukaj$nje
druzbeno okolje, z delom na glasbenem podro¢ju in s svojim prispevkom h
tukaj$njemu kulturnemu Zivljenju pomembno vplivali na razvoj glasbene-
ga zivljenja in dvig njegove kvalitete.
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Gledaliska druzba Emanuela Schikanedra
v Ljubljani v sezonah 1779/80 in 1781/82

— premislek o zgodovinskem pomenu
njenih uprizoritev

Natasa Cigoj Krstulovi¢
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Ljubljana
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Med gledaliskimi druzbami, ki so v Ljubljani gostovale od zadnjih desetle-
tij 18. stoletja, ima posebno mesto v zgodovini nemskega gledali$¢a na Slo-
venskem skupina pod vodstvom principala, igralca, pevca, plesalca in pis-
ca Johanna Josepha Schickenedra — Emanuela Schikanedra (1751-1812). Ta
druzba je nastopala v Stanovskem gledalis¢u od decembra 1779 do febru-
arja 1780 in aprila isto leto, ter od novembra 1781 do februarja 1782. Njen
zgodovinski pomen je bil zaradi mesta na zacetku razvoja t. i. nemskega
opernega gledalis¢a’ v slovenski kulturni zgodovini zZe prepoznan. Nastope
Schikanedrove druzbe v Ljubljani je prvi omenjal v svojem zgodovinskem
orisu nemskega gledalis¢a Peter Radics Ze leta 1912, vendar je zabelezil le
prvo gostovanje.” Drugo gostovanje Schikanedrove druzbe v Ljubljani v se-
zoni 1781/82 je na podlagi tedaj novo odkritega gradiva v Arhivu Republike
Slovenije prvi¢ natancneje raziskal in leta 1957 v svoji doktorski disertaciji
objavil Dusan Ludvik.’ Nepoznavanje njegovih ugotovitev ter relevantnih
virov je bilo vzrok, da drugo gostovanje Schikanedrove druzbe v Ljubljani v
tuji literaturi ni omenjeno. Raziskovalka Schikanedrovega zivljenja in dela
Anke Sonnek se je oprla le na starejse Radicsevo pricevanje, zato v svoji mo-
1 Pojem 'memsko gledali§¢e' je v zapisih slovenskih raziskovalcev misljen v naj$irsem

pomenu kot ga dolo¢ajo predstave v nemskem jeziku, zato vklju¢uje tudi delovanje
gledaliskih druzb iz nekdanje habsburske monarhije.

2 Peter Radics, Die Entwicklung des deutschen Bithnenwesens in Laibach (Ljubljana:
samozalozba, 1912), 53-57.

3 Dusan Ludvik, Nemsko gledalis¢e v Ljubljani do leta 1790 (Univerza v Ljubljani:
doktorska disertacija, 1957), 61-92.
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nografiji, ki je iz$la leta 1999 pri ugledni nemski zalozbi Barenreiter, druge-
ga gostovanja Schikanedrove druzbe v Ljubljani ne omenja.*

Schikanedrove operne predstave na ljubljanskem gledaliskem odru so
bile doslej v zgodovinskih raziskavah slovenskih muzikologov opazene, a
niso bile predmet posebnih $tudij.’ Namen pri¢ujoce raziskave je dopolni-
ti dosedanje védenje o izvedenem glasbenem repertoarju te druzbe v Lju-
bljani ter premisliti o njegovem pomenu v razvoju nemskega glasbenega
gledalisc¢a. Na podrobneje predstavljenih ljubljanskih izvedbah nemske ko-
mic¢ne opere Der Barbier von Sevill skladatelja Friedricha Ludwiga Bende
ter italijanske komicne opere La frascatana skladatelja Givannija Paisiella v
nemskem jeziku, bo mogoce ponovno ovrednotiti gostovanji Schikanedro-
ve druzbe v gledaliski in kulturni zgodovini.

Razlogi za dve gostovanji Schikanedrove druzbe v Ljubljani

Muzikoloska stroka prepoznava operno reformo Christopha Willibal-
da Glucka kot enega izmed pomembnih dejavnikov, ki je konec 18. stoletja
povzrocil upadanje premoci italijanske komicne opere v nemskem prosto-
ru in tudi na avstrijskih tleh.® Zaradi monopola italijanske opere v glavnem
mestu monarhije — na Dunaju in z namenom uveljavljanja izvirne glasbene
produkcije v domacen nemskem jeziku je cesar Jozef I1. spodbudil nastanek
»Narodnega gledaliS¢a« (Nationaltheater) ter s tem omogocil razvoj nem-
S$kega (avstrijskega) gledali§¢a.” Omenjene gledalisko-upravne spremembe
na Dunaju ter podpora domacemu gledali$¢u so vplivale tudi na odlocitve
ljubljanske gledaliske uprave, ki se je ravnala v skladu z usmeritvami glav-
nega mesta monarhije in si je zato za glavne zimske sezone prizadevala an-
gazirati nemske oziroma avstrijske druzbe.

4 Anke Sonnek, Emanuel Schikaneder Theaterprinzipal, Schauspieler und Stiickeschre-
iber (Kassel: Biarenreiter, 1999), 41 in 55.

5 Dragotin Cvetko, Zgodovina glasbene umetnosti na Slovenskem, 2. zv. (Ljubljana:
Drzavna zalozba Slovenije 1959), 17, 18, 29; JoZe Sivec, »Opera na sporedih nemskih
gledaliskih druzb v Ljubljani v obdobju klasicizma«, Muzikoloski zbornik, 25 (1989):
134.

6 Carl Dahlhaus, ur., »Opernreformen«, Die Musik des 18. Jahrhunders, Neues
Handbuch der Musikwissenschalft, zv. 5, 2. izd. (Laaber: Laaber-Verlag, 1994), 239—
252; Arnold Jacobshagen, »Opernkritik und Opern-'"Reform'«, Geschichte der Oper
2: Die Oper im 18. Jahrhundert, ur. Herbert Schneider in Reinhard Wiesend (Laaber:
Laaber-Verlag, 2006), 82-86.

7 Musikgeschichte Osterreichs 11: Vom Barock zur Gegenwart (Graz: Styria, 1979), 188.
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Schikanedrovo gledalisko skupino je v Ljubljano povabil tedanji komi-
sar ljubljanskega gledalis¢a baron Karl Aleksander von Schell (1730-1792),*
ki je imel zaradi porekla in druzinskih vezi mo¢ne povezave z avstrijskim
plemstvom, bil je kulturno izobrazen in Siroko razgledan. Ker je vedel za
uspehe Schikanedrove druzbe v juznonemskih mestih, je pisal poleti 1779
Schikanedru v Niirnberg in ga povabil v Ljubljano.” Razlog, da se je vodja
nemske gledaliske druzbe Schikaneder odlo¢il za gostovanje v mestu, ki v
pogledu finanéne donosnosti zaradi skromnega $tevila prebivalcev in rela-
tivno majhnega gledali§¢a ni veliko obetalo, lahko po eni strani pripisemo
splo$nim zgodovinskim in glasbenim okolis¢inam ter po drugi strani nje-
govim ambicijam. Nastope v provincialnem mestu avstrijske monarhije je
Schikaneder zaradi geografske lege videl kot dobro izhodisce za nadaljnja
gostovanja v vecjih glasbenih srediscih avstrijskega prostora.

Ceprav je Schikaneder ustanovil svojo gledaligko skupino le dobro leto
pred prihodom v Ljubljano, je bil, kot pise Anke Sonnek, Ze uveljavljen igra-
lec, pevec in plesalec.”” Od zacetka leta 1778 je uspes$no nastopal s svojo gle-
daligko skupino v Ulmu, Stuttgartu, Augsburgu, Neuburgu, Niirnbergu in
Rothenburgu. Ker je gostovanje v Ljubljani videl kot dobro priloznost za
uveljavitev novoustanovljene druzbe, je sprejel vabilo in predujem ljubljan-
ske gledaliske uprave. S tem se je obvezal, da bo z nastopi na ljubljanskem
odru posojilo odplacal. O tem, kako se je Schikanedrova druzba Ze v zim-
skem ¢asu konec novembra 1779 iz Rothenburga po ustaljeni trgovski poti z
vozovi odpravila mimo Innsbrucka ¢ez prelaz Brenner in Pustri$ko dolino
ter Korosko na Kranjsko, slikovito pise v svojih dnevniskih zapiskih eden
izmed ¢lanov druzbe - igralec Jakob Neukaufler (1754-1835)."

8 O baronu Aleksandru von Schellu (c. 1730-1792) je znanega le malo. V dokumentih,
ohranjenih v Arhivu Republike Slovenije, je naveden kot »baron Schell«. Znano
je, da je bil rojen na Saskem, porocen z grasko plemkinjo in povezan z avstrijsko
aristokracijo. Zivel je na Nizozemskem, Dunaju, v Trstu in v Celovcu, umrl na
Kranjskem. Bil je umetnisko nadarjen, pisal je in slikal. Gl. Oberdeutsche, allgemeine
Literaturzeitungim Jahre 1792, §t. 2, 1032 in Der Adel in den Matriken des Herzogtums
Krain, ur. Ludwig Schiviz von Schivizhoffen, Gorica: samozalozba, 1905, 207 in
spletna stran Antiquariat Dasa Pahor, »Album of 18™-century miniature portraits of

the austrian nobility«, dostop 2. 4. 2016, http://www.pahor.de/books/album-of-18"-
century-miniature-portraits-of-the-austrian-nobility.html.

9 Ludvik omenja Schikanedrov odgovor, datiran 28. 7. 1779 in poslan v Ljubljano,
ki naj bi se nahajal v arhivu ljubljanskega gledalis¢a. Ludvik, Nemsko gledalisce v
Ljubljani do leta 1790, 178 (op. 3).

10 Sonnek, Emanuel Schikaneder, 29—42.

11 Konrad Schiffmann, ur., Aus dem Leben eines Wanderschauspielers Jakob Neukdufler
(1754-1835) (Linz: J. Feichtinger, 1930), 42—54.
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V zacetku decembra 1779 je gledaliska druzba prispela v Ljubljano in
se nastanila v prvem ljubljanskem hotelu Wilder-Mann blizu mestne hise.”
5. decembra 1779 so zaceli s predstavami v ljubljanskem Stanovskem gle-
dali$c¢u in nastopali do pusta februarja naslednje leto. O nadaljnjih poteh
Schikanedrove gledaliske druzbe po koncu zimske sezone leta 1780 je na
podlagi Neukiuflerjevega dnevnika in starejSe monografije o Schikanedru
pisal Ze Ludvik: Schikaneder je odpotoval v Celovec, Linz in Salzburg, da bi
se dogovoril za nadaljnja gostovanja, se po veliki no¢i vrnil v Ljubljano in
uprizoril $e Sest iger, potem pa je aprila odpotoval v Celovec, junija v Linz
in oktobra v Salzburg.” Zanimivi dokumenti, ki pricajo o dobrem spreje-
mu Schikanedrovih nastopov v Salzburgu, so tri pisma, ki jih je 2., 11. in
15. decembra 1780 poslal Leopold Mozart svojemu sinu, v katerih omenja
tudi Schikanedrovo zaskrbljenost glede dogovorov z ljubljansko gledalisko
upravo in ponovnega odhoda v Ljubljano.”™ Dopisovanje z ljubljansko gle-
dalisko upravo, o katerem pricajo zapisi na seznamu korespondence 1780/81
v Arhivu republike Slovenije, kaze, da je Schikaneder kljub zavezi odlasal
s ponovnim prihodom v Ljubljano.” Ceprav bi moral po pogodbi zaradi
odplacila posojila ponovno nastopati v Ljubljani, pa je zaradi spleta okoli-
§¢in — ob smrti vladarice Marije Terezije so zaradi zalovanja zaprli ljubljan-
sko gledalis¢e - ostal v Salzburgu.” Ljubljanska gledaliska uprava mu je do-
volila, da je ostal v Salzburgu do zacetka prihodnjega leta. Poleti je igrala
njegova skupina v Gradcu in $ele novembra leta 1781 ponovno pripotovala v
Ljubljano, kjer je ostala do konca februarja 1782.

Ansambel ter repertoar Schikanedrove druzbe

Iz seznama igralskega osebja, objavljenega v letnem almanahu nemskega
gledalisca, je razvidno, da je Schikanedrova skupina imela v sezoni 1779/80

12 Hisa, v katerem je bil prvi ljubljanski hotel, ima danes $tevilko Ciril-Metodov trg
21. Gl. Barbara Pe$ak Mikec in Natasa Budna Kodri¢, »Ljubljanski hoteli do druge
svetovne vojne«, Kronika 50/3 (2002): 344.

13 Prim. Ludvik, Nemsko gledalisce v Ljubljani do leta 1790, 90.

14  Wilhelm Bauer in Otto Erich Deutsch, ur., Mozart. Briefe und Aufzeichningen.
Gesamtausgabe, zv. III Salzburg: Internationalen Stiftung Mozarteum Salzburg,
1961, 42, 52, 56.

15 Iz seznama Nota des zwischen dem Faschng 1780 u. 1781 in Theater-Correspondenz
ausgegebenen Briefporto je razvidno, da je Schikaneder poslal v Ljubljano 3 pisma iz
Linza ter 2 pisma iz Salzburga, ljubljanska gledaliska uprava pa njemu 5 pisem v Linz
in 4 v Salzburg. Pisma Zal niso ohranjena.

16  Ludvik piSe, da je Schikaneder Ze 1778 poslal v Salzburg dve pro$nji za nastopanje, a
so ga takrat zavrnili in mu kasneje odobrili nastopanje od septembra do konca leta
1780. Gl. Ludvik, Nemsko gledalis¢e v Liubljani do leta 1790, 63-64.
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22 igralcev (nekateri med njimi so tudi peli in plesali) ter 14 plesalcev, po-
leg njih tudi glasbenega ravnatelja, kopista, dekoraterja in tehni¢nega moj-
stra ter gledaliskega slikarja.” Ob imenih igralcev je navedeno tudi, v ka-
k$nih vlogah so nastopali. Razvidno je, da je tudi Schikaneder nastopal v
dramskih predstavah in prevzemal glavne pevske vloge v spevoigrah ter da
je njegova Zena igrala, pela in plesala.” V sezoni 1781/82 se je del igralskega
ansambla zamenjal, $tevilo ¢lankov se je povecalo.” Kljub relativno krat-
kem c¢asu obeh gostovanj — skupaj priblizno Sest mesecev - je Schikaned-
rova druzba ljubljanskemu ob¢instvu predstavila za danasnji ¢as nepred-
stavljivo Stevilo razli¢nih del, saj je uprizorila praviloma vsak dan v tednu
drugo dramsko ali glasbeno delo. Poleg v§e¢nega lahkotnega repertoarja je
predstavila tudi nekatera pomembna nemska in v nemski jezik prevedena
dramska dela ter izvirna in v nemski jezik prevedena glasbena dela ter ba-
lete. Ludvik je na podlagi razpolozljivega gradiva in literature ocenil Ste-
vilo predstav in delez uprizorjenega dramskega in glasbenega repertoar-
ja. Ocenil je, da so kar 30% predstavljale komedije, 25% drame (tragedije),
20% spevoigre, 15% igre s petjem ter 10% baleti.” Iz njegove ocene je razvi-
dno, da je bila slaba polovica uprizorjenih del povezana z glasbo ali plesom.
Ob tem pa je potrebno opozoriti na nezanesljivost oziroma splo$nost njego-
ve zvrstne opredelitve, saj so bile izvedbe pogosto hibridnega znacaja in so
predstave vsebovale govorjene dele, petje in ples. Tudi sicer so bile tedanje
izvirne oznake glasbenih del v smislu glasbene oblike zelo ohlapne in splo-
$ne; isto delo je bilo oznaceno kot »spevoigra« (nem. Singspiel je oznaceval
glasbeno delo v nemskem jeziku) ali zaradi tipizirane komi¢ne vsebine tudi
kot »komic¢na opera« (nem. »komische Operx, it. opera buffa, fr. opéra co-
mique.) Verjetno je Ludvik pod oznako igre s petjem vkljucil takrat modne
melodrame in duodrame, se pravi predstave za enega oziroma dva igralca z
instrumentalno spremljavo.

Ohranjeni viri za preucevanje uprizorjenih glasbenih in plesnih pred-
stav Schikanedrove druzbe so redki in so se ohranili naklju¢no, saj je sta-
ro gledalisce pogorelo leta 1887. V Narodnem muzeju Slovenije sta med za-
puscino zgodovinarja Petra Radicsa ohranjena dva gledaliska lista — vabilo
na komedijo Die Haushaltung nach der Mode oder Was soll man fiir eine
Frau nehmen ter balet Scherenschleifer ter vabilo na veseloigri Das unschul-

17 Theaterkalender auf das Jahr 1780 (Gotha: Carl Wilhelm Ettinger, 1780), 259-60.
18  Isto.

19  Theaterkalender auf das Jahr 1782 (Gotha: Carl Wilhelm Ettinger, 1782), 241-42.
20  Gl. Ludvik, Nemsko gledalis¢e v Ljiubljani do leta 1790, 70.
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dige Mddchen in Der Bletter ter balet Insel der Liebe.” V omenjeni Radicse-
vi zapus$cini se nahaja tudi natisnjeni govor Schikanedrove Zene, s katerim
se je po koncu prvega gostovanja leta 1780 poslovila od ljubljanskega ob¢in-
stva. V njem so navedeni tudi nekateri naslovi uprizorjenih del, med njimi
glasbeno delo Lottchen am Hofe (J. A. Hiller) in melodrama Medea (J. A. G.
Benda).” Nekaj naslovov del, ki so bila uprizorjena v sezoni 1779/80, ome-
nja tudi igralec Neuk&ufler v svojih spominih. Navedel je med drugim, da
so takrat izvedli glasbeno delo Lisuart und Dariolette (J. A. Hiller) ter opisal
dogodek na baletni predstavi Orfeo ed Euridice (C. W. Gluck).” Dragoceno
arhivsko gradivo za identifikacijo repertoarja v ¢asu drugega Schikanedro-
vega gostovanja v sezoni 1781/82 so tedenski popisi dohodkov od predstav
za tretjinski davek od zasluzka v arhivu starega ljubljanskega gledalisca, ki
ga hrani Arhiv republike Slovenije.”* Na popisih od decembra 1781 do febru-
arja 1782 so poleg datumov navedeni tudi naslovi predstav, ki jih je uprizo-
rila ta druzba.

Na podlagi zgoraj omenjenih virov lahko dokumentiramo le manjsi
del repertoarja in sicer: tri dela (singspiele) nemskega skladatelja Johanna
Adama Hillerja: »komi¢no opero v treh dejanjih« Die Jagd (1779/80), »ope-
reto v dveh dejanjih« Lisuart und Dariolette oder Die Frage und die Antwort
(dec. 1779), »komic¢no opero« Lottchen am Hof (dec. 1779, 30. dec. 1781), me-
lodrami Jifija Antonina Georga Bende: Ariadne auf Naxos (31. jan. 1782)
in Medea (1782), »komi¢no opero« njegovega sina Friedricha Ludwiga Ben-
de Der Barbier von Sevill (1780/81) ter zgodnejso komicno opero Christop-
ha Willibalda Glucka La Rencontre imprévue v nemskem prevodu z naslo-
vom Die Pilgrime von Mecca (26. jan. in 6. feb. 1782). Schikanedrovi igralci
so v ¢asu drugega gostovanja, v zacetku leta 1782, ljubljanskemu obcinstvu
predstavili tudi delo avstrijskega skladatelja Ignaza Umlaufa in sicer sin-
gspiel v dveh dejanjih Die piicefarbnen Schuhe oder Die schone Schusterinn
(3. feb. 1782), melodramo po Biirgerjevi baladi skladatelja Petra von Winter-

21 Naohranjenih vabilih za predstave Schikanedrove druzbe niso navedeni datumi. Gl.
Narodni muzej Slovenije, Radicseva gledaliska mapa, XV. Carn. Z: Laibach Theater
XXVII, Kuv. 24, Nr. 2 in 3.

22 Abschieds Rede in Laybach. Gesprochen von Madame Schikaneder, Ljubljana: Eger
[1780]. Hrani Narodni muzej Slovenije, Radicseva gledaliska mapa, IV. Carn. D:
Laibach Theater XXVII, Kuv. 13, Nr. 1.

23 Schiffmann (ur.), Aus dem Leben eines Wanderschauspielers Jakob Neukdufler, 51—
53.

24  Arhiv Republike Slovenije, Visja gledaliska direkcija v Ljubljani AS 13, fasc. 2,
Collectanea. Gledaliski akti za obdobje 1773-1792, Wochentliche Tabelle tiber das
von Hr. Emanuel Schikaneder abgenomenen Drittel.
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ja Lenardo und Blandine (7. feb. 1782) ter italijansko opero Giovannija Pa-
isiella La frascatana v nemskem prevodu Das Mddchen von Fraskati (9. in
11. feb. 1782).

Ce upostevamo dejstvo, da je Schikanedrova druzba obécinstvu
predstavila vsak dan drug spored oziroma, da so ga le izjemoma ponav-
ljali, ter Ludvikovo oceno, da je bila slaba polovica uprizorjenih del pove-
zana z glasbo ali plesom, ugotovimo, da lahko na podlagi virov in gradiva
identificiramo le skromno $tevilo glasbenih del. O naslovih vecjega dele-
za uprizorjenih del lahko sklepamo posredno iz sekundarnih virov, in si-
cer na podlagi Ze popisanega repertoarja, ki ga je Schikanedrova skupina
izvajala v juznonemskih mestih v letu pred prihodom v Ljubljano. Na pod-
lagi popisov, ki jih je objavila v monografiji Anke Sonnek, lahko sklepamo,
da so na ljubljanskem odru morda izvedli tudi singspiela Johanna Andréja
Der Topfer ter Erwin und Elmire, francosko komi¢no opero skladatelja Egi-
dia Dunija Les deux chausseurs et la laitére v nemskem prevodu Das Mil-
chmddchen und die beiden Jiger, Hillerjeva glasbena dela Die verwandel-
te Weiber oder der Teufel ist los, Der Erntekrantz, Die Liebe auf dem Lande,
Der lustige Schuster, »opereto« Georga Josepha Voglerja Der Kaufmann vor
Smyrna, ter glasbeni prvenec samega principala Schikanedra Die Lyran-
ten.”” Domnevno bi lahko izvedli v Ljubljani tudi dve Piccinnijevi komi¢-
ni operi v nemskem prevodu, in sicer La pescatrice innocente (nem. Das Fi-
schermddchen oder die geretteten Seeleute) ter La schiava (nem. Die Sklavin
und der grofsmiithige Seefahrer), ki so ju izvedli pred prihodom v Ljubljano
v Niirnbergu poleti 1779.>¢

Nezanemarljiv delez nastopov Schikanedrove druzbe v Ljubljani pred-
stavljajo baletne predstave. Schikaneder je v Ljubljano pripeljal tudi skupi-
no 14 baletnih plesalcev, poleg tega so kot plesalci nastopali tudi nekateri
igralci oziroma pevci, med njimi Schikanedrova Zena.” Poleg samostoj-
nih plesnih predstav, ki so sledila dramski predstavi, ve¢inoma so bila kraj-
$a dela, so plesne vlozke pogosto vsebovale tudi komi¢ne opere. Ludvik je
sklepal, da so baleti predstavljali desetino Schikanedrovih uprizoritev. Gle-
de na pogostost baletnih predstav, izvedenih v ¢asu med obema ljubljanski-
ma sezonama v Salzburgu (1780/81),”* bi lahko sklepali, da bi bil delez lah-
ko celo vedji.

25  Sonnek, Emanuel Schikaneder, 26-27, 29-30, 33-35, 279—-80.
26  Pravtam, 279.

27 Theaterkalender auf das Jahr 1780, 259—60.

28  Sonnek, Emanuel Schikaneder, 280-82.
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Na enem od dveh ohranjenih gledaliskih vabil na predstavo Schika-
nedrovega gledali$¢a je zabeleZen naslov baleta Der Scherenschlefer, verje-
tno na glasbo po komi¢ni operi Johanna B. Henneberga. Vabilo ni datirano.
Na podlagi tedenskih popisov dohodkov za sezono 1781/82 bi lahko sklepa-
li, da je bil ta balet izveden skupaj z navedeno komedijo Die Haushaltung
nach der Mode 20. januarja 1782. Isti vir dokumentira, da so v Ljubljani 21.
januarja 1782 izvedli tudi balet Die Insel der Liebe (L'isola d'amore), verjetno
na glasbo iz komic¢ne opere Antonia Sacchinija. O naslovih izvedenih ba-
letnih del lahko sklepamo na podlagi sekundarnih virov, objavljenih popi-
sov repertoarja, ki ga je Schikanedrova skupina pred prihodom v Ljublja-
no izvajala na odru v Augsburgu, Ulmu, Stuttgartu in Niirnbergu.” Iz teh
popisov izvemo, da so balet Scherenschlefer izvajali v juznonemskih mestih
Augsburg, Ulm, Stuttgart Ze leta 1778, poleg tega pa Se vrsto drugih kraj-
$ih plesnih predstav, ve¢inoma komi¢ne vsebine. Prepoznani so le naslovi
uprizorjenih plesnih del, ne pa tudi skladatelji in koreografi.”* V Ljubljani
so plesalci Schikanedrove druzbe predstavili tudi celovecerni »tragi¢ni ba-
let« Macbeth, Konig von Schottland po Shakespearovi drami, ki ga je posta-
vil baletni mojster C. H. Moll. Ta balet so izvajali tudi nekaj mesecev prej v
Niirnbergu.” Kdo je napisal glasbo za ta balet, ni bilo mo¢ ugotoviti.

Zagotovo pa lahko kot avtorja glasbe za balet Orpheus et Euridice (Or-
feo ed Euridice), ki je bil uprizorjen na ljubljanskem odru v sezoni 1779/80,
prepoznamo skladatelja Christopha Willibalda Glucka.” Kaksna je bil upri-
zoritev, ponazori opis dogodka s predstave, ki ga je v spominih zapisal igra-
lec Neukaufler: »Potem smo uprizorili balet Orfej in Euridika, kakr$nega

29  Pravtam, 26-27, 29-30, 33-35.

30  A.Sonnek tako zapise, da so plesalci Schikanedrove druzbe npr. v Stuttgartu, kjer so
gostovali leta 1778, uprizorili Stevilne »balete« z naslednjimi, za danasnji ¢as nena-
vadnimi naslovi: Der getroschene Liebhaber; Trau, schau, wem oder die Liebe macht
Fliigel; Die Judenhochzeit; Der Schiffbruch oder die Amerikaner; Die Kohlenbrenner,
Die Bergknappen; Die Holzhacker; Der Herr und der Knecht; Der Scherrenschleifer;
Die dankbaren Schdfer; Ein Englisch Pas de Deux; Die 3 Knaben tanzen ein Terzetto;
Der Wischendieb; Der bayerische Hiesel; Die Ziegeuner; Der beraubte Amor; Ein En-
glisch Terzetto; Der betrunkene Bauer; Die Schuster; Ein Tiirkisches Ballett; Die lusti-
gen Haubenhefterinnen. Naslov Die Bergknappen sicer sovpada z naslovom singspi-
ela avstrijskega skladatelja Ignaza Umlaufa, ki je bil premierno izveden istega leta.
Na seznamu plesnih del, ki jih je Schikanedrova druzba uprizorila v ¢asu med obe-
ma ljubljanskima gostovanjema v sezoni 1780/81 v Salzburgu pa so vec¢inoma drugi
naslovi, med njimi tudi balet na Gluckovo glasbo Orpheus ed Euridice. Gl. Sonnek,
Emanuel Schikaneder, 382-83.

31 Sonnek, Emanuel Schikaneder, 368 in 382.

32 Plesalci Schikanedrove druzbe so izvedli februarja 1778 v Augsburgu Se en balet na
Gluckovo glasbo in sicer Der Steirnerne Gast. Gl. Sonnek, Emanuel Schikaneder, 26.
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ljubljansko ob¢instvo $e ni videlo, namre¢ v tako velikem obsegu. Ko so se
pojavile Furije z gore¢imi ¢epicami in bakljami, so priceli vpiti: ¢epice goré!
Vse se je balo, da bo zacelo goreti gledalisce in hotelo bezati, toda Schikane-
der je $el na oder, vzel eni izmed Furij ¢epico, jo drzal v roki, si jo nato po-
veznil na glavo in s tem pokazal, da je ¢epica iz plo¢evine in da gori samo v
$piritu namocena goba, Ki je bila pritrjena vrh ¢epice. Ko so ljudje to vide-
li, so se priceli smejati in '¢epice goré' je postal pregovor.«”> Omenjeni opis
je zanimiv dokument o tedanji izvajalski praksi, saj razkriva, da so tedanje
postavitve baletnih predstave vsebovale varietejske elemente, s katerimi so
v gledalisce zeleli privabili ve¢je tevilo gledalcev.

Izvedba komicne opere Der Barbier von Sevill (1780)
Med izvedenimi nemskimi singspieli je poleg zgodovinsko pomembnih
Hillerjevih del vsekakor smiselno izpostaviti uprizoritev Bendovega kraj-
Sega glasbenega dela komic¢ne vsebine Der Barbier von Sevill, ki ga sicer
muzikolog Sivec med nastetimi »zagotovo izvedenimi« deli Schikanedro-
ve druzbe ne omenja.’* Da so ¢lani Schikanedrove druzbe to delo uprizori-
li v ¢asu prvega gostovanja med decembrom in februarjem v zimski sezoni
1779/80, lahko sklepamo na podlagi libreta. Natis knjizice z opernim bese-
dilom je zabelezen tudi na seznamu na Kranjskem natisnjenih del, izda-
nem leta 1803 v Ljubljani pod imenom Schikaneder.” Gre za operno bese-
dilo Gustava Friedricha Wilhelma Grofimanna Gesdnge aus der komischen
Oper: der Barbierer von Sevilien. Besedilo je priredba tedaj ze znane in po-

33 Neukdufler je zapisal: »...dann ein Ballett ‘Orpheus und Euridice’ wie das Laiba-
cher Publikum in dieser Grofie noch keines gesehen hatte. Als nun die Furien mit
brennenden Kappen und Flambeaus hearauskamen, schrie alles: ‘die Kappen bren-
nen!” Schon wollte man in der Angst, es fange das Theater zu brennen an, fortlaufen,
aber Schikaneder ging auf die Bithne, nahm einer Furie das Barett herunter, hielt es
in der Hand, setzte es dann auf und zeigte, dafl es von Blech war und daf3 nur oben
ein in Spiritus getauchter Schwamm brannte. Als die Leute das sahen, entstand ein
allgemeines Geldchter und ‘die Kappen brennen’ wurde zum Sprichwort.« Gl. Schi-
ffmann, ur., Aus dem Leben eines Wanderschauspielers, 53—-54. Prevod odlomka iz
Neukaiuflerjevega dnevnika v slovenskem jeziku je povzet po prevodu Frana Lipaha
»Nemsko gostovanje v Ljubljani 1. 1778«, Gledaliski list Narodnega gledalisca v Lju-
bljani, 5 (1931/32): 7.

34 Sivec, »Opera na sporedih nemskih gledaliskih druzb v Ljubljani v obdobju
klasicizmac, 134.

35 V omenjeni bibliografiji sta pod imenom Schikaneder zabeleZeni dve knjiZzici bese-
dil, ki ju je ljubljanski tiskar Eger natisnil leta 1780: dramsko besedilo Julius von Ta-
rent (tragedija Johanna Antona Leisewitza) in »Operngesange« Der Barbierer von
Sevillien. Prim. Bibliotheca Carnioliae (Ljubljana: Historische Verein fiir Krain,
1862), 48 (ponatis iz leta 1803).



GLASBENE MIGRACIJE: ST ICISCE EVROPSKE GLASBENE RAZNOLIKOSTI

pularne Beaumarchaisove literarne predloge. Uglasbil ga je nemski violi-
nist in skladatelj Friedrich Ludwig Benda (1752-1792), sin bolj znanega Jifija
Antonina Georga Bende. F. L. Benda je kot skladatelj najvecji uspeh dozivel
prav s komi¢no opero Der Barbier von Sevill z arijami v italijanskem stilu.
Premiera Bendove komi¢ne opere je bila dobra tri leta pred ljubljansko iz-
vedbo in sicer 1776 v Berlinu.*

V omenjenem seznamu zabelezeni libreto se po doslej znanih podat-
kih v slovenskih arhivih ni ohranil. V zbirki z drugimi libreti ga pod signa-
turo Mus. T. 21. hranijo v Drzavni knjiznici v Berlinu (Staatsbibliothek zu
Berlin).”” Libreto obsega le osem strani, na koncu besedila je napis pod ¢rto
zapisano »Laibach, gedruckt bei Joh. Friedrich Eger«. Na prvi strani je na-
pisan naslov Gesdnge / aus der komischen Oper: / der Barbierer / von / Sevi-
lien, zasedba vlog in uvodna arija Figara. Obsega 13 pevskih tock, ki jih iz-
vajajo §tirje protagonisti: grof Almaviva, Doktor Bartolo, Rosina in Figaro,
brivec iz Seville. Primerjava z leto prej v Leipzigu natisnjenim klavirskim
izvleckom Bendove komic¢ne opere pokaze, da gre za identi¢no besedilo
in da je bilo delo v Ljubljani z izjemo ene arije Rosine iz tretjega dejanja
uprizorjeno v celoti. Glede na doslej znane podatke o izvedenem reperto-
arju Schikanedrove druzbe lahko sklepamo, da so delo v Ljubljani izved-
li prvi¢. To¢nega datuma uprizoritve zaradi odsotnosti drugih relevantnih
virov ni mogoce ugotoviti. Po Ludvikovem mnenju je bila omenjena upri-
zoritev tudi prva predstavitev znane Beaumarchaisove zgodbe o seviljskem
brivcu.”® Bendova uglasbitev je nastala nekaj let pred bolj znano uglasbitvi-
jo italijanskega skladatelja Giovannija Paisiella Il barbiere di Siviglia ovvero
La precauzione inutile (krstna izvedba 1782) ter $tirideset let pred praizved-
bo $e danes najbolj priljubljene Rossinijeve uglasbitve Il barbiere di Siviglia
(krstna izvedba 1816).” Lahko torej ugotovimo, da je bila v Ljubljani pred-
stavljena opera z glasbenega vidika ena zgodnejsih predstavitev predelave
Beaumarchaisovega besedila v nemskem jeziku tudi v avstrijskem prosto-
ru. Po ljubljanski izvedbi so ¢lani Schikanedrovega gledalis¢a Bendovo ko-
mi¢no opero ponovno izvedli oktobra 1780 v Salzburgu.*

36 Gl Zdenka Pilkova, »Benda, Fridrich Ludwig«, Die Musik in Geschichte und Ge-
genwart, Personenteil 2, (Kassel: Barenreiter, 1999), stp. 1072.

37  Podatkov o tem, od kod je knjiznica pridobila to zbirko, zZal ni. Zbirka libretov je v
digitalizirani obliki prosto dostopna v repozitoriju Nemske digitalne knjiznice De-
utsche Digitale Bibliothek (https://www.deutsche-digitale-bibliothek.de).

38  Ludvik, Nemsko gledalis¢e v Ljubljani do leta 1790, 86.

39  Lexikon der Oper, zv. 1 (Laaber: Laaber-Verlag, 2002), 165-66.

40  Sonnek, Emanuel Schikaneder, 281.
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Izvedba La frascatana (1782)

Zapisi v tabelah prihodkov, ki so shranjeni med gradivom starega ljubljan-
skega Stanovskega gledalis¢a v Arhivu Republike Slovenije, pri¢ajo, da so
popularno italijansko opero Giovannija Paisiella La Frascatana ¢lani Schi-
kanedrove druzbe v Ljubljani izvedli vsaj dvakrat in sicer 9. in 11. februarja
1782, to je slabih osem let za svetovno praizvedbo. Leta 1774 so to glasbeno
delo premierno izvedli v Benetkah v gledali§¢u San Samuele, z uspehom so
jo izvajali tudi v drugih italijanskih mestih, Ze naslednje leto na Dunaju in
kasneje $e v drugih vecjih evropskih glasbenih sredis¢ih: 1776 v Dresdnu,
v Londonu, Kopenhagnu (v danskem jeziku!), leta 1777 v Madridu in leta
1778 v Parizu, leta 1779 v Stockholmu in kasneje §e v drugih mestih.* Meto-
da Kokole pise, da je bila leta 1776 in 1789 izvedena tudi v bliznji (italijanski)
Gorici.** Na podlagi dostopnih virov zal ni mogoce sklepati, ali so to opero
italijanske operne druzbe izvedle tudi v Ljubljani. Vzrok za to, da je v Lju-
bljani uprizorila to popularno in mednarodno izjemno uspe$no Paisellovo
opero* nemska gledaliska druzba, lahko i§¢emo v pobudi ¢lanov gledaliske
uprave in ljubljanskega ob¢instva, naklonjenega italijanski operi. To opero
je Schikanedrova druzba izvedla domnevno prvi¢.** Glede na omenjene ta-
bele prihodkov v Arhivu Republike Slovenije lahko sklepamo tudi o prib-
liznem $tevilu poslusalcev na predstavah Paisiellove opere v Stanovskem
gledaliscu, teh naj bi bilo ocenah Ludvika med 150 in 200, kar je bila tretji-
na razpolozljivih sedezev v nekdanji gledaliski stavbi. Slabsi obisk je pripi-
sal tudi dejstvu, da v zimskem casu gledalisce ni bilo ogrevano.”

Opero La frascatana so leta 1782 Ljubljanc¢ani slisali v nemskem je-
ziku. Dragocen, a $e ne raziskan vir za zgodovinsko raziskavo te izved-
be je ohranjena knjizica z besedilom, ki je bila ob tej priloznosti natisnje-
41 Prim. Michael F. Robinson, ur., Giovanni Paisiello. A Thematic Catalogue of his

Works (New York: Pendragon Press, 1991), 190-91.

42 Metoda Kokole, »Italijanska opera v notrenjeavstriskih sredisc¢ih: repertoar in izva-
jalci«, De musica disserenda, 1/1-2 (2005): 85-86.

43 Daniel Brandenburg, »Die komische italianische Oper«, Geschichte der Oper 2:
Die Oper im 18. Jahrhundert, ur. Herbert Schneider in Reinhard Wiesend (Laaber:
Laaber-Verlag, 2006), 150.

44 Iz objavljenih seznamov uprizorjenih del v Sonnekovi monografiji o Schikanedru
je razvidno, da je ta druzba pred prihodom v Ljubljano v juznonemskih mestih in v
Salzburgu v ¢asu med prvim in drugim ljubljanskim gostovanjem uprizorila le dve
italijanski operi in sicer deli skladatelja Piccinnija z nemskim besedilom: La schiava
(nem. Die Sklavin oder der grofSmiitige Seefahrer) in La pescatrice innocente (Das Fi-
schermddchen oder die geretteten Seeleute). Gl. Sonnek, Emanuel Schikaneder, 279
82.

45  Ludvik, Nemsko gledali$¢e v Ljubljani do leta 1790, 90.
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na v Ljubljani. Libreto je natisnila tiskarna Janeza Friderika Egerja, tedaj
edina ljubljanska tiskarna.** Natis tega libreta se po doslej znanih podat-
kih v slovenskih arhivih ni ohranil. Libreto, ki je uvezan v zbirni zvezek z
dvema drugima dramskima besediloma, hrani Avstrijski gledaliski muzej
na Dunaju (Osterreichisches Theatermuseum) oziroma Avstrijska narodna
knjiznica (Osterreichisches Nationalbibliothek).*” Na naslovnici je zapisano
Das Mddchen / von / Fraskati / Ein Singspiel / in drey Aufziigen./ Nach dem
italidnischen. / von A. L/ Ausgefiihrt von der Schikanederischen Gesel-
Ischaft. | Laybach / Gedruckt mit Egerischen Schriften. / 1782. Libreto ob-
sega 79 strani. V zgornjem levem kotu na prvi strani je bil kasneje s svinc-
nikom dodan zapis Schmidt, Johann Friedrich / Livigni, Filippo / Komp.
Paisiello, Giovanni.

Omenjeni libreto je vredno izpostaviti, saj je v nasprotju z do tedaj
bolj razsirjeno prakso tiskanja dvojezi¢nih libretov Livignijevo operno be-
sedilo natisnjeno le v prevodu v nemskem jeziku. Istega leta, kot je bil na-
tisnjen libreto v Ljubljani, je za Schikanedrovo druzbo knjizico z naslovom
Das Mddchen von Fraskati domnevno natisnila tudi graska tiskarna Jo-
hann Georg Weingand und Franz Ferstl. Libreto za izvedbo Schikanedrove
druzbe v Gradcu* je uvezan v zbirni zvezek libretov, ki ga hrani knjiznica
v Diisseldorfu.”” Primerjava obeh omenjenih natisov je pokazala, da gre za
enak tisk oziroma enaka izvoda, le zapis tiskarne na naslovnici je drug. Zdi
se, da je ime graske tiskarne dodano naknadno na obstojeci ljubljanski na-
tis, saj je na naslovnici prekinjena ¢rta obrobe, sicer pa so naslovnici in vse-
bina enaki. Sklepamo lahko, da je bil libreto natisnjen najprej v Ljubljani in
da je Schikaneder knjizico ali tiskarske plosce vzel seboj v Gradec, kjer so
ga ponatisnili. Ce bi se ta domneva izkazala za pravilno, bi pomenilo, da so
opero izvedli najprej v Ljubljani in kasneje v Gradcu.

Da je dunajsko ob¢instvo popularno italijansko opero dobro sprejelo
ze ob prvi izvedbi, pric¢ajo kritiski odmevi v dunajskem ¢asopisju in podatek
o kar 34-ih ponovitvah na odru dunajskega Dvornega gledalis¢a (Burgthe-

46  Branko Ber¢i¢, Tiskarstvo na Slovenskem (Ljubljana: Odbor za proslavo 100-letnice
grafi¢ne organizacije na Slovenskem, 1968), 69—71.

47  Osterreichisches Theatermuseum, sig. 845000-A.213,1 (Theaterbibliothek Schikane-
der).

48  Rudolf Flotzinger navaja da je bila opera Das Madchen von Fraskati (nedvomno gre
za Paisiellovo opero La frascatana) v Gradcu izvedena Ze leta 1781. Gl. Rudolf Flot-
zinger, »Die Anfinge des deutschsprachigen Musiktheater in Graz zwischen Publi-
kumsnihe und Aufklarung«, Muzikoloski zbornik, 18 (1982): 30.

49  Pod signaturno $tevilko 129252101 so v zvezku poleg libreta uvezana Se $tiri druga
besedila.
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ater) do zacetka leta 1776, kar je bilo za tisti ¢as izjemno.”* Na domu plemi-
$ke druzine Esterhdzy so opero La frascatana izvajali celo pod vodstvom
samega skladatelja Josepha Haydna.” O kvaliteti Schikanedrovih glasbenih
predstav v Ljubljani sicer ne moremo soditi, skoraj z gotovostjo pa lahko tr-
dimo, da so bile izvedbe glasbenih del v primerjavi s predstavami italijan-
skih opernih druzb verjetno slabse. Clani nemske druzbe so bili v prvi vrsti
igralci, uprizarjali so dramski in glasbeni repertoar, a so bili pevsko manj
izobrazeni kot italijanski pevci.

Zaradi nedostopnosti relevantnih virov ne moremo sklepati o zasedbi
vlog v omenjeni izvedbi Paisiellove opere, niti o zasedenosti orkestra, ozi-
roma o tem, ali so pevci nastopali ob spremljavi polnega orkestra, kot je
bil zapisan v izvirniku.”” Edini vir, na podlagi katerega lahko sklepamo o
konkretni ljubljanski izvedbi, je le omenjeni libreto. Na podlagi primerjave
v Ljubljani natisnjenega nemskega prevoda Livignijevega besedila z izvir-
nim italijanskim besedilom, objavljenim v knjiZici, izdani ob dunajski iz-
vedbi leta 1775, lahko ugotovimo le nekatere manjse razlike v operni zgod-
bi, sicer pa so osebe in kraj dogajanja enaki. V prvem dejanju je izpuscen
peti prizor, recitativ sluzabnika Pagnotta in kr¢marice Lisette. Najbolj opa-
zne spremembe so v 2. dejanju, saj zamenjava vrstnega reda zacetnih prizo-
rov in zopet izpustitev prizora Pagnotta in Lisette vpliva na dramaturgijo
predstave. Drugo dejanje se v ljubljanskem libretu za¢ne s prevodom s. pri-
zora izvirnega besedila, v katerem nastopita oba glavna moska protagonis-
ta, don Fabrizio in Nardone. Izpuscen je 9. prizor. Dodani prevod ljubezen-
skega speva v kranjskem (slovenskem) jeziku v tretji sceni prvega dejanja,
spodbuja domnevo, da je ljubljansko ob¢instvo slisalo kavatino v sloven-
skem jeziku. Razlike so tudi v zadnjem dejanju.

Paisiellova opera La frascatana je bila ena izmed najbolj popularnih
oper druge polovice 18. stoletja, napisana na podlagi dobro sprejetega mo-
dela komedije zmesnjav, zato so jo imele na repertoarju razli¢ne gledaliske
druzbe. Dve leti za Schikanedrovo izvedbo so Ljubljan¢ani ponovno slisa-
li Paisiellovo opero La frascatana in sicer z nemskim besedilom v izvedbi
druzbe Felixa Bernerja leta 1784, v sezoni 1784/85 jo je izvedla druzba Fran-

50 Gl Otto Michtner, Das alte Burgtheater als Opernbiihne.Von der Einfiihrung des
deutschen Singspiels (1778) bis zum Tod Kaiser Leopolds II. (1792) (Wien: Harman
Bohlaus Verlag, 1970), 164.

51 Gatti, Francesco, »La Frascatana: The geography of a success«, v Giovanni Paisiello:
La Frascatana, knjizica in CD (Bologna: Bongiovanni, 2004), 10.

52 Prim. Giovanni Paisiello: La Frascatana. Partitura. Ur. Franco Trinca. Adliswill:
Edition Kunzelmann, 2014.
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za Diwalda in leta 1786 druzba Friedricha Johanna Zollnerja.” Glede na to,
da so to popularno opero izvajali vrsto let v razlicnih italijanskih mestih,
lahko domnevamo, da so jo v izvirnem italijanskem jeziku izvedli tudi ¢la-
ni kaksne italijanske operne druzbe, ki je gostovala v Ljubljani.

Pomen Schikanedrovih gostovanj za zgodovino gledalisca

Schikanedrova gledaliska druzba je na zacetku osemdesetih let 18. stoletja
nemski jezik in kulturo na ljubljanskem gledali$kem odru utrjevala z upri-
zoritvami pomembnih izvirnih besedil nemskih dramatikov (Lessing, Go-
ethe) ter Shakespearovih tragedij v nemskem prevodu, popularizirala pa z
izvedbami lahkotnejSega dramskega repertoarja in komi¢nih oper v nem-
$kem jeziku. Na seznamu dokumentiranih in domnevno uprizorjenih glas-
benih del, ki jih je Schikanedrova druzba izvedla v dveh sezonah 1779/80 in
1781/82 v Ljubljani, je najve¢ del utemeljitelja nemskega singspiela — Johanna
Adama Hillerja. Spric¢o tedanje skladateljeve popularnosti v nemskem in
avstrijskem prostoru, to ni presenetljivo. Ljubljansko ob¢instvo je slisalo
tudi enega izmed prvih glasbenih del avstrijskega skladatelja Ignaza Umla-
uffa, kar je naznanilo nov mocan repertoarni pritok t.i. dunajskega singspi-
ela na ljubljanski gledaliski oder. Od konca 18. stoletja so avstrijske druzbe
v Ljubljani pogosto izvajale glasbena dela dunajskih ustvarjalcev, med ka-
terimi so bili $e zlasti priljubljeni singspieli Wenzla Miillerja. Kot gostujo-
¢i pevec je s ¢lani Schantrochove druzbe poleti 1801 v Miillerjevem komic-
nem opernem delu Das neue Sonntagskind v Ljubljani ponovno nastopil
tudi sam Schikaneder, ki je bil tedaj na Dunaju Ze uveljavljen gledalis¢nik.**

Dosedanje splosne ocene slovenskih raziskovalcev o zgodovinskem
pomenu Schikanedrovih gostovanj za razvoj nemskega gledalis¢a je pot-
rebno dopolniti tudi na podlagi kriti¢ne analize dveh docela neraziskanih
virov — v Ljubljani natisnjenih in na tujem hranjenih libretov. Ob relativno
skromno ohranjenih drugih virih za gledalisko zgodovino na Slovenskem
sta libreta Se posebej dragocena vira, na podlagi katerih lahko sklepamo
o izvedbi. Sprico dejstva, da je bil nemski jezik v glavnem mestu avstrij-
ske dezele Kranjske tudi uradni (drzavni) jezik in navedenih zgodovinskih
okolis¢in, naklonjenih razvoju nemskega gledalisca, ni presenetljivo, da je

53  Ludvik, Nemsko gledalis¢e v Ljubljani, 97, 102 in 105; Sivec, »Opera na sporedih
nemskih gledaliskih druzb v Ljubljani v obdobju klasicizmax, 135.

54 Izvedbatekomicne operejebila 30.julija 1801, Schikaneder je nastopil v vlogi hisnega
mojstra (Hausmeister). Gledaliski letak za predstavo je ohranjen v Narodnem
muzeju Slovenije.
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Schikanedrova druzba v Ljubljani predstavila italijanske opere, ki so bile
priljubljene po SirSem evropskem prostoru in tudi pri ljubljanskemu ob-
¢instvu. Na Dunaju ohranjeni libreto Das Mddchen von Fraskati spodbu-
ja domnevo, da je ljubljansko gledalisko obc¢instvo leta 1782 slisalo italijan-
sko opero z nemskim besedilom in tudi besede v kranjskem (slovenskem)
jeziku, zato je libreto tudi dragoceni dokument prvega obdobja slovenske-
ga narodnega preporoda.
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Antonio Lolli
— auf der Route Bergamo—Stuttgart
— Sankt-Petersburg—Neapel

Vladimir Gurevich
Ruska drzavna pedagoska univerza Aleksander Hercen v Sankt Peterburgu
Alexander Herzen-State Pedagogical University, Saint-Petersburg

Held der nachfolgenden Erzdhlung ist ein Geigenvirtuose. Solche gab es in
der Geschichte der européischen (und, selbstverstandlich, russischen) Mu-
sikkunst des XVIII. Jahrhunderts nicht wenige, wobei fast jeder von ihnen
eine auflergewohnliche Personlichkeit darstellte (in Russland erinnern wir
uns an Luigi Madonis, der an der Palastrevolution 1741 teilnahm, oder an
Pietro Mira, der das Geigenspiel mit der Stelle des Hofnarren von Anna Io-
annovna kombinierte). Aber sogar vor dem Hintergrund des Draufgéngers
Louis Paisible, der sich bis zum Bankrott und Selbstmord ,,konzertierte*
oder des verwegenen Virtuosen und Liebhaber anregender Getranke Tito
Porta (dafiir und fiir anderes von Peter III. geschétzt) hebt sich unsere Fi-
gur durch eine besondere Position hervor. Antonio Lolli war eifrig damit
beschiftigt, seinen Lebensunterhalt immer und iiberall zu verdienen. Die-
ser Weg fithrte ihn nach Russland, das unter dem Zepter von Katharina
der Grofden gedeihte. Seine abenteuerlichen Gewohnheiten legte er nicht
ab und, wie wir weiter unten sehen, verdiente er nicht gerade wenig Geld,
sich nicht tiberarbeitend im Geigenspiel, sondern im Kartenspiel. Aber das
ist ein anderes Thema. Hauptgrund meines Vortrages ist, dass er ein be-
gnadeter Musiker war, der teuflisch talentiert und offen fiir alles Neue war.
In Russland und in den Russen fand er nicht nur leidenschaftliche Vereh-
rer seines kiinstlerischen Kénnens. Er horte als einer der Ersten in Europa
in der russischen Musik, im russischen Volkslied nicht die ,barbarische®
Exotik — als Grund fiir eine amiisante Variabilitét, sondern sah etwas Gro-
3eres: die Tiefe, das Reine und die Schonheit. Dieses verstehend, versuchte
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er seine Wahrnehmung Russlands in seinem eigenen Schaffen wiederzu-
geben, was erfolgreich war, als es der Autor présentierte, aber nach seinem
Tod dauerhaft in Vergessenheit geriet.

Dieser Text ist ein Versuch, den ,Italienern in Russland“ gerecht zu
werden und diese hervorragenden Kiinstler und Schopfer wieder in unser
historisches Gedéchtnis zu rufen.

Antonio Lolli erschien 1774 in Petersburg. Er war schon mehr als 40
Jahre alt." Hinter ihm lag durchaus schwieriger Lebensweg. Aus einer Fa-
milie stammend, die Italien seinerzeit eine Reihe berithmter Kiinstler auf
verschiedenen Gebieten der Musik- und Theaterkunst hervorbrachte, er-
hielt Lolli in seiner Jugend eine ausgezeichnete professionelle Ausbildung.
Auch wenn wir bis heute noch nicht wissen, wer ihn im Geigenspiel un-
terrichtete, ist es durchaus moglich, dass es der berithmte Guiseppe Tarti-
ni war, der in Padua lebte, in der Ndhe von Bergamo - der Heimat Lollis.
Demzufolge verbrachte Antonio seine Jugend fast ausschliefilich in Nor-
ditalien.” Was sein Komponistenschaffen betriftt, so hatte sich Lolli zum
Ende der 1750er Jahre eine gewisse Autoritdt erarbeitet. Ansonsten hétte so
ein angesehener Pidagoge und Komponist wie Padre Giambattista Marti-
ni sicher mit ihm keinen Briefwechsel begonnen. Martini gab seinem Kor-
respondenten und Fernschiiler eine Empfehlung, dank derer er in die Ka-
pelle von Karl Eugen Herzog von Wiirttemberg in Stuttgart aufgenommen
wurde. Hier verbrachte er ca. 15 Jahre und erhielt unter der Leitung des be-
rithmten Niccolo Jommelli eine hervorragende Solo- und Orchesterpraxis,
was auch kein Wunder war, denn sein Kollege am Nachbarpult war Pietro
Nardini, der zu den hervorragendsten europdischen Geigern gehorte.

1 Verschiedene Quellen fithren unterschiedliche Geburtsdaten von A. Lolli an.
Bis vor kurzem wurde ohne Angabe von Tag und Monat ca. 1730 angegeben. In
Veroffentlichungen Ende des XX. Jahrhunderts wird das Jahr 1725 genannt. Im
Prinzip sind beide Daten mdoglich, nun muss man nur noch in der Heimat Lollis in
Bergamo Kirchenunterlagen finden, die den ,,Punkt auf’s i setzen® Es gibt aber auch
einen anderen Standpunkt: der Autor eines umfangreichen Artikels tiber Lolli in
der Leipziger Allgemeinen Musikalischen Zeitung (Leipzig: Breitkopf & Hértel, 1799),
Ne 37, 39, 42, schreibt dariiber, dass, ,als ich bei ihm studierte (1772), war er ca. 30—
32 Jahre® (Allgemeine Musikalische Zeitung (weiter — AMZ) (Leipzig: Breitkopf &
Hirtel, 1799), Ne 39, Spalte/Reihe 609). Allerdings ist eine solche ,,Verjiingung“ kaum
wahrscheinlich, denn sie stimmt weder mit den gingigen Vorstellungen tiber das
Geburtsdatum des Geigers, noch mit den Fakten seiner schopferischen Biographie
tiberein.

2 H. Riemann merkte an, dass Lolli ,,nach langen Reisen® in Stuttgart ankam (s. Hugo
Riemann, Musiklexikon, Ausgabe 7 (Leipzig: M. Hesse, 1909), S. 841), aber konkrete
Angaben in dieser Hinsicht wurden bisher nicht entdeckt.
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Das Leben Lollis in Stuttgart verlief ziemlich komfortabel. Herzog
Karl Eugen zog es vor, sich nicht in die Angelegenheiten der Kapelle einzu-
mischen und iibertrug diese Jommelli: wie Lolli in einem Brief an Martini
am 23. Februar 1759 anmerkte, ,was seine (Jommellis - V.G) professionelle
Eigenschaften anbetreffen, so ist Thre Hoheit mit ihm sehr zufrieden; wir
alle lieben ihn von ganzem Herzen®.* Jommelli seinerseits schitzte Lol-
li sehr. Das Jahreseinkommen von 2000 Florin (so war die urspriingliche
Summe, die sich spater mehrfach erhohte) versorgte Antonio und seine Fa-
milie materiell. Die Ehefrau Lollis war die Primaballerina Nanette Sauveur
(wurde 1760 am Theater engagiert), die er Mitte der 6oer Jahre heiratete. Im
Kiinstlerverzeichnis des Wiirttembergischen Hofes fiir das Jahr 1767 wird Lol-
li - Sauveur als 2. Solistin mit einem Gehalt von 2630 Florin gefiihrt. Im Jahr
1771 war sie schon 1. Solistin und ihr Gehalt (4000 Gulden) entsprach durchaus
ihrem Status. Es ist unbekannt, wie viele Kinder das Ehepaar Lolli hatte. Die
Geschichte tiberlieferte nur den Namen ihres Sohnes Phillippo, der 1773 gebo-
ren wurde und spiter konzertierender Cellist wurde.’

Im schopferischen Plane konnte man sich fiir einen européischen Gei-
ger der damaligen Zeit nur schwer einen anderen Platz als Stuttgart wiin-
schen. Die Allianz der drei bedeutenden Kiinstler: des Komponisten N. Jom-
melli, des Choreographen J. Noverre und des Geigers P. Nardini brachte eine
Reihe bedeutsamer Erscheinungen des Musik- und Theaterlebens hervor: die
3 Zitataus A. Mell, ,,Lolli“, Musikgeschichte und Gegenwart (MGG) (Kassel: Barenreiter,

1960), Bd. 8, Spalte/Reihe 1130.

4 Seeauch: AMZ, 1799, Ne 39, Spalte/Reihe 611. Es wire hochst interessant, den Namen
des Autoren jenes bemerkenswerten Artikels herauszufinden, der nach damaliger
Tradition, ohne Unterschrift veroffentlicht wurde. Riskieren wir es, die Vermutung
zuduflern, dass jener Artikel aus der Feder des berithmten Komponisten, Geigers und
Schriftstellers Johann Friedrich Reichhardt stammte. Dafiir sprechen einige Fakten.
1. war es Reichhardt, der 1794 in der Nédhe von Leipzig in Giebichenstein bei Halle
lebte und hauptsédchlicher Autor bei der ,,AMZ* zu Fragen der Geigenkunst war. 2.
chronologisch gesehen, konnte er durchaus bei Lolli 1772 ein Praktikum absolvieren,
da seine Konzerttournee mit der Sangerin K. W. Schroter in den gleichen Stadten
verlief wie Lollis Auftritte, da der Unterricht bei Lolli nicht lange dauerte und sich
nur tiber einen Monat hinzog. 3. sprechen konkrete Details und spezifische techno-
analytischen Einzelheiten davon, dass der Artikel von einem hochqualifizierten
Geiger und Komponisten und intelligenten, hervorragend die literarische Stilistik
beherrschenden Schriftsteller geschrieben wurde: eine Kombination, deren einziger

Représentant Ende des XVIII — Anfang des XIX. Jahrhunderts in Deutschland eben
dieser Reichhardt war.

5 Wie R.—A. Mooser annimmt, konnte die Sangerin Brigida Lolli, die erfolgreich in
den 1770er Jahren auf den Bithnen in Modena, Venedig und Warschau auftrat, die
Tochter von Lolli sein. Nach Ansicht zeitgendssischer italienischer und deutscher
Wissenschaftler war B. Anelli - Lolli die Schwester von Antonio.
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»Gluckschen Opern Jommellis (,,Phaeton®, ,La clemenza di Tito®), die refor-
matorischen dramatischen Ballette von Noverre (,,Rinaldo und Armida“,
»Admethos und Alkestis® ,Jason und Medeia“), die auf dem halbem Weg
zwischen Lexik der Sonaten von Tartini und Mozart liegende Sonaten und
Konzerte von Nardini. All diese Werke entstanden in Stuttgart und wurden
dort auch uraufgefiithrt. Augenscheinlich nahm Lolli unmittelbar an ihrer
Interpretation teil, mit Noverre war er sogar verwandt (N. Sauveur war die
Schwigerin des Ballettmeisters). Die aufkldrerischen Tendenzen der vorre-
volutiondren Epoche, die sich so deutlich im Musikleben der Wiirttember-
gischen Hauptstadt zeigten, mussten auf Lolli einen direkten Einfluss ha-
ben, da er mehrfach die Moglichkeit hatte, auch in anderen europiischen
Zentren aufzutreten: in Wien, Paris und Milano.

Die ersten uns bekannten Konzertauftritte sind auf das Jahr 1763 da-
tiert. Nachdem er scheinbar auf Gesuch von Martini und Jommelli einen
einjdhrigen Urlaub zur Vervollkommnung der Kompositionen bei Marti-
ni erhielt, fuhr er statt nach Bologna zu Konzerten in die dsterreichische
Hauptstadt, wo er grofles Aufsehen erregte. Einmal die Freuden des Er-
folges entdeckend, kehrte Antonio nicht zu Martini zuriick, sondern tourte
weiter durch Europa. Wichtig waren fiir ihn die Konzerte von April — Juni
1764 in Paris, die mit begeisterten Kritiken des Publikums und der Pres-
se gefeiert wurden. Nach Aussage Lollis ,,verdiente er innerhalb von 4 Wo-
chen mehr als 1000 Louisdor“.® Nach einheitlicher Meinung der Zeitgenos-
sen machte innerhalb von 20 Jahren, bis zur Ankunft von Giovanni Battista
Viotti 1782 in Paris, keiner der Geiger in der franzosischen Hauptstadt so
von sich reden wie Lolli. Der Pariser Erfolg 6ffnete dem Virtuosen die Tii-
ren der besten Sile der Alten Welt und festigte seine Position in Stuttgart.

6 AMZ, 1799, Ne 39, Spalte/Reihe 612. Es stimmt, dass der unverbesserliche Spieler
Lolli das gesamte erarbeitete Geld am Kartentisch ,,durchbrachte® und um zum
Hofkonzert nach Wien abreisen zu konnen, musste er fiir 1500 Lire einen Ring,
den ihm eine franzdsische Prinzessin geschenkt hatte, verkaufen. Auf den einzigen
Auftritt in der 6sterreichischen Hauptstadt musste er einige Monate warten. Deshalb
kehrte Antonio mit 2000 Gulden Schulden nach Stuttgart zuriick. Man kann
sagen, dass solche Abenteuer unseren Helden sein ganzes Leben lang begleiteten:
so beschimpfte Lolli, der wihrend seines Aufenthaltes in Venedig in der Suite von
Herzog Karl Eugen wieder einmal alles verspielte in einem Café im Affekt seinen
Firsten und gleich auch noch den Venezianer Hochadel o6ffentlich. Dafiir kam er
unverziglich in die Keller der Inquisition. Es rettete den Geiger die Einmischung
des Herzoges Karl, der die Venezianer Herrscher davon tiberzeugen konnte, dass
man Lolli in Stuttgart richten miisse. Lolli wurde aus Venedig ausgewiesen und
natiirlich verzieh ihm der gutmiitige Herzog, der an dem geliebten Musiker einen
Narren gefressen hatte.
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1771 traf Lolli wahrend einer weiteren Tournee den 15-jahrigen Mozart,
der mit seinem Vater auf dem Weg zu einer Gastspielreise nach Italien un-
terwegs war.” Die Unterhaltung mit dem jungen Genie hinterlief3 sowohl
bei Antonio als auch bei Wolfgang Spuren: denn der Name Lolli als allerer-
ster Virtuose erschallte damals in Europa. Schon im Januar 1770 bezeich-
nete Mozart Lolli in einem Brief an seine Schwester aus Verona als ,,groflen
Geiger*. Diesen Standpunkt d@nderte er auch spiter augenscheinlich nicht.

In Stuttgart verlief bei Lolli alles ausgezeichnet, als er im Marz 1772
unerwartet beim Herzog einen 3- monatigen Urlaub nimmt, seine schwan-
gere Frau zuriicklasst, die wiirttembergische Hauptstadt verldsst, um nicht
mehr dorthin zuriickzukehren.

Was war nur der Grund fiir die Flucht nach vielen Jahren des verhalt-
nisméfigen Wohlstandes? Mooser vermutete, dass, seiner Meinung nach,
Lolli der Ansicht war, ,,dass Seelengiite und Geruhsamkeit nicht mit der
Karriere eines Virtuosen vereinbar seien, ihn erfasste endgiiltig die unii-
berwindbare ,,Jagd nach einer Ortsveranderung® Ich gestatte mir, mit dem
Schweizer Maestro nicht ganz einer Meinung zu sein. Uber 40 ist nicht ge-
rade ein jugendliches Alter, um mal so eben iiber den gesamten Kontinent
zu fliichten. Logischer wire das 20-25 Jahre frither zu tun, als bartloser
Jingling und nicht als in ganz Europa berithmter Kiinstler.

Als Griinde fiir dieses Verhalten Lollis kann man zwei annehmen. Ei-
ner - ein rein schopferischer, der mit dem allgemeinen Niveauabfalls des
Musiklebens in Stuttgart nach der Abreise von Nardini, Noverre und Jom-
melli zusammenhéngt. Ein anderer - ein durchaus irdischer: unser Virtu-

7 Wir merken an, dass zu jener Zeit Guiseppe Francesco Maria Lolli Kapellmeister
in Salzburg war, der 15 Jahre seines Lebens in dieser Stadt (1763-1778) gemeinsam
mit Leopold Mozart arbeitete, welcher zum Vizekapellmeister ernannt wurde, als
er zeitgleich mit G. Lolli ankam. Zweifellos stammen G. Lolli und A. Lolli aus einer
Familie. Es wire interessant herauszufinden, in welchem Verwandtschaftsgrad sie
zueinander stehen in Bezug auf das Verhéltnis zu Vater und Sohn Mozart. Denn
die Annahme ist nicht tibertrieben, dass A. Lolli sich vorgestellt hat und so herzlich
bei der reisenden Familie Mozart aufgenommen wurde, da er ein Verwandter des
Salzburger Kollegen war. Auflerdem konnten die Mozarts Antonio schon frither
kennenlernen, wihrend eines Aufenthaltes im Juli 1763 in Stuttgart, als sie sich in
der Residenz des Herzoges Karl Eugen in Ludwigsburg sowohl mit Jommelli als auch
mit Nardini unterhielten. W. Mozart kannte schon Brigida Anelli-Lolli, und ein
anderer Vertreter der Familie Lolli - Guiseppe wurde der erste Interpret der Partien
Masetto und Il Commendatore in der Oper ,,Don Juan®.

Mozart, Briefe und Aufzeichnungen, Band 1 (Kassel: Birenreiter, 1962), S. 301.
R. - A. Mooser, ,,Violinistes — compositeurs italiens en Russie au XVIII siecle®, Rivista
musicale italiano, 2 (1949): 7. Ubersetzung von Liudmila Gurevich.
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ose erwies sich als notorischer Kartenspieler, der 6000 Florin Schulden hat-
te, die er nicht zuriickzahlen konnte. So musste er a) vor den Kredithaien
fliehen, b) einen Platz suchen, wo man schnell viel Geld verdienen konnte,
um die Schulden zu begleichen und die als ,,lebendigen Pfand“ zurtickge-
lassene Ehefrau auslosen."”

Einen besseren Platz als Petersburg konnte sich unter den gegebenen
Umstanden nicht vorstellen. Von dem russischen ,,Schlaraffenland er-
zdhlte man sich in Europa Legenden. Auslindische Vokal- und Geigen-
virtuosen, in erster Linie Italiener, kamen von dort beladen mit Gold und
Edelsteinen zuriick, die manchen bis zum Lebensende reichten.

In die nordliche Hauptstadt gelangte Lolli nicht sofort. Ca. 2 Jahre ver-
brachte er verschiedenen deutschen Landereien, wo er in Hamburg, Lii-
beck und Stettin begeistert empfangen wurde. ,,Ein schmachtender Triller,
von ihm gespielt, stehen fiir 100 Konzerte, die von anderen nichtssagenden
Virtuosen gespielt wurden®, - schrieben begeisterte Kritiker." Seine Gast-
spiele fithrten ihn in das schlesische Johannesburg, wo die Zollkapelle von
dem berithmten Komponisten und Orgelspieler Karl von Dittersdorf ge-
leitet wurde. Aus der gegenseitigen Sympathie, die zwischen den beiden
Musikern entstand, wuchs eine Freundschaft, von der einige erhalten ge-
bliebene Briefe zeugen. Der wohlwollend gesinnte, aber meist sparsam mit
Lob umgehende Dittersdorf bezeichnete Lolli ,,als einen charmanten, kul-

Iz

tivierten und sehr interessanten Menschen

Ein farbenfrohes Portrait von Lolli auf dem H6hepunkt seines Ruhmes
zeichnet ein Zeitgenosse: ,,Lolli war ein gut gebauter Mann mittlerer Grofie
mit angenehmen Aufleren/.../. Seine glinzenden schwarzen Augen verrie-
ten vom ersten Augenblick an einen Menschen, der weit iiber das Gewohn-
liche hinausgeht. - Im Umgang war er freundlich, einfach und bescheiden,
im Verhalten vereinigte er die italienische Lebhaftigkeit mit der inneren
Ruhe, was ihn zum Mittelpunkt der Gesellschaft machte. Lollis haupt-
sachlicher Charakterzug ist die Grof3ziigigkeit der Seele. Es ist erstaunlich,
10 Die Finanzangelegenheiten regelte Frau Lolli. ,,Ohne sie, - schreibt der Autor des

Artikels in der ,,AMZ, - wire Lolli, ungeachtet seines Talentes, ein Bettler (er selbst

hat sich mir gegeniiber dazu bekannt), denn sie legte jahrlich eine ansehnliche

Summe in der Venezianischen Bank an, damit ihr die Hilfte seines Gehaltes, das

genauso wie ihr eigenes 4000 Gulden betrug, zur Verfiigung stand, wenn Lolli auf

Tournee war“ (AMZ, 1799, Ne 39, Spalte/Reihe 611). Aber im gegebenen Fall schienen

die von der sparsamen Gattin gesparten Mittel nicht auszureichen.
11 Ebenda.

12 Ebenda.
13 AMZ, 1799, Ne 39, Spalte/Reihe 609.
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dass er sich seinen Geigenkollegen gegeniiber warm und freundschaftlich
verhielt und jedem Rivalen die Ehre erwies, da er in einer Atmosphére der
stindigen harten Konkurrenz auswuchs und lebte. Keine Vorwiirfe, son-
dern Lob oder Schweigen — das war in diesem Fall die Einstellung Lollis.
Eine Einstellung, die deutlich und edel ist. Zu Kritik seiner Person verhielt
sich Lolli mit stolzer Gleichgiiltigkeit, auch wenn sie gerechtfertigt war. Er
ignorierte sie einfach.

Vermutlich die wichtigsten Schulden begleichend, erschien der
Maestro im Sommer 1774 (scheinbar in Juli, da er am 29. Juni des gleichen
Jahres offiziell in Stuttgart entlassen wurde) in Petersburg und wurde ohne
Zogern als Hofkapellmeister mit einem Gehalt von 3300 Rubeln, das spéter
auf 4000 erhoht wurde, eingestellt (woriiber Lolli nicht ohne Stolz Ditters-
dorf informierte). ,,Die ausgezeichnete Interpretationsmeisterschaft bezau-
berte die Petersburger Musikliebhaber. Er war wiirdig, auf geschlossenen
Konzerten in den Rdumen der Zarin zu spielen und genoss auflerdem die
wohlwollende Aufmerksamkeit des Fiirsten Potemkin, was dem Virtuosen
nicht nur ein reiches Leben ermdglichte, sondern, wie wir heute sagen wiir-
den, ein hohes Niveau der sozialen Absicherung®.

Wihrend sich Lolli in der Gunst Potemkins befand, vernachléssigte
er seine hofischen Pflichten. Im Dezember 1775 erhielt er fir eine Konzer-
treise nach Warschau Urlaub. Nach seiner Riickkehr gab er 4 offentliche
Konzerte mit Programmen aus eigenen Werken (30. Januar, 1., 3., 17. Mirz
1776). Er legte den maximalen Preis von 3 Rubeln fest, was gute Einnahmen
ermoglichte. Auf Einladung Potemkins nimmt Lolli an einem grandiosen
Abend am Fiirstenhof zu Ehren von Prinz Heinrich von Preuflen teil, was
ihn als besten Geiger Russlands bestétigte und ihm materielle Dividenden
einbrachte. Obwohl vom Hof verwohnt, verstand Antonio sehr gut, wem er
solch einen extraordiniren Erfolg verdankte: die zur gleichen Zeit in Ber-
lin von Gummel veréffentlichten 5 Geigensonaten und das Divertimento
fiir Geige und Basso Continuo op.3 waren nicht, wie man erwarten konnte,
dem ,,Hauptarbeitgeber” des Geigers — Katharina gewidmet, sondern Po-
temkin. Ubrigens dauerte es nicht lange, und es erschien ein Werk zu Eh-
ren der Zarin: das Jahr 1777 wurde in der Partitur des Katharina gewidme-
ten Konzertes fiir Geige mit Orchester in C-Dur vermerkt. Das iiberreichte
Manuskript dieses Opus” in einem préichtigen orangen Atlaseinband mit
goldenen Pragungen befindet sich in der Handschriftenabteilung der Rus-
sischen Nationalbibliothek (F. Franz. F 11, Nr. 81).

139



GLASBENE MIGRACIJE: ST ICISCE EVROPSKE GLASBENE RAZNOLIKOSTI

Die Karriere Lollis entwickelte sich ohne sichtbare Hindernisse. Jeder
andere an seiner Stelle wiirde dem Schicksal dankbar sein fiir das Schick-
sal, das ihm einen solchen Erfolg brachte. Aber nicht unser Held. Der Pe-
tersburger Rahmen wurde ihm zu eng, seine Seele sehnte sich nach Europa,
seine mit Rubeln vollgestopften Taschen schienen ihm ein reiches Leben
in absehbarer Zukunft zu ermoéglichen. Wihrend er sich auf seine Abrei-
se vorbereitet, vernachlissigt Lolli vollstandig seine unmittelbaren Pflich-
ten und tritt in eine offene Auseinandersetzung mit dem Direktor ,iiber
die Theater- und Musikhofleute” Iwan Elagin. In einer Kampagne mit den
groflen G. Paisiello und G. Angiolini obstruierten sie Elagin, indem sie sei-
ne Anweisungen ignorierten. Als Elagin verstand, woher der ,,Wind weht®,
wandte er sich an Potemkin und teilte ihm mit, dass seine italienischen Un-
tertanen nicht nur nicht so arbeiteten, ,wie es ihr Vertrag vorsieht, sondern
sich mit Missachtung und Grobheiten weigern, sich mit ihm zu einigen, in-
dem sie immer einen Vorwand fanden, ihre Pflichten nicht zu erfiillen**.
Erfolglos — der Fiirst mochte sich nicht mit den geliebten Kiinstlern strei-
ten, im Mai 1779 tritt Elagin zuriick.

Lolli war zu diesem Zeitpunkt schon nicht mehr in Petersburg. Im De-
zember 1777 sandte Lolli eine Relation an die hochste Stelle mit der Bitte,
ihm Urlaub auf Grund seines Gesundheitszustandes zu gewdhren. Auch
wenn das Dekret iber die Entlassung aus dem Dienst mit einer Dauer von
8 Monaten und die Uberweisung zur ,,Heilung seiner Krankheit in Paris*®
auf den 1. Januar 1778 datiert war, so kiindigte der Maestro seine Abreise 2
Wochen frither an, so iiberzeugt war er vom im positiven Ausgang der An-
gelegenheit.

Seine neuen Pline teilte Lolli mit Dittersdorf, den er nach den Kon-
zerten in den skandinavischen Lindern und in Deutschland besuchte. In
seinen Memoiren erinnert sich Dittersdorf: ,,Er versicherte mir, dass er kei-
ne Absichten habe, nach Russland zuriuckzukehren, und sich entschied, zur
Begriindung der Auflosung seines Vertrages ein drztliches Attest zu besor-
gen, was bescheinigt, dass das Klima in Russland sehr schédlich fiir seine
Gesundheit sei.”* Und weiter: ,,Er besafd mehr als 10000 Florin in Gold und
hatte die Absicht, nach seiner Reise nach Wien, Paris, London, Amsterdam,
Hamburg, Berlin und Italien dieses in einer Bank gemeinsam mit dem auf

14 RGADA,F. 17,d. 322, Blatt 136.
15 RGIA, F. 468, op. 36, d. 38, Blatt 86.
16  C. D. von Dittersdorf, Memoires (Bruxelles: Th. Lombaerts, 1910), S. 181.
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der Tournee verdienten Geld anzulegen. Spater wollte er sich aufs Land zu-
riickziehen und von den Kapitalertrigen leben™’.

Die Absichten waren gut gemeint, aber leider fiir Lolli unerfiillbar. Die
fantastische Summe von 10000 Florin brachte er in einigen Jahren durch,
die er nach der bescheidenen Anzahl seiner Konzerte in jener Zeit nicht mit
der Geige, sondern mit den Karten in der Hand verbrachte. Als er alles ver-
braucht hatte, erinnerte er sich ohne lange nachzudenken, an seinen langen
tiberzogenen Urlaub und erschien er wider allen Erwartens im Herbst 1779
in der russischen Hauptstadt (das in verschiedenen Quellen angegebene
Datum - Anfang 1780 ist nicht korrekt, da ein in der Handschriftenabtei-
lung der RNB (f.871, Nr. 568) aufbewahrter Brief von Lolli an J. Staehlin,
den er in Petersburg schrieb auf das Datum 11. September 1779 datiert ist).

Es war klar, auf wen der Maestro zdhlen konnte — auf Potemkin. Der
nicht nachtragende Fiirst starkte ihm freundschaftlich den Riicken: der
Vertrag mit Antonio wurde zu den gleichen Bedingungen erneuert.

Wihrend der Abwesenheit Lollis gab es im Musikleben Petersburgs
einige Veranderungen. Der aus Frankreich angereiste Louis Paisible orga-
nisierte eine Reihe an Konzerten, die ihre Krénung 1779 im ersten Oster-
musikfestival in der Geschichte Russlands fanden. Der Erfolg dieser Ver-
anstaltung veranlasste Lolli dazu, das vom Pariser Kollegen Begonnene
fortzusetzen: im zeitigen Frithjahr 1780 gibt er dem Publikum bekannt:
»Herr Lolli teilt mit, dass er im Haus des Fiirsten Potemkin hinter der Anit-
schkow-Briicke drei geistliche Konzerte geben wird, die 6 Uhr abends be-
ginnen. Tickets fiir drei Konzerte kosten 5 Rubel. Wer nicht fiir alle drei
Konzerte bezahlen mochte, muss fiir jedes einzelne 2 Rubel zahlen. Herr
Lolli informiert tiber jedes Stiick, das gespielt wird. In jedem Konzert wer-
den verschieden Werke gesungen, einschliefllich neuer Stiicke fiir zwei So-
prane und Tenor. Das erste Konzert ist auf den 19. Mirz festgesetzt“”’.

Die Ankiindigung des 2. Konzertes lautete: ,,Ubermorgen, am Don-
nerstag, den 26. Mirz, gibt Herr Lolli im Haus des Fiirsten Potemkin ein
grof3es vokal-instrumentales Konzert. In ihm interpretieren junge Sdnger
Threr Hoheit eine vierstimmige Kantate von Herrn Paisiello. Die Herren
Komaskino, Babbini und Porri singen verschiedene Arien des gleichen
Komponisten, und Herr Lolli spielt einige seiner eigenen Geigenstiicke™”.
Die Teilnahme der ,,jungen Sanger Ihrer Hoheit* am Konzert des 26. Mar-

17  Ebenda, S. 182.

18  ,Erginzung zu den St. Petersburger Mitteilungen®, 1780, 10. Marz.
19 Ebenda, 1780, 24. Mirz.
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zes war ein grofes Zeichen der Giite und der Gunst der Zarin, da die San-
ger des Hofchores zu offenen Konzerten in der Regel nicht zugelassen wa-
ren. Scheinbar ging es hier auch nicht ohne eine Bitte Potemkins. Was die
Programme der zwei Abende angeht (vom dritten sind keine glaubwiir-
digen Zeugnisse tiberliefert), so zeugen sie von besonderen schopferischen
Beziehungen zwischen Lolli und Paisiello. Die Kombination von Interpre-
tation und Impressariat begeisterte Lolli eine gewisse Zeit. Er nahm aktiv
an verschiedenen Konzerten in Petersburg und Moskau teil (es sind Zeug-
nisse davon erhalten, tiber die Haufigkeit, iiber seine Auftritte im Peters-
burger Holztheater in den Jahren 1781 und 1783, wo er in den Pausen zwi-
schen den Opernstiicken spielte).

Im Unterschied zu den ersten Jahren seines Aufenthaltes in Petersburg
war Lolli sehr aktiv im pddagogischen Plane. Unter seinen Schiilern, von
denen der Grofdteil fiir den Maestro nur eine zusitzliche Geldquelle war
(denn seine offentliche Auﬁerung konnte man nicht ernst nehmen, dass er
in drei Monaten das Geigenspiel lehren kdnne), waren durchaus talentierte
Musiker. Mit ihnen arbeitete Lolli ernsthaft, ohne Nachlédssigkeiten und
leichtsinnige Avancen. Arbeiten konnte er, wenn er wollte — kdnnen konn-
te er hervorragend, wovon das Schicksal seines besten Petersburger Schii-
lers zeugt — dem jungen Christian Hensel, der spiter ein berithmter Geiger
und Komponist wurde.”

In den Jahren der zweiten Petersburger Periode bildete sich ein Kreis
an Menschen, mit dem Lolli stindig in Kontakt stand. Aus dem oben er-
wiahnten Brief an Jacob Staehllin geht hervor, dass der Maestro im Haus der
Familie Tito Portas wohnte — einem italienischen Geiger, ein einheimischer
Alteingesessener (Porta kam schon 1743 nach Russland), der sich mit Lol-
li angefreundet hatte: zur Unterstiitzung Titos gab Antonio am 27. Mai 1783
ein spezielles Konzert im Rahmen einer Benefizvorstellung von Porta. Un-
geachtet der schrecklichen franzosischen Sprache Lollis, der oft verschie-
dene Fehler in der Grammatik und Rechtschreibung machte, war klar, dass
er mit Staehelin ,,auf gutem Fufle® stand. Und der kluge Staehlin, der alles
und jeden kannte, half Antonio, sich in den komplizierten Alltagssituati-
onen der Petersburger Wirklichkeit zurecht zu finden.

20 L. M. Butir schreibt in dem Artikel tiber Lolli im Worterbuch Musikalisches Pe-
tersburg. XVIII Jahrhundert (St. Petersburg: Kompozitor-Sankt-Peterburg, 1998),
Band 2, S. 147, dass Hensel in Wien lebte und arbeitete. R. — A. Mooser nahm hin-
gegen an, dass er ,eine ausgezeichnete Karriere in Genf machte® (s. R. — A. Mooser.
»Violinistes — compositeurs italiens en Russie au XVIII siecle, Rivista musicale ita-
liano, 2 (1949): 13).
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Die gegenseitigen Sympathien die zwischen Lolli und Angiolini und
besonders zwischen Lolli und Paisiello herrschten, unterliegen keinem
Zweifel. Und nicht nur, weil sie Landsleute waren. Lebhafte, ausgezeich-
nete Kiinstler, mit einem explosiven kiinstlerischen Temperament, sie be-
nahmen sich auch gleich - indem sie die geschickte Anpassung an die Ge-
pflogenheiten des Petersburger Hofes mit der harten Behauptung ihrer
Unabhingigkeit vereinten. Es ist kein Zufall, dass Paisiello fast die Haupt-
rolle im kritischsten Moment der Petersburger Biographie Lollis spielte, als
Antonio sich entschied, Russland endgiiltig Lebewohl zu sagen.

Das war im Jahr 1783 — in jenem, als auch Paisiello beabsichtigte, aus
Petersburg nach Neapel zuriickzukehren. Die hofischen Verpflichtungen
zu erfiillen, wurde fiir Lolli vollig unmoglich, er verschwand, wann im-
mer es moglich war, von der Arbeit, in dem er auf seine Gesundheit Be-
zug nahm. Ende Juli bat er um einen siebenmonatigen Urlaub und schrieb
zur Absicherung einen Brief an Katharina personlich, damit sein Gesuch
in Gang kam. Die Reaktion der Zarin ist unbekannt - man muss anneh-
men, dass sie nicht sehr wohlwollend war, denn auf seiner Sitzung am 7.
August fallte das Komitee fiir die Leitung des Schauspiels und der Musik
seinen Verdikt: ,,Lolli dartiber zu informieren, dass das Komitee sich nicht
mit dem Antrag beschiftigen kann, den er an Ihre Hoheit der Zarin gestellt
hatte. Da er in dem Brief an die Direktion schreibt, dass er aus Krankheits-
griinden nicht in der Lage sei, seine Pflichten zu erfiillen, und da er schon
einen Urlaub aus dem gleichen Grund mit der Erhaltung des Gehaltes hatte
und nun wieder einen 7-monatigen Urlaub erbittet, so ist das Komitee der
Meinung, von ihm zu fordern, méglichst bald den Dienst zu quittieren™".

Solch eine Variante passte Antonio {iberhaupt nicht: entgegen dem
Gesetz wollte der Maestro eine maximale finanzielle Entschadigung fiir die
Auflosung des Vertrages auf eigenen Willen (!!) erhalten. Einem anderen
hitte man dieses Verhalten nicht ,,durchgehen lassen®, aber mit dem sich
unter der Obhut Potemkins befindlichen Lolli wollte man sich nicht strei-
ten, und iibertrug einem Vermittler die friedliche Klarung der Angelegen-
heit. Wen wihlte man aus - Paisiello! Als ob Giovanni seinen skandaldsen
Abschied aus Petersburg vorhersah, kiitmmerte er sich mit Vergniigen um
Antonio. Schon bald darauf erhielt der Vorsitzende des Komitees Senator
AW. Olsufjew einen Brief von Lolli, in dem er seine Zustimmung zur vor-
zeitigen Auflosung des Vertrages gibt, wenn man ihm folgendes bezahlt:

21 Archiv der Direktion der Kaiserlichen Theater (ADIT) (St. Petersburg: Direktion der
Kaiserlichen Theater, 1892), Ausgabe 2, SS. 143-144.
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»1. Die Hilfte seines Jahresgehaltes, namlich 2000 Rubel. 2. 500 Rubel fiir
die Fahrt, geméfl Vertrag. 3. Der Lohn fiir ein Drittel des Monats Mai, wie
auch fiir September und Oktober, insgesamt 666 Rubel“”. Da kann man
sich vorstellen, mit welchen Worten Olsufjew dieses Schreiben kommen-
tierte, aber die geforderte Summe zahlte er aus, und sogar mit Zinsen! Das
Protokoll der Sitzung des Komitees vom 24. Oktober fixiert gleichgiiltig:
»In Betracht ziehend, dass der Kammermusiker Lolli schon lingere Zeit
seinen Dienst aus Gesundheitsgriinden nicht mehr versieht, so ist es sinn-
los, das Budget des Theaters zu belasten und ihm weiterhin 4000 Rubel Ge-
halt zu zahlen. Es ist es dem Kapellmeister Paisiello gelungen, ihn davon zu
tiberzeugen, aus eigenem Willen den Vertrag vor Ablauf aufzulésen. Das
Komitee ist mit den Forderungen Lollis einverstanden und entschloss sich,
durch Kapellmeister Paisiello die Summe von 4666 Rubeln als Entschéadi-
gung auszuzahlen. Es wurde beschlossen, Lolli {iber die sofortige Entlas-
sung aus dem Dienst zu informieren™’.

Und was macht unser Held? Nachdem er seinen langersehnten ,,Ab-
schied® erhalten hat, machte er sich, vor kérperlicher Schwiche vergehend,
umgehend auf den Weg in heimische Gefilde? Weit gefehlt. Noch acht Mo-
nate verbrachte der ,Kranke® nicht ohne Nutzen in der Hauptstadt, jetzt
als ,,Freiberuflicher®. Die ungeliebte Arbeit losgeworden, entwickelte der
Maestro eine emsige unternehmerische Téatigkeit, da er danach strebte, so
schnell und viel wie moglich der fiir ihn notwendigen ,,Coupons® zu erhal-
ten. Am 16. Mérz 1784 veroffentlichte er in der ,,Ergidnzung zu den ,,St. Pe-
tersburger Mitteilungen® eine Erklarung folgenden Inhalts:

Mit der Genehmigung der Administration gibt Herr Lolli im ,,Gale-
renhof“ im englischen Wirtshaus drei Konzerte, vokale und instrumentale,
in denen Herr Paisiello die ,,Passione di Gesu Christo“ interpretiert. Der
Preis fiir drei Konzerte betréigt 5 Rubel, fiir jedes einzelne Konzert — 2 Ru-
bel. Die Daten der Konzerte werden zusétzlich veroffentlicht.

»Herr Lolli hat die Ehre den Musikliebhabern mitzuteilen, dass er ab
Mitte Mirz bis zu seiner Abreise aus Russland Mitte Juni taglich Geigenun-
terricht erteilen wird, frith und nachmittags. Er beabsichtigt, eine Voraus-
zahlung von 25 Rubel fiir 12 Stunden zu fordern und, wenn er in seinem
Schiiler nur etwas Talent entdeckt, so verbiirgt er sich fiir dessen grofie Er-
folge in kurzer Zeit. Wenn die Herrschaften Musikliebhaber es wiinschen,
sein Spiel in privaten Konzerten zu horen, ist er bereit, bei ihnen sowohl ein

22 Ebenda.
23 Ebenda.
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volles Konzert mit Begleitung als auch ein Solo zu spielen, was zusammen
25 Rubel kosten wiirde, ausgenommen ist der Preis fiir die Kutsche. Von
dem Konzert sollte Lolli am Vortag informiert werden*.

Ob die angekiindigten Konzerte auf dem Galerenhof stattfanden, ist
unbekannt.” Was die privaten Einladungen anbetrifft, so hatte Lolli mehr
als genug davon: einen 25er auszugeben und eine Kutsche nach dem weltbe-
kannten Virtuosen zu schicken, war sogar fiir nicht so reiche Vertreter des
Petersburger Adels und der Kaufmannschaft kein Problem, ganz zu schwei-
gen von der Aristokratie. Es gab auch geniigend, die das Geigenspiel erler-
nen wollten. Wenn es anders wiare, wiirde Lolli seine Zeit nicht umsonst in
Petersburg verbringen, sondern wire schon bedeutend eher abgereist.

Leider konnte bisher nicht festgestellt werden, welche Opera Lollis zur
zweiten Periode seines Petersburger Lebens gehorten. Die einzigste Aus-
nahme ist die ,,Ecole de violon en quatuor® — ,Schule des Geigenspieles im
Quartett®, die zwischen Februar und Juni 1784 vollendet wurde und zur
gleichen Zeit von I. Hummel in Berlin und Amsterdam veréffentlicht wur-
de.” Auf dem Titelblatt der ,,Schule” - ist eine Widmung an ,,seine Exzel-
lenz den Fiirsten Potemkin, den Présidenten des Militarkollegiums, den
Generalgouverneur von Taurien, Novorossia, Asow, Astrachan und Sara-
tow und viele andere mehr...“ So bedankte sich der Maestro bei seinem
Gonner fiir die stindige Hilfe und Unterstiitzung, deren Bedeutung er
nicht iberbewerten konnte. Das Lehrbuch genoss eine grofie Nachfrage, im
gegensitzlichen Fall wére es wohl nicht mehrfach auch ohne Kenntnis des
Autoren in Paris, London, Mannheim und Offenbach mit einer willkiir-
lichen Anordnung der Operanummern 7, 8, 9 und 11 neu aufgelegt worden.

24 ,Ergdnzung zu den St. Petersburger Mitteilungen®, 1784, 16. Mérz.

25  Der Fakt der Interpretation der ,Passionen durch Paisiello am Galerenhof ist
dokumentarisch festgehalten, aber nicht nach dem 16., sondern am 5. Mirz 1784
(s. Geschichte der russischen Musik (Moskau: ,Muzyka®, Moskwa, 1985), Band 3, S.
406).

26 R. Mooser ist der Ansicht, dass die ,,Schule® zwischen Februar und Juni 1784
veroffentlicht wurde, da in der Widmung G.A. Potemkin als Prisident des
Militarkollegiums bezeichnet wurde, denn diesen Titel verlieh Katharina ihm im
Februar 1784. Das gleiche Datum figuriert im MGG und in einer Reihe anderer
ausldndischer Enzyklopddien. Wenn man die damalige Dauer der Postsendungen
aus Petersburg nach Berlin beachtet, so kann man sich vorstellen, dass Hummel, auch
wenn er das geschickte und getippte Manuskript rechtzeitig in den Hdnden gehalten
hitte, so konnte er die ,,Schule” nicht frither als Ende Marz 1784 veroffentlichen, da
er sonst die Widmung nicht hitte andern konnen. Das im oben angefiithrten Artikel
von L. M. Butir im Worterbuch Musikalisches Petersburg, S. 147, genannte Jahr der
Veroffentlichung 1776 ist ungenau.
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Die letzten Monate des Aufenthaltes von Antonio Lolli im nérdlichen
Palmyra waren voll mit Gesprachen mit seinen Freunden: in Petersburg
versammelte sich zu jener Zeit eine erstaunliche ,italienische Truppe®
Der nicht miide werdende Maestro fiihlte sich wohl an einem Mittagstisch
(oder Kartentisch) mit Freunden und Kollegen — den Stars der italienischen
Truppe den Sangern A. Davia da Bernucchi und B. Marketti, K. Arnabol-
di und G. Ristorini, den Ballettsolisten A. Kaselli und F. Rosetti, L. De Ros-
si und E. Stellato, dem Kiinstler F. Gradizii, dem Bithnentechnikmeister G.
Brigonzi, den Geigenkollegen T. Porta, G. Puppi, L. Skjatti, nicht zu ver-
gessen Angiolini und Paisiello. Im Friihjahr 1783 besuchte unerwartet Ivan
Jarnovi¢ (Giovanni Giornovichi) Petersburg — ein Stuttgarter Schiiler Lol-
lis, der seinem Lehrer weder in der Geigenmeisterschaft, noch in der Aben-
teuerlichkeit seines Verhaltens unterlag, der sich nicht auf das Kartenspiel,
sondern auf das Billardspiel spezialisierte. Schade, dass keine dokumenta-
rischen Zeugnisse iiber ihre ,,Heldentaten” beim Abzocken der Petersbur-
ger Geldsécke tiberliefert sind. Und dass es die gab, wussten Lolli und Jar-
novik. Daran gibt es nichts zu zweifeln.

Jarnovi¢ - der Amtsnachfolger Lollis wurde — moglicherweise nicht
ohne Mitwirkung Antonios, im Januar 1784 in den Dienst des Kammer-
musikers, aber mit einem geringeren Gehalt von 3000 Rubeln eingestellt.

Im Sommer des gleichen Jahres verlief8 Lolli Russland fiir immer auf
ihm bekannten Weg tiber Stockholm, Kopenhagen und Hamburg. Das Jahr
1785 begann fiir den Maestro in London, wo er laut Ch. Berni keinen unge-
teilten Erfolg hatte. Am 5. Juni 1785 ermdglichte man dem Virtuosen eine
Benefizveranstaltung in Paris, dann gastierte er, laut Gerber, in Spanien.

Es begann eine neue Epoche und Lolli mit seinem scharfen Gespiir
fir das Publikum konnte das nicht iibersehen: der starke Riickgang seiner
Konzerttatigkeit nach 1785 war kein Zufall. Die meiste Zeit trat er im hei-
mischen Italien auf, manchmal auf Gastspielen im Ausland, wie zum Bei-
spiel bei Konzerten in Kopenhagen und Stettin spielte er im Duett mit sei-
nem Sohn, dem Cellisten Phillipo. Einige Male demonstrierte der Maestro
seine Meisterschaft den Zuhorern in Genua, aber ob sich unter ihnen der
junge Paganini befand ist nicht bekannt. Ein Exemplar der Sonaten Lollis
befand sich im Liceo musicale, wo Paganini studierte, so dass Nicolo an-
scheinend mit seinem Schaffen vertraut war.

1794 erhielt Antonio den Titel des ersten Konzertmeisters des Neapo-
litanischen Konigs. Wir haben keine dokumentarische Bestatigung, aber
nun ist die Hypothese dariiber doch nicht grundlos, dass solch einen eh-
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renvollen Platz erhielt Lolli durch die Unterstiitzung von Paisiello, der das
neapolitanischen Musiklebens leitete und dessen Autoritit in den hei-
mischen Kreisen damals unantastbar war.

Als sich Lolli in Neapel niederldsst, hort er auf, 6ffentlich aufzutreten
und gibt sich mit seltenen Konzerten im Duett mit seinem Sohn in privatem
Umfeld des hofischen Salons oder zu Hause fiir Freunde und Géste zufrie-
den. Es gingen Geriichte von seinem Tod um, und die ,AMZ* berichtete
im Juli 1799 dariiber, dass Lolli lebt, aber ,wie viele in Neapel sagten, schien
er aufgehort zu haben, zu arbeiten. Er lasst wochenlang die Geige und den
Bogen auflerhalb des Hauses, und wéihrend der Proben, die niemand hort,
benutzt er einen mit Fett eingeschmierten oder eingeseiften Bogen’. Auch
unterhielt er sich gerne mit den ihn besuchenden Briidern Bernhardt und
Andreas Romberg, wihrend er mit Andreas einige Geigenduette spielte,
bemerkten die Briider keinerlei Spuren des professionellen Endes, obgleich
»sie zufillig aus seinen eigenen Worten verstanden, dass die Legende tiber
die Einstellung seiner reguldren Titigkeit durchaus glaubwiirdig sei“**. Als
amiisantes Zeugnis der schopferischen Ubungen des Maestros im Alter
ist der ,Scherz” fiir zwei Geigen erhalten (was oft félschlicherweise Haydn
oder Mozart zugeordnet wurde): beide Geiger spielen nach ein und dem-
selben Notenblatt, dass zwischen ihnen liegt, wobei jeder seinen Text ,,auf
dem Kopf stehend“ hinsichtlich des Textes seines Partners liest.

Die letzten Jahre verbrachte Antonio Lolli in Sizilien, in Ruhmlosigkeit
und Armut. Auch wenn das Ausmafl seiner Armut uns unbekannt ist, so
liegt der Grund nicht nur am umtriebigen Charakter unseres Helden, der
sein ganzes Leben lang mit dem Schicksal ,,Katz und Maus® spielte. Riskie-
ren wir anzunehmen, dass es auch hier nicht ohne Paisiello abging — dies-
mal aber im Negativen. Die Sache ist die, dass nach der neapolitanischen
Revolution, die das Regime der Bourbonen stiirzte, Paisiello sich 1799 ein-
verstanden erklarte, das musikalische Direktorat in der neuen neapolita-
nischen Regierung zu leiten und Lolli in irgendeiner Form in diese Arbeit
einbezog. Aber die Bourbonen kehrten zuriick, entbanden ihn von allen
Pflichten. Nach einigen Schwierigkeiten konnte er sicher nach Frankreich
ausreisen, wo er sich an der Spitze der personlichen Kapelle von Napoleon
Bonaparte stellte. Der yo-jahrige Lolli konnte nirgendwohin gehen. Ohne
Rente (woher seine Armut am Lebensabend kommt!) ging er nach eigenem
Willen (oder fremden — wer weif3?) weit weg von Neapel, nach Palermo, wo

27 AMZ, 1799, Ne 42, Spalte/Reihe 686.
28  Ebenda.
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ihn am 10. August 1802 der Tod ereilte. Im von Kriegen erfassten Europa
blieb er unbemerkt. Nur die aufmerksame ,,AMZ* berichtete tiber ihn in
einer der Oktobernummern und unterstrich, dass ,,Lolli in Neapel (sic! —
V.G.) nach langer schwerer Krankheit verstarb. Die {iber diesen in vielerlei
Hinsicht besonderen Menschen vorhandenen Daten sind zum Teil unvoll-
standig oder falsch. Sie miissen konkretisiert und ergianzt werden.”’.
Schon zu Lebzeiten wurde Lolli eine der legenddren Figuren der ent-
stehenden Generation der wandernden Virtuosen. Schon bald nach seinem
Tod wurde er vergessen, anscheinend fiir immer. Heute, da die Geschichte
uns dazu zwingt, uns mit dem Gesicht den Schatten der Vergangenheit zu-
zuwenden, kehren sie zuriick, weil sie fiir uns, die jetzt Lebenden notwen-
dig sind. Wihrend wir die zufillig oder absichtlich gestrichenen Seiten der
Geschichte der européischen und russischen Musik wiederherstellen, ver-
neigen wir uns vor dem Andenken an den Maestro Antonio Lolli, den der
weise Eduard Hanslick als ,,Vorldufer und Vorbild fiir Paganini und geisti-

«30

gen Vater aller Geigenvirtuosen bezeichnete®®.
Ubersetzt von Daniela Santowski
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Wenn der Musikmézen Mitrofan Petrowitsch Beljajew 1885 fiir seine Sankt
Petersburger Stiftung zur Forderung russischer Komponisten und Musiker
einen Musikverlag in Leipzig griindete, wenn fiir Edvard Grieg im Hau-
se des Musikverlegers Max Abraham zwei Zimmer zur stindigen Verfi-
gung bereit standen, wenn Peter Tschaikowski seine Europareise im Drei-
kaiserjahr 1888 mit einem Besuch in Leipzig startete, so sind dies nur drei
prominente Beispiele fiir die Bedeutung, die Leipzig und seine Musikver-
leger in Europa, insbesondere in seinem nordlichen Teil, besafl. Tschai-
kowski traf in Leipzig auf Johannes Brahms, Edvard Grieg, Carl Reinecke,
Gustav Mahler, Ferruccio Busoni, Arthur Nikisch, den russischen Geiger
Adolph Brodsky, den Klavierfabrikanten Julius Ferdinand Bliithner sowie
die Musikverleger Max Abraham, Ernst Wilhelm Fritzsch und August Ro-
bert Forberg.' Nicht selten waren die Verlagshduser Ort der Begegnungen.
Angesichts der Bedeutung der Verleger fiir das Musikleben bis weit in das
20. Jahrhundert hinein, die erst durch den Aufstieg der akustischen und
elektronischen Medien gemindert wurde, ist ihre Prasenz in der Musik-
geschichtsschreibung trotz der bahnbrechenden Arbeit von Axel Beer und
weiterfithrender Arbeiten etwa von Stefan Keym immer noch deutlich
unterreprisentiert.”

1 Wolfgang Glaab, Tschaikowsky in Leipzig (Leipzig, 2012).

2 Seinerzeit bahnbrechend war die Arbeit von Axel Beer, Musik zwischen Komponist,
Verlag und Publikum. Die Rahmenbedingungen des Musikschaffens in Deutschland
im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts (Tutzing: Schneider, 2000). — Stefan Keym
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Leipzig besitzt dabei besondere Relevanz, war die Stadt doch von der
Mitte des 18. bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts der bedeutendste Verlagsort
Europas. Technische Innovationen spielten dabei eine grofie Rolle. 1754 er-
fand Johann Gottlob Breitkopf eine neuartige Presse fiir den Notendruck,
einen kleinteilig zusammensetzbaren Typendruck mit auf 340 Zeichen re-
duzierter Anzahl und mit verbesserter Metalllegierung fiir eine hohere Le-
bensdauer. 1863 richtete Carl Gottlieb Roder dampfmaschinenbetriebene
Steindruck-Schnellpressen (nach dem Maschinenbauer Georg Sigl; Litho-
graphie) fiir den Notendruck ein und schuf so zusammen mit Julius Fried-
lander die Grundlage fiir eine qualitativ hochstehende und trotzdem billi-
ge Massenproduktion. Max Abraham nutzte sie 1867 aufgrund der neuen
Urheberechtsbestimmungen des Norddeutschen Bundes zum Start der
»Edition Peters“. Der gleichzeitig begonnenen literarischen Klassikerreihe
»Reclams Universaledition® schuf er damit ein musikalisches Pendant.

Auf der soliden Grundlage des technisch innovativen Notendrucks,
der hier nur an den zwei prominentesten Beispielen festgemacht worden
ist, errichteten die Leipziger Verleger ein marktorientiertes Geschéftssy-
stem, das nicht nur in sich stimmig alle Bereiche des Musiklebens erfasste,
sondern sich auch noch perfekt der aktuellen gesellschaftlichen Entwick-
lung anpasste. War bereits 1743 die Griindung einer Concertgesellschaft die
Angelegenheit von 16 Leipziger Biirgern, vor allem Kaufleuten gewesen, so
bildete sich 1781 mit dem auf Betreiben des Biirgermeisters Carl Wilhelm
Miiller erbauten Gewandhaussaal aus demselben Umfeld ein Direktorium
von 12 Personlichkeiten, das kiinftig die Geschicke der dortigen Konzer-
taktivitdten lenkte. Wieder gehorten Kaufleute zu den mafigeblichen Mit-
gliedern, unter denen zunehmend Musikverleger zu finden waren: 1788
Christoph Gottlob Breitkopf, 1830 Wilhelm Christoph Hértel, 1834 Her-
mann Hirtel, 1835 Carl Friedrich Kistner, 1846 Julius Kistner. Zwischen den
Musikverlegern und dem Gewandhaus hatte sich eine florierende Partner-
schaft entwickelt, indem die von den Verlagen herausgegebenen Werke im
Gewandhaus zur Auffithrung gebracht wurden. Zu den bevorzugten Kom-
ponisten gehorten vor allen Haydn, Mozart und Beethoven, die von hier
ausgehend als Klassiker etabliert wurden. Die {iberregionale Ausstrahlung
beforderte Christoph Gottlob Breitkopf 1798 durch Griindung der Allge-
meinen musikalischen Zeitung, in der nicht nur die neu erschienen Musi-
kalien angezeigt und besprochen wurden, sondern auch ausfiihrliche Be-

veranstaltete die Tagung Das Leipziger Musikverlagswesen im internationalen

Kontext, Internationales wissenschaftliches Symposium in Leipzig vom 20. bis 22. Juni
2013, Tagungsbericht in Vorbereitung.
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richte iiber Konzerte vor allem des Gewandhauses und Grundsatzartikel
im Sinne romantischer Musikanschauung verdffentlicht wurden. Fried-
rich Rochlitz, erfolgreicher Schriftsteller und Vertrauter Breitkopfs, war
Mitbegriinder und leitete die AmZ zwanzig Jahre lang. 1805 wurde auch
er Mitglied des Gewandhausdirektoriums, er iibte bis zu Mendelssohns
Zeiten groflen Einfluss auf das Leipziger Konzertleben aus. Wichtige Bei-
trage (neben E.T.A. Hoffmann, Christian Friedrich Michaelis u.a.) verfasste
der Leipziger Philosophieprofessor Amadeus Wendt, Mitglied des Ge-
wandhausdirektoriums seit 1821. Dies sind nur einzelne Beispiele der engen
personellen Verkniipfung Leipziger Musikinstitutionen, ihre wichtige Ba-
sis bildeten die Verlage.

Die tiberregionale Ausstrahlung, die von diesem stadtischen Netzwerk
ausging, hat bislang nur in Ausnahmefillen Beachtung gefunden, ndmlich
ganz im Sinne der Heroengeschichtsschreibung im Falle berithmter Kom-
ponisten. Ludwig van Beethoven ist ein solcher Ausnahmefall, und seine
Beziehungen zu den Leipziger Verlagen Breitkopf & Hartel sowie dem Bu-
reau de Musique von Franz Anton Hoffmeister und Ambrosius Kiithnel sind
wohl bekannt.’ Vor allem waren es die Verlegerbriefe, die immer wieder die
Aufmerksamkeit der Musikwissenschaft auf sich gezogen haben, in erster
Linie hinsichtlich ihrer aufschlussreichen Hinweise zu Fragen der Edition
fiir Gesamtausgabenprojekte. Aspekte der Distribution und der Propag-
andierung spielten angesichts der iiberragenden Bedeutung, die dem Ori-
ginalgenie zugeschrieben wurde, kaum einmal eine Rolle. Dass allerdings
das in Leipzig so perfekt ausgebildete Marketing gerade fiir Beethovens
Weltruhm von ausschlaggebender Bedeutung war, hat bereits Robert Schu-
mann anerkannt. So belegt die Korrespondenz eines Verlegers — in seiner
gesamten Breite betrachtet — die Geschiftsverbindungen iiber die Grenzen
des jeweiligen Staatsgebiets hinaus und zeigt die Verbreitung der Musika-
lien zu bestimmten Zeiten an. Es kann dann noch in Bezug gesetzt werden
zu Druckbiichern, die Angaben zur Auflagenhéhe enthalten.

Die ,,Graphische Anstalt von C. G. Roder” wurde erst 1846 in Leipzig
gegriindet, stieg aber sehr schnell zur fithrenden Notendruckerei auf. Ent-
scheidend wurde die Zusammenarbeit mit dem Musikverlag C. F. Peters.

3 Beethoven und der Musikverlag Breitkopf ¢ Hidrtel. Begleitbuch zu einer Ausstel-
lung des Beethoven-Hauses Bonn, hrsg. v. Nicole Kémpken u. Michael Ladenburger
(Bonn: Beethoven-Haus, 2007). — Axel Beer, ,Beethoven und das Leipziger Bureau
de Musique von Franz Anton Hoffmeister und Ambrosius Kiithnel (1800 bis 1803)¢,
in Festschrift Klaus Hortschansky zum 60. Geburtstag, hrsg. von dems. und Laurenz
Litteken (Tutzing: Schneider, 1995), S. 339-350.
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»Nicht am wenigsten trug zu dem damaligen Aufblithen der Firma das Er-
scheinen der ,Edition Peters® bei, die 1867 durch Herausgabe von Beethovens
Sonaten (in 1 Grof3-Oktav-Bande a 1 %, Taler) ihren ersten Erfolg erzielte,
dem weitere mit vielen anderen Ausgaben folgten, welche der inzwischen
wesentlich verbesserte Schnellpressendruck erstehen lief3“.* Als erstes Werk
der Edition Peters war zwar Bachs Wohltemperiertes Klavier erschienen,
den grofleren Erfolg erzielte Abraham aber mit den Klaviersonaten Beetho-
vens. So wie Reclams Universal Edition mit Goethes ,,Faust® eréffnet wur-
de, so die Edition Peters mit Bachs Préaludien und Fugen, eine Hommage
an zwei Griinderfiguren deutscher Kunst im emphatischen Sinne.’ Der Pe-
ters-Verlag eroberte mit diesem Hauptcoup eine fithrende Marktposition
und steigerte seine Umsétze gewaltig. Seit seiner Griindung 1800 als Bureau
de Musique von Franz Anton Hoffmeister und Ambrosius Kithnel hatte er
seinen Geschéftsbereich auch international ausgebaut, das Netzwerk sei-
ner Geschiftsbeziehungen ist an seiner Korrespondenz gut ablesbar. Sie ist
im Verlagsarchiv bestens dokumentiert, das derzeit im Sachsischen Staat-
archiv — Staatsarchiv Leipzig aufbewahrt und aufgearbeitet wird. Seit sei-
ner Griindung hat der Verlag Kopierbticher gefithrt, die zunidchst zwar
durchaus liickenhalft sind, aber insgesamt die Zeit vom 31. Oktober 1801
bis 31. Dezember 1940 umfassen. (Fiir die neuere Zeit gibt es die Sonderbe-
stinde 21109 und 22107.)° Der Bestand 21070 C. E. Peters Unternummer o5
im Staatsarchiv Leipzig umfasst zwei Reihen mit insgesamt 155 Kopierbii-
chern. Die Unternummern 06 enthalten Eingegangene Briefe (Sammelkar-
tons), oy Postein- und ausginge (Sammelkartons), o8 Eingegangene Briefe
(Einzelmappen) fiir die Zeit von 1800 bis 1951. Die gesamte Korrespondenz
elektronisch aufzunehmen und damit das gesamte Netzwerk des Verlages
zu erschlieflen, gehort langst zu den Trdumen der zustdndigen Bibliothe-
karin Thea Kluttig. Bislang sind nur Stichproben genommen worden, die

4 Deutsche Buchhdndler. Deutsche Buchdrucker. Beitrdge zu einer Firmengeschichte
des deutsche Buchgewerbes, hrsg, von Rudolf Schmidt, Bd. 5: Pustet — Vahlen (Ebers-
walde: Schmidt, 1908), S. 824-827, hier 825.

5 Helmut Loos, ,,Johann Wolfgang von Goethes Faust in der Musik. Schumann - Liszt
— Mahler, in Festschrift fiir Winfried Kirsch zum 65. Geburtstag, hrsg. von Peter Ak-
kermann, Ulrike Kienzle u. Adolf Nowak (=Frankfurter Beitrage zur Musikwissen-
schaft, Bd. 24) (Tutzing: Schneider, 1996), S. 280-302.

6 Thekla Kluttig, ,,Nur Briefe berithmter Komponisten? Archivgut von Leipziger Mu-
sikverlagen als Quelle fiir die Musikwissenschaften®, in Die Musikforschung 66
(2013): S. 391-407. Siehe auch Hans-Martin PlefSke, in Jahrbuch der Deutschen Bii-
cherei 6 (1970). — Alec Hyatt King, ,,C. G. Roder’s music-printing Business in 1855.
An anonymous account, in Fontes artis musicae 13 (1966): S. 53-59.
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einen ersten Eindruck erlauben. Im Jahre 1800/01 sind im Bestand 21070
Nummer 2591 folgende Adressaten zu finden:

A. Patschke aus Berlin,

Leopold Poshart/Possart aus Ziillichau,
Preufl aus Hannover,

Rausch Sohne aus Niirnberg,

C. A. Reichel aus Danzig,

Frh. von Rechenberg aus Schonberg,
Reich aus Bernburg,

Reinike aus Dessau,

Heinrich Reinsdorf aus Morco,

Carl Benj. Richter aus Danzig,

Chr. H. Richter aus Luccau (Niederlausitz),
H.J. Roder aus Wesel,

Roesler aus Zittau,

Rosberg aus Reval,

Rose aus Mitau,

Roth aus Meinigen,

von Rottenburg aus Schkeuditz,
Ruppe aus Meinigen,

Schacht aus Quedlinburg,

Schade aus Gotha,

Schantz/Schanz aus Wien,
Scheibner aus Merseburg,

Schimper aus Bern,

Fr. v. Schleinitz aus Ottersitz b. Belgern,
Schlesinger aus Frankfurt/O,
Schmidt & Plefling aus Liibeck,
Schneider aus Koburg,

Schoénberg aus Bautzen,

C. Schoene aus Berlin,

Schuldt aus Hamburg,

Schultz aus Alsleben/S.,

Schulze aus Nordhausen,

Schulze aus Oldenburg,
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Siegert aus Liegnitz,

Sievers aus Magdeburg,

J. A. E. Sonne aus Gottingen,
Stephan aus Schmiedeberg/Schles.,
Joh. K. W. Stieler aus Freyberg,
Taenzer aus Dessau,
Thierfelder aus Crandorf,
Thurneysen aus Basel,
Trescher aus Dresden,

Tromliz aus Plauen,

von Tirk/Tiirck aus Meinigen,
Veit aus Berlin,

von Vieth aus Meiflen,

Volcker aus Reval,

Vogel aus Holtendorf,
Wallenrodt aus Ohlau,
Weinmann aus Halle/S.,
Wenzel Jun. aus Prag,

G. Westphal aus Quedlinburg,
J. H. Westphal aus Schwerin,
Winterschmidt aus Niirnberg,
Wipprecht aus Adorf,

von Witzleben aus Halberstadt,
Wohler & Grosheim aus Cassel,

Wolfische aus Niirnberg [Johann Peter Wolfische Kunst- und Buch-
handlung],
Zulehner aus Mainz.

Im Jahre 1830 sind im Bestand 21070 Nummer 2707 (1-4) folgende
Adressaten zu finden:

Aibl, Joseph, Miinchen.

Van Aller & Co., Altona.

Gebr. Almenrader, Koln.

André, Johann Anton, Musikverlag Offenbach.
André, Carl August, Musikverlag, Frankfurt/M.
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Annisius, Berlin.

Apetz, Friedrich, Gorlitz.

Arend, H. A., Buch- und Musikalienhandlung Kéln.
Arons, Memel.

Artaria & Comp. Musikverlag, Wien.
Bachmann, Carl, Musikalienhandlung Hannover.
Birenstein, Wilhelm von, Zweitzschen.
Bahre, F. C., Altona.

Barbe, Leipzig.

Bauck & Diirkoop, Hamburg.

Carl Becker & Co., Stettin.

Becker, C. J., Elberfeld.

Beckersche Buchhandlung, Gotha.
Bellmann, Carl Gottlieb, Schleswig.

Bergen, Halle.

Bernhard, G., Dresden.

Berra, Marco, Musikverlag, Prag.

Betzhold, F. W., Elberfeld.

Blasius, J., Liegnitz.

Bluyssen, P. J., Elberfeld.

Bohme, Johann August, Hamburg.
Bohnenberger & Co., Pforzheim.

Boosey & Co, London.

Gebr. Borntrager, Konigsberg.

Boyneburg, Friedrich Freiherr von, Stadtfeld.

Brandenburg, Theodor (Brandenburg’s Musikalien- und Kunsthand-
lung), Berlin.

Brand, Johann Peter von, Kothen.
F. Brede Sohn, Offenbach.
Brensing, Osnabriick.

Broedelet, Utrecht.

Broekhuyzen, C. H., Amsterdam.
Brockmann, Kalisch.

Bromberg, S., New York.
Brzezina & Co., Warschau.
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Cocks & Co., London.

Conradi, Dessau.

Cosmar & Krause, Musikverlag, Berlin.
Cranz, August, Musikverlag, Hamburg.
Crato, Liineburg.

Czerny, Joseph, Wien.

Devylder, A. F., Gant.

Diabelli & Co., Wien.

F.L. Dony & Co., Haag.

Dullyé, J. M., Aachen.

du Puy, E. H. J., Emden.

Eggers, Georg, Reval.

Erhardt, Liebau.

Gebr. Ehrmann, Weinheim.

Eichler, Friedrich Wilhelm, Magdeburg.
Eichler, S., Trier.

Elliot, S., Neustrelitz.

Gebr. Elmenhorst, Altona.

Engelmann, C., Koblenz.

Erich & Gebr. von Ruedorfter, Miinchen.

Fabricius, Friedrich Heinrich Theodor, Regensburg.

Falckenberg, C. F., Koblenz.

Falter & Sohn, Miinchen.

Farrenc, Aristide, Paris.

Fischer, Carl Friedrich August, Bautzen.
Forstmann, Friedrich Wilhelm, Aachen.
Franck, Leopold, Ballenstedt.

Frank, S., Brussel

Frantzen, Eduard, Riga.

Friedel, Sebastian Ludwig, Berlin.
Friederich, Carl, Frankfurt/M.
Friedlein, E., Krakau.

Fritsche & Sohn, Dessau.’

Kluttig, Nur Briefe beriihmter Komponisten?, S. 403f.
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Selbstverstandlich erheben solche Stichproben keinerlei Anspruch auf
Reprisentativitit, zumal es sich hier um eine so frithe Zeit handelt, dass
der Umfang tiberschaubar bleibt. Er vergroflert sich am Ende des 19. Jahr-
hunderts so stark, dass er nur noch elektronisch erfassbar und auswert-
bar bleibt. Allenfalls vermogen die Beispiele einen kleinen Eindruck von
den Moglichkeiten vermitteln, den eine umfangreiche Erhebung eréffnen
konnte. Sie briachte die Musikwissenschaft auf dhnlichen Wegen, wie wir
sie in Projekten ,,Musica migrans® schon ansatzweise erprobt haben, zu ei-
ner sicheren, statistisch klaren Darstellung Europas als eines zusammen-
hingenden, zusammengehdrigen musikalischen Kulturraums, wie er bis
weit ins 20. Jahrhundert hinein real existiert hat, bevor er durch ein verab-
solutiertes nationales Denken zerstort wurde, eine Geschichte, vergleich-
bar nur dem Turmbau zu Babylon. Wie geradezu explosionsartig sich die
Geschifte der Musikproduzenten am Ende des 19. Jahrhunderts zu grofien
Fabriken entwickelten, ldsst sich an den Firmengebauden ablesen. Die Fir-
ma des Notendruckers, spiter auch Verlegers C. G. Roder begann 1846 in
der Reichsstrafle und zog dreimal in grofiere Gebaude um, zuletzt 1873 in
den Gerichtsweg, der etappenweise bis 1896 immer weiter ausgebaut wur-
de. Stolz ist die Entwicklung in einer Festschrift zum 50jdhrigen Bestehen
der Firma von Hugo Riemann dargestellt worden, die mit ihrer pracht-
vollen Ausstattung das starke Selbstbewusstsein der Firmeninhaber de-
monstriert. Das Frontispiz, in dem das Notendruckerhandwerk direkt der
gottlichen Muse der Musik zugeordnet wird, eine Mischung antiker und
christlicher Emblematik, bringt dies eindrucksvoll zur Geltung. Dazu lie-
ferte Riemann eine gelehrte Abhandlung iiber die Geschichte von Noten-
schrift und Notendruck.® Ahnlich aufwendig wurde eine Festschrift zum
75. Firmenjubildum herausgebracht.” Die Erweiterung der Firmengebéude
ging librigens 1898/99 mit einem neuen Anbau des Bauunternehmers Max
Pommer (an der Perthesstrafle 3) weiter, dabei handelt es sich um den alte-
sten mehrgeschossigen Stahlbetonbau Deutschlands, moglicherweise Eu-
ropas.

Explosionsartig entwickelten sich auch die Auflagenhohen der Musi-
kalien in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts. Bereits in meiner Dis-

o

8 Hugo Riemann, Festschrift zur 5o0jdhrigen Jubelfeier des Bestehens der Firma C. G
Roder. Leipzig 1846-1896. Notenschrift und Notendruck. (Leipzig: C. G. Réder,
1896).

9 Walter von Zur Westen, Musiktitel aus vier Jahrhunderten. Festschrift anldsslich des
75jdhrigen Bestehens der Firma C. G. Roder G.M.B.H. (Leipzig [1846-1921], Leipzig:
C. G. Roder, [1921]).
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sertation habe ich dies anhand des Klavierauszugs angedeutet.” Der
Musikverlag C. F. Peters hat Druckbiicher gefiihrt, in denen die Produk-
tionsabldufe penibel verzeichnet sind: die Erstdrucke und die zahllosen
Nachauflagen mit Auflagenhohe, das Einschmelzen der Platten, der Neu-
stich etc. Im Bestand 21070 Nummer 5157 ist ein Druckbuch fiir die Jahre
1831-1867 erhalten mit folgender Titelei: ,,Druck Buch / I™, A. / gehalten von
/ Carl Gotthelf Siegm. Bohme / unter der Firma: / C. F. Peters in Leipzig /
Angefangen Primo July 1831.“ Der Verfasser hat dem Druckbuch auf Seite 1
folgende ,,Bemerkungen“ vorangestellt:

10

»Im gegenwirtigen Druck-Buch Band wurden saimmtliche Verlags-

Nummern eingetragen, wovon ich beim Kauf des Geschifts im Jah-
re 1828,

die vorrathigen Platten empfing, hingegen schon solcher Eingeschmol-
zene

nicht. Ferner befinden sich eingetragen alle neue Werke, welche
seitdem in meinem Verlag erschienen sind.

Der Stich der Nummern ist wie nachfolgend geschehen.

No: 1 bis mit 1125, vom Stifter der Handlung — Kiihnel

No: 1126 = = 1994, von dessen Nachfolger — Peters

No: 1995 u. alle hdhern Nummern von mir — Bohme

Mehrere Werke in Stein & Typendruck haben keine Platten Nummern.
Die Grofie der geschehenen Auflage von Musikstiicken

welche schon im vorigen Druckbuch eingeschrieben waren, ist zur be-
gonnenen

Uebersicht im Gegenwirtigen wiederholt roter Tinte angemerkt
worden. Bei denen wo nur ein rother Strich (-) angegeben,

ist die Anzahl der gedruckten Exemplare nicht zu ersehen gewesen
Unter denen zu verschiedenen Zeiten eingeschmolzenen

Werken befinden sich werthvolle wovon das Einschmelzen nur wegen
grofer Auflagen geschehen ist und die nach Convenienz stets wieder
neu gestochen werden konnen. Dabei sind Viele mit Verlags!
Eigenthumsrecht welche Berechtigung fortdauert und folglich

dieser Werth nicht fiir das Geschift verlohren ist.

Helmut Loos, Zur Klavieriibertragung von Werken fiir und mit Orchester des 19./2o0.
Jahrhunderts. Ein Beitrag zur Geschichte des Klavierauszuges (=Schriften zur Musik,
Bd. 25) (Miinchen-Salzburg: Katzbichler, 1983), S. 8-14.
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Leipzig den 1ten Juli 1831
Bohme*“

Carl Gotthelf Siegmund Bohme (1785-1855) hatte den Verlag 1828 er-
worben und fithrte ihn bis zu seinem Tode. Die Sorgfalt, die aus seinen
Worten spricht, kennzeichnet die gesamte Aufstellung. Sie enthélt in den
Anfangsjahren Auflagenzahlen von mehr als 40 Werken Beethovens, nur
6 Johann Sebastian Bachs. Viele heute kaum oder wenig bekannte Kom-
ponisten werden aufgefiihrt, darunter anfangs etwa Herz, Hiinten, Rom-
berg und Spohr. Von Mozart sind {iber 60 Werke zu finden, spéter noch
mehr. Im Vergleich mit den Musikalisch-Literarischen Monatsberichten
von Friedrich Hofmeister, die er zu Jahresverzeichnissen der Musikalien
und Musikschriften zusammenfasste, fallt die grof3e Anzahl an Musikalien
auf, die dort nicht verzeichnet sind. So erschlagend der Katalog von Hof-
meister auch wirken mag, er zeigt doch nur die Spitze eines Eisberges, der
noch zu vermessen ist. Hier scheint ebenfalls eine umfangreiche Erfassung
dringend notwendig zu sein. Nur wenige Zahlen kann ich bislang anbieten.
Im Druckbuch 1831-1867 (5157) sind gleich auf der ersten Seite unter der Be-
zeichnung B nach der jeweiligen Jahreszahl folgende Auflagenhéhen auf-
gelistet:

»64/4284 | Proprieté | Beethoven Grande Simphonie p: Orch: in C. Op:
21.2 %

1835/25. 1838/50. 1842/20. =/5 in St. 1844/10. 1844/15 1846/40. 1851/25.
1853/25. 1856/25. 1857/25. 1858/Quart. 30. 1859/25 Quart. 1860/Blas. 25.
Partitur. 1857/40. 1861/125.

Proprieté Oeuv: 40. Romance p. Violon av: Orch: ist schon friiher
einge-

schmolzen worden und kann bei Bedarf wieder gestochen werden.

283/2874. | Proprieté ar pr Pfte & 4/m | Beethoven Ouverture p: Orch:
inCOp:431%

1837/30. 1839/30. 1845/30. 1852/25. 1853/25. 1857/50. [...]

p. Pf. & 4/m 1842/120. 1846/50. 1855/50. 1862/50.

1856/3605 | Beethoven | Proprieté ar p: Pfte & 4/ms ....a 1% | Grand
Septetto Op. 20. arr. en Harmonie par Crusell...15
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en Harmonie | 300 eingeschmolzen 1830 / p. Viola et Piano 1853/100.
1859/25. 1862/100.

p: Pf. /a 4/ms | 1839/150. =/50. =/50. 1834/40. 1835/50. 1836/50. =/50.
1837/50. 1838/60. 1839/60. 1840/50. 1841/60. 1842/60. =/60. 1843/100.
1845/100. 1846/100. 1848/100. | 1849/50. 1850/100. 1851/100. 1852/100.
1853/100. 1854/200. 1857/200. 1858/200. 1860/200. 1862/200. =/200.
1864/100. 1865/100. 1866/100. 1867/200.

108-109 | Beethoven | Proprieté in Partitur ..... 2**| Gr: Septetto in Fis.
Part1 & 2 Op: 20 ... 2*2 | in Stimmen 1832/30. 1834/40. 1835/20. 1837/30.
1838/30. 1840/25. 1842 30. 1843/20. 1844/40. 1848/20. 1849/25. 1851/50.
1853/50. 1856/50. 1858/50. 1860/50. L. 1, 2 | Neue Ausgabe 1861/100. L. %. |
in Partitur 1837/125. 1839/30. 1841/30. 1843/40. 1844/40. 1849/50. 1854/50.
1861/50.°

Es folgen Angaben zum Septett op. 20 (Bearb.), Klavierkonzert op. 19

(versch. Bearb.), Klaviertrio op. 11. Septett op. 20 (Bearb. Hummel), Violon-
cellosonaten op. 5, Hornsonate op. 17 (Bearb.), Violinsonate op. 23, Violin-
sonate op. 24, Violinsonaten op. 30 (1, 2, 3), Serenade op. 41, Notturno op.
42, Sinfonie Nr. 6 op. 68 (Bearb. 4 hdg), Klaviersonaten op. 2 (1, 2, 3), Kla-
viersonate op. 7, Klaviersonate op. 13, Klaviersonaten op. 14 (1, 2), Klavier-
sonate op. 22, Klaviersonate op. 26, ,,Grand Sonate p. Pianof: Op. 33 [Sie-
ben Bagatellen?], Zwei Praludien op. 39, Zwei leichte Klaviersonaten op. 49,
Klaviersonate op. 57, [usw.]. Die Auflagenhohe verschiedener Klaviersona-
ten mag noch interessieren:

»Klaviersonaten op. 2

No. 1. 1832/50. 1833/50. 1834/40. 1834/50. 1835/100. 1836/50. 1837/50. =/50.
1838/50. 1840/50. 1841/60. 1842/60. 1844/50. 1845/60. 1847/50. 1850/50.
1852/50. 1856/25. 1861/25.

No. 2. 1832/50. 1834/40. =/50. 1835/100. 1837/50. =/50. 1838/50. 1841/60.
1842/40. 1845/100. 1850/50. 1856/25. 1861/25.

No. 3. 1832/50. 1834/50. =/50. 1835/100. 1837/50. =/50. 1838/50. 1841/60.
1842/40. 1844/50. 1845/60. 1848/50. 1852/50. 1862/25.

Klaviersonate op. 7. 1832/50. 1834/40. Neue Auflage 1835/60. 1837/50.
1838/50. 1839/50. 1840/60. 1841/60. 1843/50. 1846/50. 18¢2/25.
Klaviersonate op. 13. 1832/50. 1833/50. 1834/50. =/50. 1835/100. 1836/60.
1837/60. 1838/60. 1839/100. 1841/100. 1842/100. 1843/60. 1844/60. 1845/60.
1847/50. 1849/50. 1852/50. 1859/25. 1862/25.
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Klaviersonaten op. 14. 1832/50. Neue Auflage. 1835/60. 1837/50. 1840/60.
1841/50. 1845/50. 1849/50.

Klaviersonate op. 22. 2/m 1832/50. Neue Aufl. 1833/50. 1834/50. 1835/50.
1836/60. 1837/50. 1839/60. 1841/60. =/100. =/250. =/140. =/200. 1843/50.
1846/50. 1848/100. 1852/100. 1855/100. 1863/ 50. | 4/m 1839/150. 1848/50.
1859/25.

Klaviersonate op. 26. 1832/50. 1833/50. 1834/50. =/40. 1835/20. =/20.
1835/100. 1836/50. =/50. 1837/60. 1838/100. 1840/100. 1841/60. 1842/100.
1844/50. 1846/50. 1847/50. 1849/50. 1851/100.¢

Die Zahlen werfen viele Fragen auf, die aufgrund des hochst begrenz-
ten Ausschnitts nicht leicht zu beantworten sind. Was etwa bedingte den
hohen Absatz der Klaviersonate op. 22 im Jahr 18412 Hat der Verlag hier
mit 250 Abziigen die bislang hochste Auflage erreicht, wo er sonst noch
schwankt, ob er 25, 40, 50 oder 60 Abziige herstellen soll, so verzeichnet das
»Auflage-Buch® der Jahre 1879-1944 (autbewahrt unter der Nummer 5222)
ganz andere Zahlen.

»5222 A. 244a Beethoven Fidelio a 2/ms N: 83 Transp: v. 2.1868 — Ende
1874 9500

1876.11. 1500. 1879.10.1000. 1879.9. 100 mac. 1881.7. 1000 1883.8. 1000.
1885.7. 600. 1886.10. 1000. 1888.11. 1000. 1890.7. 1000. 1893.4. 1000.
1895.11. 1000. 1898.2. 300. 1898.10. 1000. 1902.2. 600. 1906.1. 600. 1908.4.
500. 1912.3. 300. 1914.5. 300.

Rossini Barbier a 2/ms. N: 93 Transp. v. 4.1867 — Ende 1874 16500
1875.4. 2000. 1876.4. 3000. 1879.5. 2000. 1881.5. 2000. 1882.12. 105. 1883.1.
2895. 1885.11. 1500. 1887.2. 1500. 1888.9. 1500. 1890.4. 1500. 1892.10. 1000.
1894.5. 1000. 1896.8. 1000. 1898.7. 600. 1899.10. 1000. 1903.1. 600. 1905.5.
600. 1907.10. 600. 1910.5. 600. 1913.2.600.°

Plattenverzeichnisse und Lagerbiicher des Verlags C. F. Peters, die im
Staatsarchiv Leipzig aufbewahrt sind, kdnnen weiter zur Erfassung der
Musikalienproduktion und von ihm aufgekaufter Musikverlage beitra-
gen. Erst ihre vollstindige Erfassung ergibe die notendige Basis fiir eine
historisch angemessene Bearbeitung des Musiklebens. Solange allerdings
der sogenannte musikalische ,,Kanon®“ die Musikgeschichtsschreibung do-
miniert, wird sie weiter eine ideologisch verzerrte Darstellung geben, die
von jiingeren Generationen nicht einmal mehr nachempfunden werden
kann. Thnen ist diese Denkungsart nurmehr als historische zu vermitteln.
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Sie erschliefdt sich aus dem kulturhistorischen Kontext, wie ihn nur eine
entsprechend neu gestaltete Musikgeschichtsschreibung vermitteln kann.
Diese notwendige Erneuerung der historischen Musikwissenschaft, wie sie
sich derzeit bereits vollzieht, kann es nur aufgrund der ErschlieSung neu-
er Quellen geben. Die Anwendung neuer Methoden auf den immer glei-
chen Quellenbestand ist keine Innovation, sondern Maskerade, Mum-
menschanz. Es ist eine genuin wissenschaftliche Aufgabe, neue Quellen
zu erheben und sie unter Einschluss des vorhandenen Materials mit neuen
und bislang ungenutzten Techniken so aufzubereiten, dass die Auswertung
grofler Datenmengen systematisch erfolgen kann, nicht vom Fassungsver-
mogen eines einzelnen Wissenschaftlers und seiner begrenzten Kapazitit
abhingig ist. Gefragt ist kritische Selbstreflexion.
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Leopolis — Lwéw — Leopoli — Lemberg —
AbBiB — ApBoB in Galizien — ein Treffpunkt
verschiedener Nationalkulturen

(bis ,,Volkerfrithling” 18438)

Luba Kijanovska
Univerza v Lvovu
University of Lviv

In europdischen Kulturraum gibt es eine Reihe von Zentren, wo so dicht
verschiedene Nationalschichten miteinander verflechtet sind, dass sie als
multikulturelle Knoten mehr als die Repriasentanten einer oder anderer na-
tionalen Musikkultur (wie auch anderer Kunstarten) dienen konnen. Dabei
mufd man beriicksichtigen, dass jedes Zentrums solcherart auf eigene Weise
diese besondere Rolle eroberte: einmal als die Hauptstadt eines méchtiges
Imperiums mit mehreren Moglichkeiten, entweder materiellen und sozia-
len, oder intellektuellen und schopferischen, wohin talentvolle Kiinstler aus
allen Ecken und Enden herkommen. Das sind zweifellos die Beispiele, wie
Paris oder Wien; andermal durch die giinstige geographische Lage, weil in
solchen Stddten sich die Handelswege kreuzen und dementsprechend viele
nationale Einfliisse auf verschiedene Art und Weise zusammenwirken.

Zu den Kulturknoten zweiter Art gehore das Land Galizien und seine
Hauptstadt Lemberg (Lemberg), deren Name ich gar nicht zufillig im Ti-
tel in sechs Sprachen eingeschrieben habe. Es zeigt wie viel Voélker in ih-
rer Muttersprachen den Namen der Stadt interpretierten. Galizien gehorte
binnen des letzten Jahrtausendes zu den verschiedenen Staaten: zum Kiever
Rus’ (1199-1340), dem Polnischen Kénigtum, dem Rzecz Pospolita — mit Li-
tauen und Polen (1340-1772), dabei mehrmals das Land durch die Ungaren,
Schweden, ukrainischen Kosaken, Tataren angegriffen wurde, dann wegen
der Teilung Polens 1772-1918 — zur Koniglich-Kaiserlichen Habsburg-Mo-
narchie, 1918-1919 — Westukrainische Republik, von 1919 — wieder zum Po-
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len, von 1939 Jahr zum UdSSR (1941-1944 — die Okkupation des Dritten Rei-
ches), von 1991 - zur unabhingigen Ukraine.

Dadurch lebten hier binnen der fast tausend Jahre zahlreiche natio-
nale Gemeinden, im Laufe der Jahrhunderte von fast 20 Nationalitaten —
ukrainische (oft bezeichnete als ruthenische), polnische, litauische, deut-
sche, armenische, jiidische, tatarische, griechische, italienische, serbische,
schottische, schwedische, tschechische, Osterreichische, ungarische, ruma-
nische, zigeunerische, russische u. a.".

Die Eigenart der kulturellen Entwicklung in Galizien hat die geogra-
phische Lage an der Kreuzung der Ost- und Westeuropa gebracht worden®.
Einerseits gab es eine Reihe von wesentlichen Vorteilen, wie eine umfang-
reiche Industrie- und Handelsinfrastruktur, die als Grundlage des mate-
riellen Wohlstandes des Landes diente, und dann war in der Lage, eines
kulturelles Umfeld mit allen entsprechenden Institutionen, darunter zahl-
reichen Gesangsvereinen zu unterstiitzen. Andererseits, verursachte die-
se »Kreuzung« und relative Abgelegenheit von den grofien européischen
Kulturzentren in Europa bestimmten Provinzialismus der Kultur der Re-
gion. Diese komplizierten Umstinde multinationaler Entwicklung bedin-
gen eine gewisse zeitliche Verringerung des dargestellten Themas — bis Jahr
1848.

Einer der ersten Chronisten von Lemberg, Dichter, Historiker und
Biirgermeister der Stadt, ein Armenier von Herkunft, der in polnischer
Sprache auch ukrainische Geschichte beschrieb, Joseph Bartlomej Zimo-
rowicz (1597-1677) hat sein Hauptwerk Leopolis triplex genannt, auf sol-
che Weise drei grof3en Perioden der Entwicklung der Stadt bezeichnend:
die Zeit der Entstehung, der als ruthenische Periode definiert wurde, die
deutsche Periode (die hauptsichlich von schlesischen Einsiedlern vertreten
wurde, dauerte von 1340 bis in die Mitte des XVI Jahrhunderts) und pol-
nische Periode (die in diesem Buch bis 1633 dargestellt ist)’.

1 Bis heute sind das Gedédchtnis an manche von Nationalgemeinden in den Namen der
Straflen bewahrt: Serbische, Ruthenische (Pycbka), Altjiiddische, Armenische usw.

2 Das strikte Zentrum Europas einmal (im Jahr 1887) wurde nicht weit von Lemberg,
in Karpatengebirgen, beim Dorf Dilowe berechnet. Bis heute ist dort die Gedenktafel
mit folgender lateinischer Inschrift bewahrt: Locus Perennis Dilicentissime cum
libella librationis quae est in Austria et Hungaria confecta cum mensura gradum
meridionalium et parallelorum quam Europeum. MDCCCLXXXVII.

3 Bartholomaeus Zimorowicz, ,Leopolis Triplex“, in Unabhdngige kulturologische
Zeitschrift ,Ji“, 29 (2003): 14—20. [Bartholomaeus Zimorowicz, Leopolis Triplex //
Hesane>xunit KynbTypOJIOTiYHMIA 4aCOMMUC 1€ 29 (2003): 14-20].
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Polnische soziale, 6konomische und kulturelle Herrschaft dauerte
in Galizien - trotz allen Proben der Germanisierung — binnen mehreren
Jahrhunderte, eigentlich bis 1939, dabei polnisierten sich rasch die Vertre-
ter aller anderen Volker. Denn eine allgemein angenommene Sprache in
allen sozialen und kulturellen Gebieten war die polnische Sprache, obwohl
auch manche andere Sprachen der wichtigsten nationalen Gruppen im Ge-
brauch waren, darunter ruthenische, deutsche, &rmenische und jidische.

Deswegen auch die Musikkultur in Lemberg entstand vom Anfang an
als eine natiirliche multinationale geistige Zusammensetzung. Dabei jede
nationale Gemeinde hatte der eigene sozial bestimmte und gerichtlich fest-
gesetzte Aufgabenkreis. Davon zeugt, z. B., noch in spitem Mittelalter die
Musikantenzunft, die hier im Jahre 1580 gegriindet wurde, wie belegen die
Dokumente. Diese Musikantenzunft hatte eine klare ethnische Teilung, in
der die italienischen Musiker die hochste Stufe eroberten, nur nach ihnen
sind die serbischen Musiker angesehen. Obwohl sie ihre eigene Privilegien
auch hatten, aber sollten sie der Subordination streng auferlegen, die die
Stadtrichter ihnen eingereicht hat.

Italienische Musiker stellten ihre besondere Rechte und Pflichte im
Statut der Musikantenzunft auf solche Weise fest: ,,In der Zukunft wir, Mu-
siker italienischer Musik, die Instrumentalisten, wie auch die Sdnger ge-
nannt, sind bereit und verpflichtet ohne Belohnung zu spielen und zu sin-
gen, Rorate in der Zeit der Ankunft des Herrn, alle feierliche stdadtische
Votiven, Requiem... fiir den Herrn Rat, Prozessionen von Corpus Christi
an den vier Ecken am Markt und die Oktave in der Kirche, und den offent-
lichen Triumph, der pro avidens passieren, wie die Ankunft adeliger Per-
sonen, die Wahlen, Kronungen, Taufen, Siege von ihrer Majestdt des Ko-
nigs und dergleichen festa Civili**.

In demselben Dokument (Statut der Musikantenzunft) pragten sich
die serbischen Musiker auch ganz klar aus, ihre Pflichte zu geniigen, auch
ihre Privilege festzustellen und zu verteidigen: ,,Wir sind die serbischen
Musiker, so allgemein genannt, gemeinsam die Violinisten, Zimbelisten
und andere dergleichen, unserer Pflicht in ersten Ordinatia de acto, oben
ernannt, nie verlassen, da solche Rechte vom hiesigen Réten unseren V-
tern klar ausgedriickt und angegeben sind, aber stehen wir firmster bei ih-

4 Jézef Skoczek, ,Lemberger Musikantenzunft im XVI und XVII Jahrhundert,
Musikalische Almanach, 2 (1929): 182. [Jézef Skoczek, ,,Cech muzyczny lwowski w
XVI1iXVII wieku, Kwartalnik muzyczny, 2 (1929): 182].
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nen, verpflichten wir uns, mit unseren normalen Instrumenten, auf den
Hochzeiten zu spielen®.

Eine weitere Gruppe bildeten ruthenische Musiker, die die religitse
Uspenski Bruderschaft (Ycninus Boropoguiii=Marid Himmelfahrt), 1585
gegriindet haben. Sie erreichten 1590 das konigliche Privileg fiir die Schule,
bei der Uspenski Bruderschaft gegriindet, die in diesem Dokument als
»eine Schule fiir die Studien septem artis liberalis“ beschrieben wurde®.

Es scheint interessant, das gleich danach, in Jahre 1591, erschien die
Grammatik von Patriarch Jeremija fiir den ,,musikalischen Gesang, d.h.
Notengesang®, in der er den Kirchengesang mit den Akkorden, nach den la-
teinischen Regeln empfohlen hat’. Also, auch hier merkt man folgerichtige
Zusammenwirkung der rein nationalen (d.h. mit dem bestimmten Glau-
bensbekenntnis eng verbunden) mit den romisch-katholischen Gesang-
traditionen.

In Lemberg gab es auch eine Vereinigung der jiidischen Musiker. Im
obenzitierten Dokument sind sie hart behandelt: ,,Item Juden, so viele Mu-
sik spielen, dass niemand bei Banketten zu spielen wagte, bei den Festen
auch nicht, oder bei Hochzeiten, als katholischen, so ruthenischen und ar-
menischen, unter Androhung, die Musikinstrumente abzugeben“s. Aber
bald, schon 1629 nach den erfolgreichen Verhandlungen mit der Musi-
kantenzunft, erhielt die jiidische Gemeinschaft die Erlaubnis, bei verschie-
denen festlichen Anldssen an der Stadter - Christen zu spielen.

Wichtige Rolle in Lemberger multinationalem Milieu spielten deutsche
Musiker. Vor allem soll man an Johann Philipp Kirnberger (1721-1783), den
Schiiler von J. S. Bach erwihnen. 1742-1754 wirkte er in polnischen Stadten,
darunter auch in Lemberg. In Galizien verblieb er ziemlich lang, vermut-
lich von ,,za. 1750 eine gewisse Zeit an den Hoffen der polnischen Magnaten
Stanislaw Lubomirski, Pininski, Waclaw Rzewuski in den verschiedenen ga-
lizischen Stddten und Doérfern... Er erteilte den Unterricht des Cembalospiels
und der Musiktheorie. Auflierdem leitete Kirnberger den Chor am Lember-
5 Ibid..

Leszek Mazepa, ,,Musikleben im alten Lemberg (XIII-XVII Jahrhunderte)®, Musica

Galiciana, B. 1. (Rzeszow: Verlag von Rzeszower Universitit, 1997), 13-35. [Mazepa

Leszek, ,,Zycie muzyczne dawnego Lwowa (XIII-XVII wiek)“, Musica Galiciana, T. 1

(Rzeszow: Wyd-wo Uniwersytetu Rzeszowskiego, 1997), 13-35].

7 Jaroslaw Isajewytsch, Die Zunfte und ihre Rolle in der Entwicklung ukrainischer Kul-

tur der XVI-XVIII Jahrhunderte (Lviv: Verlag ,Wissenschaftlicher Gedanke®, 1966),

42. [lIpocnas IcaeBnu, Bpamcmea ma ix ponv y po3eumky yKparHcvkoi Kyaomypu

XVI-XVIII cm (JIpBiB: HaykoBa mymMKa, 1966), 42].

8 Skoczek, ,,Cech muzyczny Iwowski w XVI i XVII wieku®, 182.
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«9

ger Frauenkloster Sant-Benedikt®. Das ist ein folgerichtiges typisches Bei-
spiel, wie ortansédssige Médzene und Musikliebhaber nach den Kontakten zu
den professionellen Musikern aus dem Westeuropa suchten.

Die obengenannten historischen Tatsachen beweisen, af welche Art
und Weise komplizierte national-gesellschaftlichen Entwicklung dieses
einzigartigen Landes, die Herrschaft der verschiedenen Nationalstaaten auf
diesem Territorium dazu fiithrte, daf§ allmahlich hier nicht nur einzelne
Nationalgemeinden, sondern auch mehrere Kulturtraditionen eingewur-
zelt sind. Wichtige Rolle in diesem Prozef3 spielte die religiose Vielfaltig-
keit, die sich noch zum Anfang des XX. Jahrhunderts bewahrte, wann das
Ansehen der Kirchen verschiedener Konfessionen gar nicht zuriickging.

Davon zeugt schon die blole Zahl aller Kirchen in Lemberg mit sei-
nen etwas mehr als 200.000 Einwohnern vor dem Ersten Weltkrieges — 36
romisch-katholische, 14 griechisch-katholische, 1 armenische, 1 deutsche
evangelische, 1 Kapelle der evangelischen Menoniten, 10 Synagogen (au-
ler den zahlreichen anderen jiidischen Gebethduser) und 2 6kumenische
Kirchen - eine bei dem stiadtischen Hauptspital, wo die Gottesdienste la-
teinisch, altslawisch und armenisch abgehalten sind, und andere bei dem
Stadtgefingnis (lateinisch und altslawisch). Also, zusammen wirkten in
den ersten Jahrzehnten des XX Jahrhunderts in Lemberg (ohne Vororte!)
66 Kirchen der fiinf Konfessionen™.

Diese kurze historische Ubersicht scheint sehr wichtig fiir das Ver-
stindnis der Kulturprozesse im Land. Zahlreiche philosophischen, wissen-
schaftlichen, asthetisch-kunstlerischen Einfliisse stromten zu Galizien aus
mehreren Landern Europas und wurden in den humanitédren Wissenschaf-
ten, wie auch in der Architektur, bildenden Kunst, Literatur, besonders in
der Musik ausdrucksvoll geprégt.

Auch die nationalen Gemeinschaften — sowohl die grofiten und zahl-
reichsten polnischen und ukrainischen (ruthenischen) Schichten, als auch
die osterreichischen, jiidischen, deutschen, tschechischen, ungarischen
und anderen kleineren Volkerschaften griindeten hier die Musikinstitu-
tionen und Gesellschaften, wo eigene Kulturtraditionen gepflegt wurden.

9 Zit. nach: Leszek Mazepa, ,,Schiiler von Karol Mikuli®, Musikgeschichte in Mittel- und
Osteuropa. Mitteilungen der internationalen Arbeitgemeinschaft an der Technischen
Universitdt Chemnitz, Heft 6 (Chemnitz: Gudrun Schréder Verlag, 2000), 8s.

10  Stepan Schach, Lemberg - die Stadt meiner Jugend (Erinnerung, den Schatten der ver-
gessenen Lemberger gewidmet), Teil 1-2 (Miinchen: Chrystyjans'kyj holos, 1955), 99—
111. [Crenan Illax, JIbBiB — MiCTO MO€I MOIOKOCTi (CIIOMMH, IPUCBSIYEHNI TiHAM
3a0yTuX 1bBOB’AH), YacTuHa 1-2 (MIoHXeH: XpUCTUAHCBKUI TOIOC, 1955), 99—111].
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Doch das homogene soziokulturelle Umfeld fiihrte zwangslaufig zu mehr
oder weniger intensiver multikultureller Interaktion.

Dementsprechend existierten in dieser Region immer beisammen
zwei entgegengesetzten Richtungen des Kulturlebens:

1.  zentrifugale Richtung, dank deren bestdtigten sich einmalige we-
sentliche Merkmale der nationalen Mentalitdt nicht nur in der
Volkskunst (was scheint selbstverstandlich), sondern auch in der
professionellen Kunst, darunter in der Musik, die sehr aktiv in
ihren liebhaberischen Formen gepflegt wurde. Diese Richtung
spielte grofle Rolle in der gesellschaftlich-nationalen Bewegung
jeder Nationalgruppe, zielte auf ihr nationales Bewufitsein und
Bildung eigener kulturpolitischen Strukturen;

2. zentripetale Richtung, welche verschiedene Nachbareinflusse,
d.h. die Einflusse der anderen das Land besiedelten Nationalge-
meinden, wie auch die alleuropiischen stilistischen Kunststro-
mungen natiirlicherweise beriicksichtigt und laut der eigenen
Bediirfnissen, geistigen Traditionen und Werten adaptiert.

Besonders markant war im Sinne der Zusammenwirkung verschi-
edener Nationalkulturen die Gsterreichische Periode (1772-1918). Riesiges
Habsburger Imperium spornte gar dazu an, in andere, im Sinne von breite-
ren Moglichkeiten, groflen 6konomischen und Handelsperspektiven, giin-
stigere Regionen zu iibersiedeln. Fiir Galizien war es doch gar kein einde-
utiger Prozess. Natiirlich, gab es mehrere wichtige Leistungen, die dank
den talentvollen und findigen Neusiedlern erhalten sind. Aber auch kam
hierher jede Menge Hochstapler, was gang und gébe fiir die neu erworbe-
nen Territorien typisch ist. Bald entstand eine etwas boseartige Anekdo-
te zu diesem Thema: Bei einem Besuch beim kaiserlichen Hof der Witwe
von Kastellan, Grafin Katarina Kossakowska, geborene Potocka, hat sie die
Kaiserin Maria-Theresa gefragt, wie sie jetzt Wien findet, denn die Gréifin
Kossakowska antwortete: ,,Oh ja, jetzt sieht die Stadt viel besser aus, von
der Zeit, wann Lemberg zum Osterreich gehort, weil die Wiener aus den
Fenstern die Gitter abgenommen haben, danach, wann alle Diejenigen (d.
h. die Diebe und Gauner), gegen die sie annahmen, zu den Beamten in Ga-

<1

licien wurden'

11 Stanistaw Schniir-Peptowski, Boguslawski in Lemberg (Fragment aus der Ge-
schichte polnischer Szene) (Lwow: Jakubowski&Zadurowicz, 1895), 4-5. [Schniir-
Peplowski Stanistaw, Bogustawski we Lwowie (Ustep z dziejow sceny polskiej) (Lwow:
Jakubowski&Zadurowicz, 1895), 4-5].
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Dabei demonstrierten die Vertreter Wiener Metropole etwas veracht-
liche Einstellung zum Land Galiziens, ihm den abwertenden Spitzname
»Bérenland® verleihend, welcher noch bis zum Ersten Weltkrieg erhielt.
Nicht zuletzt darum, um ihre Zugehorigkeit zu europiischer Elite zu be-
weisen, zeigten die Lemberger das besondere Interesse fiir alle Innovati-
onen in der Musik- und im Theaterkunst.

Ihr kiinstlerischer Ehrgeiz hat sie gar dazu gezwungen, jede wich-
tigste Leistung in diesem Gebiet, entweder neuste Oper, wie auch frisch ge-
schaffene Vokal-, Chor- oder Instrumentalwerke bald nach der Premiere in
Lemberg darzustellen, auflerdem die bekanntesten Kiinstler - Sdnger und
Instrumentalisten — mit den Gastauftritten einzuladen.

Leszek und Teresa Mazepa im Buch ,,Der Weg zur Musikakademie®
bieten einen Uberblick iiber Konzerte und Theaterleben der Stadt in der
ersten Hilfte des XIX Jahrhunderts, und die Menge, wie auch Vielfalt der
Programme, als auch das Niveau der Interpreten ist beeindruckend: ,,Unter
den Gastmusikern erster Drittel des XIX Jahrhunderts kann man in erster
Reihe an die Geiger Jacques-Fereol Mazas, Ignaz Schuppanzig, Leo Herz,
Titus Jachimowski, Felix Lipinski, Jozef Bielawski...; die Pianisten Maria
Szymanowska, Jozef Krogulski... die Cellisten Jozef Wagner, Samuel Ko-
sowski, Berngard Romberg...; die Musikfamilie Katski — den Geiger Karol,
die Sangerin Eugenie, die Pianisten Anton, Apolinari, Stanislaw, ... an die
grofite Zahl der Sanger und Sangerinnen, wie der Solisten des Lemberger
Theaters, so der Gastmusiker (Angelica Catalagni, Antonina Campi, Sus-
anna Renault, Giovanni Chelli... erwahnen*.

Wie man merkt, die Gastmusiker kamen sehr haufig aus mehreren eu-
ropdischen Liandern und wichtigsten Kulturzentren, dazu versucht man
immer die besten Kréfte, die berithmtesten Interpreten und Sénger in die
Stadt anzuziehen. Galizien als reiches Handelsgebiet konnte auch neueste
luxuri6se aktuelle kiinstlerische Innovationen erwerben. Musiksalons und
Musikkollektionen zeugten oft von der hohen sozialen Stellung ihrer Besit-
zer oder von anerkannter Position der Institution.

Aber auch fur die festen Stellen im Orchester, im Theater, fur den Mu-
sikunterricht in polnischen Adelsfamilien bemiihte man um die besten
Fachménner aus Wien und anderen prominenten Kulturzentren. Dadurch

12 Leszek Mazepa, Teresa Mazepa, Der Weg zur Musikakademie in Lemberg / Lemberg.
T. 1. Von der Zeit der stidtischen Musiker zum Konservatorium (Anfang des XV
Jahrhunderts bis zu 1939) (Lemberg: Spolom, 2003), 32. [Jlemex Masema, Tepeca
Masemna, [lInsax 0o my3uuroi akademii' y /Iveosi. T. 1. Bio 006u Micbkux mMy3uKkanmie
00 Koncepsamopii (nou. XV cm. - 00 1939 p.), (JIpis: Crionom, 2003), 32].
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osterreichische, deutsche und tschechische Musiker haben oft den Dienst
bei den polnischen Magnaten erworben, wie auch andere angesehene Amt-
stellen bekleideten.

Auf solche Weise, zum Beispiel, kam nach Lemberg der jiingere Mo-
zarts Sohn, Franz Xawer Wolfgang. Seine Beziehung zu Galizien und Lem-
berg war sehr breit und langfristig: Er lebte in Galizien den grofiten Teil sei-
nes Lebens, von 1808 bis 1838 (mit den nicht langen dauernden Pausen fiir
die Gastreisen in anderen polnischen Stadten, sowie in skandinavischen
Landern). 17-jahriger Jiingling kam in die neuerworbene Provinz des Habs-
burger Imperiums auf die Einladung des polnischen Grafs-Mézene Wik-
tor Baworowski in sein Landgut, Dorf Pidkamin (bei dem Stadtchen Roha-
tyn, in der Ndhe von Karpatengebirgen), als Musiklehrer seiner jiingeren
Kinder. Bald hat F. X. W. Mozart nach Lemberg umgezogen und wirkte
hier spéter meistens als Privatmusiklehrer bei den reichen aristokratischen
Familien Janischewski, Potocki, Tschartoryjski (Czartoryjski), Sapiega,
Baroni von Cavalcabo u. a. Er wurde auch als Kapellmeister des Lember-
ger Theaters titig.

Aufgrund der Information damaliger Lemberger und Wiener Presse
kann man manche wichtigsten Richtlinien der kultur-aufkldrerischen T4-
tigkeit von Mozart- Sohn darlegen. Besonders wichtige Information gab die
Lemberger kultur-aufklarerische Zeitschrift ,,Mnemosyne® (1824-1841). So,
z.B. eine der bedeutendsten Begebenheit in der Musikgeschichte der Stadt
wurde der Abend zum Andenken Wolfgang Amadeus Mozarts, der am 2.
Dezember 1826 im grofiten griechisch-katholischen (also, ruthenischen)
Jura-Dom stattgefunden hat.

In diesem Abend nahm Chor des neugegriindeten Cécilien-Vereins”
unter der Franz Xavers Leitung und beriithmter polnischer Geiger Karol
Lipinski als Dirigent des Orchesters teil. Es war die erste Veranstaltung des
Cicilien-Vereins, der einen starken Anstof8 zur weiteren Entwicklung der
Musikkultur in Galizien gab. Seine Tatigkeit hat den Grund zur Entste-
hung der nichsten Vereine und Gesellschaften solcher Richtung gelegt, in
erster Reihe - zum ,,Verein zur Beférderung der Tonkunst in Galizien® (ge-
griindet 1838) und dann, zur Entstehung seines Konservatoriums (1854)"*.

13 ,Mnemosyne®, no. 102 von 23 Dezember 1826.

14  Luba Kyyanovska, Die Evolution der galizischen Musikkultur der XIX — XX Jahrhun-
derte (Ternopil, Aston, 2000). [JIro6a KustHoBcbKa, Egomtoyist 2anuyvkoi my3uuHoi
kynomypu XIX - XX cm (Tepromninb: AcToH, 2000)]. Leszek Mazepa, ,,Der erste Mu-
sikverein in Lemberg®, Die Musik 1 (1977): 27-28. [Jlemex Masemna, ITepiie my3uuHe
ToBapucTBO y JIbBOBI // My3uka, 1 (1977): 27-28]. Lidia Melnyk, ,,Das Lemberger
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Schon die kurze unten angefiihrte Liste einiger hochprofessioneller
Musiker (aufler dem obenerwahnten F. X. Mozart), die in Lemberg in erster
Hilfte des XIX Jahrhunderts wirkten, zeugt von ihrer multinationalen Zu-
sammensetzung, wie von den Aktivitdten, die sie in der Stadt entwickelten:

Ein polnischer Komponist, Padagoge, Kulturtridger, Deutsche von
Herkunft, Joseph Xaver Elsner (1769-1854), der als Lehrer von F. Chopin in
erster Linie bekannt war. In Lemberg verblieb er sieben Jahre (1792-1799),
wo er sich zum ersten Mal der polnischen Kultur sich widmete. Grof3e Rol-
le in diesem Prozess spielte Wojciech Bogustawski, polnischer Dramati-
ker, Schauspieler und Entrepreneur, der in Jahre 1795-1799 zum Direktor
am Lemberger Theater geworden war. Fiirs Theater von Bogustawski und
nach seinem Libretto schuf Elsner seine erste polnische Oper Die Amazo-
nen oder Herminia. Auch in seinem Instrumentalschaffen nutzte er im-
mer haufiger Motive aus der polnischen Volksmusik aus”. Als Organisator
des Musiklebens verdiente er sich in verschiedenen Richtungen: ,,Er erteilte
auch den Privatunterricht, und organisierte eine Musikalische Akademie
(polnisch ,,Akademia Muzyczna®), die zusammen Musiker und Musiklieb-
haber brachte und die Konzerte organisierte. Die Konzerte der Musika-
lischen Akademie fanden jede Woche statt, ihr Programmen bestanden aus
Sinfonien (darunter Joseph Haydn, Wolfgang Amadeus Mozart, Pavel Vra-
nicky, Elsner selbst), wie auch aus den Konzerten fiir Soloinstrumente oder
der Vokalmusik.“*¢

Osterreichischer Komponist, Kapellmeister und Lehrer Johann Georg
Anton Gallus-Mederitsch (1752-1835). Er wirkte vorher in mehreren Stadten
des Habsburg-Imperiums, z. B. in Olmiitz, Wien und Budapest. 1811 ging er
nach Lemberg, wo als Theaterkapellmeister, Komponist und Padagoge titig
war. Ab 1825 war er mit dem F. X. Mozart, dem er den Kontrapunkt unter-

33

Konzertleben 1824-1841 im Spiegel der Zeitschrift ,,Mnemosyne“, Musica Galicia-
na, B. 3. (Rzeszow: Verlag der Rzeszower Universitit, 1999), 76-88. [Jlinia MenbpHukK,
KonueprHe xutTs JIbBOBa 1824-1841 B i3epkarti yaconucy ,,Muemosuna“ // Musi-
ca Galicijana, T. 3. Xemrys (ITonbiia), 1999, 189-199]. Marek Brzezwiak, ,,Lember-
ger Mozart — Franz Xaver Wolfgang®, Ruch muzyczny 16 (1991): 21. [Marek Brzezwi-
ak, ,Lwowski Mozart — Franciszek Ksawery Wolfgang®, // Ruch muzyczny 16 (1991):
21]. Wolfgang Hummel, W.A. Mozarts Soehne (Kassel-Basel, 1956). Dmitri Kolbin,
»Mozart-Sohn in Lemberg®, Ruch muzyczny 38 (1991): 6. [Dmitri Kolbin, ,,Syn Mo-
zarta we Lwowie®, Ruch muzyczny (38): 1991].

15 Nowak-Romanowicz, Jézef Elsner (Krakéw: Polskie Wydawnictwo Muzyczne, 1957)

16  Polski Centrum Informacji Muzycznej. Jozef Elsner // http://www.polmic.pl/index.
php?option=com_mwzhistorii&Itemid=29&id=43&view=zhistoriielement&lang=
pl.
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richtete, befreundet. Er vermachte diesem auch seinen Nachlass (jetzt am
Mozarteum in Salzburg)”.

Johann (Jean) Ruckgaber (1799-1876) - der Osterreichische Pianist,
Komponist und Piddagoge. Er wurde im Wien geboren als Sohn des fran-
zosischen Emigranten (sein wahrer Familienname - Jean de Montalbeau;
nach dem Tod seiner Eltern im Jahre 1809 adoptierte ihn sein Gouverneur
Joseph Ruckgaber). Er erreichte eine sorgfiltige musikalische Ausbildung,
studierte bei Johann Nepomuk Hummel in Wien und dann in Paris. In
20-r Jahren des XIX Jahrhunderts gastierte oft im Lemberg als Pianist mit
den Solo-Konzerten oder begleitete die Auftritte von Karol Lipinski. Von
1826 (32?) wohnte stindig in Lemberg, wirkte aktiv als Kulturtriager: be-
griindete den “Verein der Musikfreunden”; von 1838 (36) bis 1848 war als
Musikdirektor des Vereins, der Leiter seiner Orchester, Choren, Schulen té-
tig”. Also, Ruckgaber als geborener Franzose, der in Wien erzogen wurde,
mit der polnischen Kultur in Lemberg eng verbunden - ganz typisch fiirs
Musikbild der Stadt.

Joseph Baschny (?-1844) — ein tschechischer Komponist, Kapellmei-
ster und Musiklehrer. Er wirkte als Kapellmeister im Lemberg, dort schrieb
seine wichtigsten Werke: die Oper “Der gefangene Jan Kazimierz in Fran-
kreich”, Singspiel “Skalmerien”, die Kantaten, das Offertorium und ande-
re Werke”.

Joseph Kessler (richtig Kotzler) (1808-1872) - deutscher Pianist, Pada-
goge und Komponist, der eine lingere Zeit in Lemberg lebte und wirkte.
Von 1820 bis 1826 war er als ein Musiklehrer bei den polnischen Grafen-
familie Potocki im Lemberg tdtig, spéter verblieb er in Warschau, wo mit
Chopin in den Konzerten trat auf. Nach Breslau iibersiedelte er nur im 1835,
doch pendelte er spiter hin und her zwischen Breslau und Lemberg zum
1855, endlich wohnte stindig in Wien™.

Aloiz Nanke (? Brithn-1834) — tschechischer (b6hmischer?) Kompo-
nist, Pidagoge, Chordirigent, Geiger. Seine Biographie ist kaum bekannt,
es wurde festgestellt, dass er in Wien studierte, noch wiahrend der Studien-
zeit zum Wiener Musikverein in Jahren 1822 — 1826 gehorte. Von 1828 bis

17 ,Johann Mederitsch (Gallus), Osterreichisches Bibliographisches Lexikon 1815-1850
(OBL), Band 6 (Wien: Verlag der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften,
1975), 183.

18  Wolodymyr Tokartschuk, ,Der vergessene Name®, Die Musik, 2 (1996): 25.
[Bomogumup Tokapuyk. 3abyTe im’st // My3suka 2 (1996): 25].

19 ,Jozef Baszny“, Encyklopedia muzyki (Warschawa: PWN, 1995), 89.

20 ,Jozef Kessler”, Encyklopedia muzyki (Warschawa: PWN, 1995), 342.
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zum Tod (1834) wohnte Nanke in der Stadt Peremyschl (polnisch Przemy-
sl), 8o Kilometer von Lemberg entfernt, unterrichtete an der gesang-geist-
lichen Schule (Institutum cantorum und magistrorum sholae), und fiihrte
einen Chor am griechisch-katholischen Kathedrale. Bei ihm studierte,
z. B., der bekannte ukrainische Komponist, Autor des Nationalhymnus
Mychajlo Werbytskyj (1815-1870). Er selbst schrieb die Kirchenmusik in der
Manier von Bortnianskyj™.

Obenerwidhnte Musiker aus den mehreren europiischen Lidndern
bilden nur ein kleiner Teil der Liste von bedeutenden Neuankdmmlin-
gen, also, nicht-polnischen und nicht-ruthenischen Musikern, die eigen-
artige galizische Musikkultur in erster Halfte des XIX Jahrhunderts nicht
nur einfach bereicherten, aber im grofien und ganzen auch nach den alleu-
ropdischen Kunstmustern bildeten: das Repertoire und dsthetische Prife-
renzen, die Institutionen bzw. die Musikvereine und die Musikausbildung,
die Musikbiicherei** und 6ffentliche musikalische Veranstaltungen verdan-
ken hier ihren Aktivitéten.

Wenn jetzt ihre wichtigsten Leistungen kurz summieren, bekommt
man folgendes zusammenbesetztes Bild:

- J.X. Elsner - erste regulére ,,Musikalische Akademie® (1796)
- E. X. Mozart - Griindung des Cicilien-Vereins (1826)

- J. Ruckgaber — Griindung des Vereins der Musikfreunde (1838)
und des Konservatoriums (1853)

- J. Baschny - Fithrung der Musikbiélle (1830-1844)

- J. G. A. Gallus-Mederitsch — werte Noten- und Biichersammlung
(bis 1836)

21 Jewhen Cehelski, Tscheche und die galizisch-ukrainische Musik im XIX Jh. (Die Zu-
sammenhdinge), Handschrift der Doktordissertation (Prag, 1936). [Eugen Cehel-
ski, Cesi a galicijsky-ukrajinské hudby v 19. stoleti. Vztah, Rukopis disertaéni prace
(Praha, 1936)]. Zynowij Lyssko, Die Pioniere der Musikkunst im Galizien (Lemberg
- New York: Iwanna und Marian Kotz-Verlag, 1994). [3unosiit JIuceko, [TioHepn
MysuuHOTO MucTenTBa B laymunni (JIbsis-Hpio-Vopx, Bus-Bo Isannu i Map’ana
Koub, 1994)]. Fedir Steschko, Die tschechischen Musiker in ukrainischer Kirchenmu-
sik (Prag, 1935) [Fedir Stesko, Cesti hudebnici v ukrainské hudbé (Praha, 1935)].

22 Der Verleger erster Lemberger Zeitung in Franzdosisch ,,Gazette de Leopol“ (1776)
und der Besitzer erster Biicherei in der Stadt, wo auch die Noten verkauft wurden,
war der Osterreicher Anton Piller, der bedeutendste Buch- und Notenhindler — auch
der Deutsche, Karl Wild.
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- A.Nanke - fachliche Schulung des erstrangigen Chors an der gri-

echisch-katholischen Kathedrale in Peremyschl (1828-1834)

Auch das Schaffen manchen von erwidhnten Komponisten (wenigstens
J. Elsner, aber auch F. X. Mozart oder J. Ruckgaber), wie ihre praktische mu-
sikalische Tatigkeit brachte alle aktuelle Musikformen und Stilrichtungen
Europas bei und fithrte sehr schnell dazu, dafl wichtigste Werke damaliger
Musikkultur (wie fiirs Musiktheater bestimmt, so auch andere instrumen-
tale Gattungen) kurz nach der Entstehung das Lemberger Publikum er-
reichten und hier ganz professionelle Kritik und Beurteilung leisteten. Im
Allgemeinen wire es treffend, diese Zeitspanne als romantische Periode zu
bezeichnen, Die Romantik orientierte sich in Galizien meistens nach den
friihromantischen Wiener Mustern, darin vorzugsweise nach dem Schaf-
fen von Schubert und solcher Autoren der Singspiele, wie Joseph Weigl,
Konradin Kreutzer, Wenzel Miiller u. a. Sehr beliebt und haufig aufgefiihrt
war in Lemberg ,, Freischiitz* von Karl Maria von Weber.

Ukrainische Musikkultur jener Zeit sieht auf diesem Hintergrund be-
scheidener aus. Das war auch davon abgehingt, dafy nur von 8o-er Jah-
re des XVIII Jahrhunderts, also, von den Josephinischen Reformen begin-
nt sich gewisse staatliche Unterstiitzung der ukrainischen Bevolkerung in
diesem Land, vor allem des Priestertums. Von 1774 wirkt in Wien unia-
tische Lehranstalt Barbareum bei der Sant-Barbara-Kirche, welche Kai-
serin Maria Theresia von den Jesuiten den Uniaten tberreichte. Am Bar-
bareum studierten die bedeutendsten Personlichkeiten der ukrainischen
national-gesellschaftlichen Bewegung in Galizien, u. a. kiinftiger Bischof
Ivan Snihurs’kyj, welcher spater in die Griindung der Peremyschlischen
Chorschule sich tief engagierte. 1784 wurde Lemberger Universitit gegriin-
det, bei ihm eroffnet man das ukrainische Lehrstuhl, in demselben Jahr ist
bei der Universitit ein theologisches Institut Studium Ruthenium ertffnet,
ein Jahr bevor fangt seine Tétigkeit das Priesterseminar in Lemberg an.
Aber begrenzte sich ihre Ausbildung nicht zu den Lemberger Lehranstal-
ten. Kiinftige Priester studierten auch in Innsbruck und in Roma. Ganz ge-
setzmaflig, dafd vor allem die Geistlichen zum Erwecken des nationalen Be-
wufltseins wurden, nicht nur im rein kirchlichen Gebiet, sondern auch in
allen ,weltlichen“ Bereichen: in der Politik, Wissenschaft, Ausbildung, mo-
ralischer Erziehung, Kultur und darunter auch in der Musik. Dank ihren
Bemiihungen sind allmahlich die Uberzeugungen des gréfiten Teils von
Ukrainer in Galizien tiberwanden, welche in der These “Gente Rutheni,
natione Poloni” am krassesten ausgedruckt sind. In ukrainischer Musik-
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kultur erster Halfte des XIX Jahrhunderts, also, erschienen die multinati-
onalen Beziehungen auf den drei Ebenen: in den Studien im Ausland, wo
kiinftige Priester die Grundlagen und neuere Tendenzen westeuropdischer
Musik iibernommen haben; in den Studien bei tschechischen und deut-
schen Musiker am Ort; durch die Bekanntschaft des Repertoires.

Das ist zu erwarten, dass so vielféltige und intensive Wechselwirkung
in allen Sphéren der Musikkultur einen philosophisch-ésthetischen Nach-
hall finden sollte. Denn mochte ich meine kurze Ubersicht des multinati-
onalen Musiklebens in Lemberg mit der Darstellung einer solchen Theorie
beenden. Ein besonderes Kapitel in der Geschichte internationaler Bezie-
hungen in Galizien nimmt ethisch-philosophischen Theorie der tschechi-
schen Wissenschaftler und Musiker, die hier in den 40-er — 70-er Jahren
des XIX Jahrhunderts entstand. Als die erste ihre Autoren sollte Vaclav
Dunder und Ludwig Ritter von Rittersberg genannt sein, deren skizzen-
hafte Biographien erlaube ich mich anfiihren.

Vaclav Dunder (1811-1872) — tschechischer Ethnograph und Historiker,
die in Galizien in 50-er Jahre eine Amtsstelle bekleidete, parallel begeister-
te sich fiir die Volksmusik, publizierte in der tschechischen Presse und in
literarischen Zeitschriften die Ubersetzungen aus polnischer und ukrai-
nischer Literatur, sammelte Lieder und Spriiche, die auch in der Presse ver-
offentlichte (z. B. ,,Slawische Volkslieder” [Pie$ni narodowe stowianskie] in
der Lemberger Zeitschrift ,,Hausfreund“ [Przyjaciel Domowy] 1859, Ne 23—
24). Dunder war einer von Begriindern des Vereins ,,Ceska beseda“ in Lem-
berg, von seinen Sammlungen nahm einige Lieder der berithmte polnische
Folklorist Oskar Kolberg *.

Ludwig Ritter von Rittersberg (1809-1858) — Komponist, Musiktheo-
retiker, Folklorist, Autor der panslawischen Theorie in der Musik. Arbei-
tete in Lemberg von 1841 bis 1845 als Lehrer fiir Musik und sang am Ga-
lizischen Musikverein. Seine wichtigsten theoretischen Forschungen “Das
Drama in Bochmen”, “Die Gedanke an den slawischen Gesang” sind hier ge-
schrieben, auflerdem schuf er die Sololieder und Chore auf die ukrainische

23 Mychajlo Kril, ,,Tscheche im Lemberger Ausbildung- und Kulturleben (zweite Half-
te des XVIII - Anfang des XIX Jahrhunderts)“, Polen in Tschechien — Tscheche in
Polen. X-XVIII Jahrhunderte, H. Gmiterko, W. Iwanczak, ed. (Lublin, 2004), 121-
129. [Kpinp Muxaitno, Yexu B OCBITHBOMY i KyJIbTypHOMY XUTTi JIbBOBa (gpyra
nonosuHa XVIII - nogyarox XIX ct.) //Polacy w Czechach — Czesi w Polsce. X-XV1I-
IT wiek / Pod. red. H. Gmiterka, W. Iwanczaka (Lublin, 2004)].
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Thematik™. In seinen Werken, die er in Galizien geschrieben hat, haben
eine folgerichtige Entwicklung die populdren panslawischen Theorien von
Viaclav Hanka und Pavol Jozef Safarik gefunden. Er suchte nach den allge-
meinen Wurzeln slawischer Kultur, darunter der Musik. Das Wesen seines
Konzepts formulierte der Forscher in einer Reihe von theoretischen, dsthe-
tischen und philosophischen Untersuchungen: sie fuften auf Folklorenba-
sis und legen eine einheitliche Theorie slawischer Kultur aufgrund der Mu-
sikfolklore dar.

Dunder, dhnlich, wie Rittersberg, nahm zunéchst das Interesse an der
Theorie des Panslawismus von Vaclav Hanka, und unterhielt personliche
Kontakte mit Pavol Jozef Safarik selbst. Obwohl er meistens in der pol-
nischen Umgebung verblieb, interessierte sich lebhaft fiir ukrainische Kul-
tur, besonders fiir ukrainische Volkslieder. In seinen Studien beschrieb
er in breiterem Sinne die Riten, Brauchen, Sitten, die Folklore mehrerer
Volksschichten in Galizien, daraus hat er herausgefunden, dass Ostgalizien
eine gemeinsame Wiege der alten Slawen war.

Rittersberg fiihlte sich einen Slawen erst dann, wann er nach Lem-
berg angekommen ist, durch die Kontakte mit den tschechischen Patri-
oten und mit der polnischen Intelligenz. Bevor schrieb er nur in deutscher
Sprache und wurde ausschliefllich nur fiir die deutsche Kultur begeistert.
In Lemberg erkannte er die Poesie des polnischen Romantikers Bohdan
Zaleski®”, zu dessen Texten er die Lieder schuf. Hier hat Rittersberg sei-
ne grundlegenden Forschungen im Zusammenhang mit der panslawischen
Theorie geschrieben: ,,Gedanken an slawischen Gesang™ (Myslanky o slova-
nskim spévu), ,,Auszug aus dem grofien Werk von slawischen Volksliedern®
(Vynatek z vétsiho dila o Ndrodnich pisnich slovanskych), ,Die Vorfahren
des slawischen Gesanges® (Pravlast slovanskiho spévu). Manche wichtigsten
Ideen aus diesen Forschungen fithrt man unten an:

a) Kultur der einzelnen Nationen koénnte eine gewisse Spitze nur
dann erreichen, wenn ihr die allgemeine Entwicklung nationa-
les Geistes und Lebens vorausgeht. In erster Linie betrifft diese
Regel die Entwicklung der Nationalsprache. Die Sprache evoluti-
oniert und erreicht die Héhen der Poesie durch Transformation

24 Jewhen Cehelski, Tscheche und die galizisch-ukrainische Musik im XIX Jh. (Die

Zusammenhdnge). Nach dieser Forschung sind alle weitere Zitaten aus den Artikeln
von Rittersberg gegeben.

25  Zaleski mit Seweryn Goschtschynski und Antoni Malczewski bildeten sog. ,,ukrai-
nische Schule in der polnischen Poesie® — also, wieder eine mehrfache nationale Ori-
entierung.
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geistiger Tradition. Der Forscher glaubt auch, dass ,,in ihrer Au-
ssprache Polnisch und Ruthenisch mit dem vollen Recht mit Itali-
enisch verglichen sein konnen, denn Italienisch ist wohlklingend
und die angenehmste, sanfteste aller Sprachen.

b) wichtig, um die Art des Volkes zu bestimmen, zusitzlich zur
Sprache, ist sein Gesang. Die Slawen besitzen einen unerschopfli-
chen Reichtum an Melodien und ein spezielles Liedgut, das ,aus
einer bestimmten Weltsicht und das Gefiihl der Slawen kommt*.

¢ in seinen Uberlegungen zu den Volksliedern sucht Rittersberg
nach den Besonderheiten jedes einzelnen Liedguts in allgemei-
ner slawischer Folklore, dann versucht, mentale Merkmale der
Gesangquellen zu definieren. Als fithrende Rhythmen fiir alle
slawischen Volker glaubt er die Rhythmen von Mazur, Polonaise,
Krakowiak. Ukrainische Lieder bezeichnet der Forscher als die
traurigsten unter allen slawischen Volker und erklirt es durch
die besondere mentale Art von Ukrainer — nicht durch die Ge-
schichte, wie es man scheinen konnte, die tragischen historischen
Schicksale des Volkes zu beriicksichtigend. Stattdessen betont
Rittersberg, unter Hinweis auf Vergangenheit der Kosakischen
Ukraine, dass ,der Kampf der ukrainischen Kosaken gegen mon-
golische Horden den Liedern gewisse Frohlichkeit und das Feuer
hinzugefiigt hat®

Jetzt konnte diese Theorie als etwas naiv und veraltert betrachtet sein,
aber mufl man beriicksichtigen, dass sie in Lemberger Jahren (1841-1845)
des Ritterberg’s Lebens geschrieben wurde, also noch vor dem ,,Volker-
frithling” und vor den griindlichen Forschungen von Oskar Kolberg.

Diese skizzenhaften Beobachtungen einiger ,,fremden“ Einfliisse auf
die musikalischen Traditionen bestimmter Region, wie auch ihre Konse-
quenzen fiir das regionale Geistesleben, beweisen iiberzeugend, dass in eu-
ropiaischer Kultur bestimmte nationale Bewegungen und so wichtige fiir
romantische Epoche nationale Selbstidentifikation durch die nichtsdesto-
weniger gegenseitigen Zusammenwirkungen verschiedener Volkstraditi-
onen erginzt wurde.

In diesem Sinne gehorte Galizien, nach wie vor, zu solchen Grenzen-
regionen, die in erster Reihe dank den reichen multinationalen Kontakten
und grofer Flexibilitat von ,herrschenden® und ,unterordneten® Volks-
schichten die Eigenart ihres kiinstlerischen (darin auch musikalischen) Ge-



GLASBENE MIGRACIJE: STICISCE EVROPSKE GLASBENE RAZNOLIKOSTI

sichts erreichen. Solche Beispiele - hier in bestimmter historischen Periode,
aber auch so gut in den anderen beliebig gewéhlten Zeitspannen - zeigen
klar, wie relativ und labil feste Bestimmungen des ,,rein nationalen Geistes*
oder der ,typischen nationalen Kulturmerkmale® sein kénnen, besonders
dort, wo die Vertreter mehrerer Volker sich niedergelassen sind und eigene
kulturelle Traditionen mitgebracht haben. In einem groflen Topf sind die-
se Traditionen so tief verschmolzen, dass man tiber neue kulturelle Identi-
tit der Region spricht.
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Die Londoner Oper des 19. Jahrhunderts

als Manifestation musikalischer Migration

Ingeborg Zechner
Univerza v Salzburgu
University of Salzburg

Das gesamte 19. Jahrhundert hindurch war die Auffithrung und Produkti-
on von Opern durch internationale Transfers und Austauschprozesse ge-
préagt: Dies manifestierte sich einerseits auf der Ebene der Sanger, die En-
gagements in den musikalischen Zentren Europas annahmen, andererseits
aber auch auf Ebene der Werke. Letzteres ist vor allem auf dem Gebiet der
italienischen Oper eminent. Die bei ihren jeweiligen Urauffithrungen in
Italien erfolgreichen Werke zirkulierten in weiterer Folge, meist im Reper-
toire fihrender Sanger der Zeit, durch Frankreich, Osterreich, Deutsch-
land, aber auch England.

London stellte hier um die Jahrhundertwende durch seine hohe Dich-
te an Theatern in mehrfacher Hinsicht eine Besonderheit dar: So existierten
ab 1847 gleich zwei miteinander konkurrierende italienische Opernhéuser
in der Stadt — das Her Majesty’s Theatre und das Royal Italian Opera House
Covent Garden -, die vornehmlich mit ihren jeweiligen Sangerstars im ita-
lienischen Repertoire um die Gunst des fashionable englischen Publikums
kampften. Besonders der italienischen Oper und den damit verbundenen
Opernstars haftete dieses Image der fashion an, das vor allem die gesell-
schaftlichen Eliten und die englische Aristokratie ansprach. Vor diesem
Hintergrund entwickelte sich London zum wohl bedeutendsten Opern-
markt der Zeit, an dem alle fithrenden Sanger der italienischen Oper pra-
sent waren, da sie lukrative Gagen zu erwarten hatten.
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Die italienische Oper spielte allerdings auch in den Londoner Play-
houses eine wesentliche Rolle, in denen neben Sprechtheater auch englisch-
sprachige Adaptionen beliebter italienischer Opern aufgefithrt wurden.
Durch das gewéhlte Repertoire ergab sich zwar eine intendierte Referenz
zu den italienischen Opern,’ allerdings wurden an den englischen Opern-
hédusern kaum international renommierte Opernstars engagiert” — dieser
Elitismus blieb aufgrund ihrer finanzkréftigen Klientele den italienischen
Opernhidusern vorbehalten.

Nichtsdestotrotz wird deutlich, dass das Italienische im Zusammen-
hang mit der Oper in London als eine spezifische Qualitit angesehen wur-
de, die sich als pragend fiir das Musikleben der Hauptstadt im 19. Jahrhun-
dert herausstellen sollte — nicht umsonst fanden im 19. Jahrhundert kaum
Kompositionen englischer Komponisten Eingang in das Opernrepertoire.
Falls diese doch auf dem Gebiet der Oper reiissierten, dann spielten sie ent-
weder eine untergeordnete Rolle oder ihre Opern wurden als italienische
Adaptionen an den prestigetriachtigeren italienischen Opernhdusern aufge-
fithrt. Michael William Balfes The Bohemian Girl konnte in diesem Sinne
unter dem Titel La Zingara auf eine Karriere in der italienischen Oper ver-
weisen.

Dieser Aufsatz soll dementsprechend exemplarisch die am Londoner
Opernmarkt gingige Adaptions- und Importpraxis als Moment einer mu-
sikalischen Migration darstellen, die ein wesentliches Charakteristikum
des Werkkonzepts in der Oper des 19. Jahrhunderts reprasentiert. Musika-
lische Migration soll hier weniger als physischer Prozess der Mobilitit und
der daraus resultierenden Neukontextualisierung in einem lokal differie-
renden Umfeld verstanden werden. Vielmehr wird musikalische Migration
hier als Transfer von musikalischen Werken aus ihrem urspriinglichen in
einen differierenden dsthetischen Kontext verstanden, woraus im Sinne ei-

1 Vgl. dazu u. a. Christina Fuhrmann, Foreign Opera at the London Playhouses: From
Mozart to Bellini (Cambridge: Cambridge University Press, 2015), 39.

2 Eine Ausnahme bildete hier das Engagement von Maria Malibran am Theatre Roy-
al Drury Lane im Jahr 1835 (vgl. Maria de las Mercedes Santa Cruz y Montalvo Mer-
lin, Memoirs of Maria Malibran, Vol. 2 (London: Henry Colburn, 1840), 34-35). Das
als englisches Debiit geplante Engagement von Jenny Lind am Theatre Royal Dru-
ry Lane 1845 scheiterte wegen eines Vertragsbruchs von Lind, da sie schlief3lich das
groflere Prestige der italienischen Oper gegeniiber den Playhouses erkannte (vgl. In-
geborg Zechner, Das englische Geschift mit der Nachtigall. Betrachtungen zum ita-
lienischen Opernwesen im London des 19. Jahrhunderts (PhD diss., Universitit Graz,
2014), 116-117).
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ner Anpassung an diesen eine Neukontextualisierung und diverse Adapti-
onen der Werkgestalt resultieren.

Dieser Sachverhalt soll anhand von drei Beispielen demonstriert wer-
den: 1.) anhand von Adaptionen von Wolfgang Amadeus Mozarts Don Gi-
ovanni fiir die englischen Theater Londons aus den Jahren 1817 und 1820, 2.)
anhand der italienischen Adaption von Daniel Francois Esprit Aubers Len-
fant prodigue aus dem Jahr 1851 und 3.) anhand der Adaption von Carl Ma-
ria von Webers Oberon im Jahr 1860 ebenfalls fiir die italienische Oper. Be-
sonderes Augenmerk soll hier auf den dsthetischen Prozess der Adaption
als musikalische Migration und die dramaturgische Funktion dieser Ad-
aptionen gelegt werden.

Mozarts Don Giovanni als englische Oper

1817 feierte Mozarts Don Giovanni im King’s Theatre eine umjubelte engli-
sche Premiere — dementsprechend reagierten auch die englischen Playho-
uses, wie das Theatre Royal Covent Garden oder das Theatre Royal Drury
Lane, auf diesen Erfolg und nahmen die Mozart-Oper als englische Adap-
tion in ihren Spielplan auf. Diese Adaption ging allerdings weit {iber eine
englische Ubersetzung des Textes hinaus. Vielmehr wurde in beiden Fillen
eine neue, an die Traditionen der Londoner Playhouses ankntipfende Versi-
on der Oper geschaffen.

Im Theatre Royal Covent Garden zeichneten Henry Bishop und Isaac
Pocock fiir die Adaption verantwortlich, fiir die die Pramisse galt ,,the least
elaborate and most popular pieces in the Italian Opera by MOZART® zu
erhalten, alles andere hingegen zu adaptieren. Dies bedeutete einerseits,
aufgrund eines Mangels an fihigen Sdngern, schwierige Koloraturarien zu
streichen, andererseits aber auch Gesangspartien in reine Sprechrollen um-
zuwandeln. Die wohl auffilligste Adaption in diesem Kontext ist die Neu-
konzeption der Charaktere des Don Giovanni und der Donna Elvira als
reine Sprechrollen, die an den englischen Theatern eine lange Tradition
hatten. Die Gesangsstiicke hingegen wurden dramatisch unbedeutenderen
Charakteren wie Zerlina, Masetto und Don Ottavio zugeteilt. Wie Christi-
na Fuhrmann veranschaulicht, dienten diese personellen Adaptionen vor
allem der Anndherung an die englische Konvention des Melodramas, in
der die Trennung zwischen reinen Gesangsrollen, reinen Sprechrollen und
Kombinationen aus beiden angelegt war und die eine primére Verortung
der Handlung in den Dialogen und eben nicht in den Gesangsnummern

3 The Morning Chronicle, 22. Mai 1817, zitiert nach: Fuhrmann, Foreign Opera, 43.
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vorsah.* Pococks Anderungen im Libretto dienten ebenfalls dazu, die Cha-
raktere der italienischen Oper an die stereotypen Charaktere des Melodra-
mas (Held, Verbrecher, Hanswurst, etc.) anzunidhern und zu standardisie-
ren.

Vor diesem Hintergrund des an den Playhouses beliebten Melodramas
sind auch die musikalisch-strukturellen Veranderungen von Bishop zu er-
klaren: Gut die Hélfte der Nummern der italienischen Version des Werks
wurde gekiirzt (dies betraf vor allem die Finali) und innerhalb des Werks
umgestellt. Die Rezitative wurden durch Dialoge ersetzt. Zusitzlich ent-
schied sich Bishop fiir die Einlage von populdrer Musik aus Der Zauberflo-
te in den zweiten Akt.’

Insofern transferierte die englische Adaption im Theatre Royal Covent
Garden die italienische Oper Mozarts auf musikalischer, wie auch drama-
tischer Ebene in die an den Londoner Playhouses prisente Tradition des
Melodramas. Diese Vorgehensweise kann letztlich als nichts anderes als
eine Antwort auf den Erfolg der vermeintlich authentischen italienischen
Version im King’s Theatre gesehen werden. Daraus ldsst sich schliefSen,
dass Covent Garden klar bestrebt war, das Image der prestigetrachtigen ita-
lienischen Oper fiir seine eigenen Zwecke zu nutzen, sich aber, um das eige-
ne Publikum zu bedienen, fiir eine Adaption entschied.

Einen anderen Zugang wihlte die Produktion der Burlesque Don Gio-
vanni in London, or The Libertine Reclaimed des Theatre Royal Drury Lane
aus dem Jahr 1820. Die Vorlage fiir diese Produktion stammt von Willi-
am Thomas Moncrieff und wurde erstmals im Don Giovanni-Jahr 1817 auf-
gefiihrt. Bei der Auffithrung 1820 wurde die Titelrolle des Don Giovan-
ni allerdings nicht in eine Sprechrolle transferiert, sondern im Sinne des
Cross-Dressings von der Siangerin Lucy Vestris verkorpert. Musikalische
Reminiszenzen an die Vorlage blieben, analog zur Tradition der Burles-
que, auf bekannte Nummern beschriankt, die aufgrund der Verianderung
der Handlung auf die Zeit nach der Hollenfahrt des Don Giovanni auch
textlich adaptiert wurden. Ein Grof3teil der Musik stammte hingegen aus
populédren englischen Balladen und Songs. Von der Vorlage Mozarts blieb,
bis auf die Namen der Charaktere, letztlich wenig bestehen.® Durch die
Verkorperung des Frauenhelden Don Giovanni durch Vestris ergab sich

4 Vgl. Fuhrmann, Foreign Opera, 41-42.
5 Fiir eine genaue Ubersicht der musikalischen Nummern vgl. ebd., 43.

Vgl. Rachel Cowgill, ,,Re-Gendering the Libertine; Or, the Taming of the Rake: Lucy
Vestris as Don Giovanni on the Early Nineteenth-Century London Stage®, Cam-
bridge Opera Journal, 10/1 (1998): 47.
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eine zusitzliche komische Dimension, durch die die unmoralische Anla-
ge des médnnlichen Titelcharakters gebrochen und auf eine komische Ebe-
ne gehoben wurde.” Die komische Rezeption dieser Adaption wird aller-
dings nur wegen der Bekanntheit des Don Giovanni-Stoffs moglich, die
durch die Auffithrung am King’s Theatre angestof3en wurde. Dies impli-
ziert im Umkehrschluss dazu allerdings, dass die italienische Auffithrung
am King’s Theatre als authentisches Original und Referenzpunkt wahrge-
nommen wurde, wogegen die Produktion in der Adaption von Bishop und
Pocock im Theatre Royal Covent Garden in der Presse der Zeit unter Recht-
fertigungsdruck stand, moglichst viel von Mozarts vermeintlich authen-
tischer Musik beizubehalten.® Fiir die Burlesque Don Giovanni in London
spielten derartige Bedenken natiirlich keine Rolle, dennoch lisst sich an-
hand der Gegeniiberstellung der beiden Beispiele die Unterschiedlichkeit
der Playhouse-Auffithrungen darstellen - als deren Grundlage jeweils die
italienische Oper Don Giovanni diente. Dass allerdings die Authentizitat
und Originalitét der prestigetrachtigen italienischen Opernhauser nur eine
vermeintliche war, lasst sich an den folgenden, die italienische Oper betref-
fenden Beispielen veranschaulichen.

Aubers Lenfant prodigue als Il prodigo
— eine franzosische Oper als italienische Oper

Da die englische Musikpresse das Londoner Opernpublikum regelmaflig
tiber die aktuellen Opernerfolge in Kontinentaleuropa informierte, regte
sich bei diesem der Wunsch nach einem Import der Werke an die eigenen
italienischen Opernhiduser. Allerdings handelte es sich bei diesen Werken
nicht ausnahmslos um originir italienische Opern. Darunter fielen beispi-
elsweise auch die franzdsischen Opern Giacomo Meyerbeers, die vor allem
in der ersten Halfte des Jahrhunderts in der Opernwelt fiir Furore sorgten.
Fiir eine Auffithrung in London ergab sich vor diesem Hintergrund das
Problem, dass eine franzdsische Grand Opéra weder in der Sprache des Li-
brettos noch in ihrer musikalischen Struktur mit einer italienischen Oper
korrespondierte. In diesem Kontext ist auch die Art der Adaptionen von ei-
ner franzosischen Oper in eine vermeintlich italienische zu sehen. Beson-
ders deutlich lasst sich diese Praxis anhand der Auffithrung von Les Hugu-
enots im Jahr 1848 an der Royal Italian Opera Covent Garden illustrieren.
Wie Gabriella Dideriksen zeigt, wurden, neben einer Italianisierung des

7 Vgl. ebd., 66.
8 Vgl. Fuhrmann, Foreign Opera, 43.
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Titels zu Gli Ugonotti und einer Ubersetzung des Librettotexts, die beste-
henden dramaturgischen Schwerpunkte der Oper zugunsten der Solisten
verschoben und die Ballettanteile gekiirzt, um sich an einen italienischen
Stil anzundhern.’

Welche Mechanismen bei diesen Adaptionen in Bezug auf die Uber-
setzung des Librettos wirkten, ldsst sich anhand Aubers Lenfant prodigue
(in London 1851 als Il Prodigo aufgefiihrt) erkennen. Auf Basis des Texts des
gedruckten franzosischen Klavierauszugs wurde eine italienische Uberset-
zung der Oper angefertigt. Diese orientierte sich neben inhaltlichen auch an
phonetischen Kriterien, was durch die gemeinsame etymologische Grund-
lage der beiden Sprachen selbstverstiandlich begiinstigt wurde.”” Auf dieser
Basis wurden dann durch den Musical Director des Her Majesty’s Theatre,
Michael William Balfe, geringfiigige musikalische Kiirzungen vorgenom-
men. Davon betroffen waren hauptsiachlich Rezitative und Chore. Eine um-
fangreichere musikalisch-dramaturgische Anderung betraf die Arie der
Nefte ,,Laurore étincelante” bzw. in italienischer Ubersetzung ,Laurora ris-
pledente® im ersten Akt der Oper. Urspriinglich eine Arie mit Ensemblebe-
teiligung wurde sie nun durch Striche und Verschiebungen dergestalt mo-
difiziert, dass sie dramaturgisch als eine Auftrittsarie fungierte und somit
die franzosische Primadonna Delphine Ugalde bei ihrem Londoner De-
biit in den Mittelpunkt riickte.” Diese Adaption wurde auch von der eng-
lischen Kritik hervorgehoben, welche die Arie als besonders gelungenes
Highlight der Oper hervorhob.” Im Gegensatz zu den Adaptionen der Ugo-
notti nehmen sich jene im Prodigo, die in Hinblick auf die Premiere getrof-
fen wurden, zunéchst eher gering aus. Nach der Premiere wurde die Oper
allerdings in der Presse duflerst negativ besprochen, wobei hier neben mu-
sikalischen Schwichen auch ihre enorme Linge kritisiert wurde.” In Hin-
blick auf die zweite Auffithrung des Werks trug man dieser Kritik durch
die Zusammenlegung der Akte vier und fiinf Rechnung, wodurch die Oper
fiir das Publikum ungleich attraktiver wurde.” Trotzdem wurde die Oper
als zu lang empfunden (,,the longest work ever produced at Her Majesty’s

9 Vgl. Gabriella Dideriksen, Repertory and Rivalry. Opera at the Second Covent Garden
Theatre, 1830 to 1856 (PhD diss., University of London, 1997), 327-329.

10 Vgl Zechner, ,Das englische Geschift mit der Nachtigall®, 187.

11 Ebenda, 191.

12 Vgl. The New Monthly Magazine, 92 (1851): 377.

13 Vgl. The Athenaeum (1851): 641 und The Musical World, 29 (1851): 376-378.

14 Vgl.ebd,, 392.
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Theatre”). Diese Wahrnehmung fiithrte schlief3lich dazu, dass das tibliche
nach der Opernauffithrung stattfindende Ballett abgesagt wurde. Die be-
stehen bleibenden Ballette im zweiten und dritten Akt der Oper wurden
als Ersatz offensichtlich als ausreichend empfunden.” Durch die Gegen-
tiberstellung der beiden hier besprochenen Adaptionen, die das Werk in
unterschiedlichem Ausmafle modifizierten, wird deutlich, dass sich die-
ser Anpassungsprozess dsthetisch nicht nur an einer italienischen Opern-
konvention, sondern auch an den Vorlieben eines spezifischen Opernpu-
blikums und den ausfithrenden Siangern orientierte. Dass die dsthetische
Schwerpunktsetzung des Londoner Publikums auf dem Ballett, den sze-
nischen Effekten und den Stars der internationalen Opernwelt lag, kam
demzufolge auch bei den Adaptionen zum Tragen.

Webers Oberon
- von der englischen Oper zur italienischen Oper

Bei Carl Maria von Webers Oper Oberon handelte es sich im Gegensatz zu
Don Giovanni, Gli Ugonotti und Il Prodigo um keinen Werkimport im en-
geren Sinne. Aufgrund von Webers groflen Erfolg mit dem Freischiitz in
London wurde er vom Theatre Royal Covent Garden beauftragt eine neue,
englische Oper zu komponieren. Neben dem englischen Libretto sah dies
auch die Einfithrung von Dialogen statt Rezitativen vor. Die Urauffithrung
des Werks 1826 war dennoch kein Erfolg: Kritisiert wurden das Fehlen ein-
gangiger Melodien und mangelnde Sensibilitit in der Behandlung der Sin-
gstimmen sowie Oberfldchlichkeit. Die logische Konsequenz vor diesem
Hintergrund war, dass Oberon zunichst vollkommen von den Biithnen
Londons verschwand.”

Im Jahr 1860 entstanden allerdings Bemiihungen, Webers letzte Oper
wieder auf den Spielpldnen zu etablieren - dies sollte allerdings nicht in
der englischen Ursprungsversion, sondern als italienische Adaption fiir
das Her Majesty’s Theatre geschehen. Dementsprechend mussten die Dia-
loge der englischen Originalversion zu italienischen Rezitativen abgedndert
werden. Diese Rezitative wurden allerdings nicht neu getextet und kom-
poniert, sondern vor dem Hintergrund der Konstruktion einer vermeint-
lichen Authentizitit aus anderen Opern Webers, hauptsichlich jedoch aus
dessen Euryanthe, entnommen. Dieser Bearbeitungsprozess wurde von Ju-

15 Ebenda, 392.
16 Vgl ebd,, 392.
17 Vgl. Zechner, ,,Das englische Geschift mit der Nachtigall®, 196-197.
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lius Benedict bewerkstelligt, einem ehemaligen Schiiler Webers. Dass diese
Tatsache fiir die 6ffentliche Wahrnehmung als werktreue italienische Oper
nicht unerheblich war, ldsst sich aus dem von James Robinson Planché (er
hatte im Ubrigen auch den englischen Text verfasst) verfassten Vorwort
zum italienischen Libretto ersehen, das dieses Lehrer-Schiiler-Verhiltnis
mehrfach thematisiert."”

Die musikalische Transformation dieses in Webers Worten ,dra-
ma with songs*” in eine fiir das Londoner Publikum adédquate italienische
Oper erforderte massive kompositorische Eingriffe Benedicts. Von den ur-
spriinglich drei Akten wurde der italienische Oberon auf vier erweitert. Al-
lerdings kann angenommen werden, dass diese Aktzahl nicht endgiiltig
feststand, sondern je nach Auffithrungskontext angepasst wurde. So be-
richtete beispielsweise die Niederrheinische Musikzeitung, dass das Fina-
le der Euryanthe als fiinfter Akt des Londoner Oberons fungierte, woraus
eine Aktzahl von fiinf Akten resultieren wiirde.” Die Rekonstruktion einer
absoluten Werkgestalt erscheint folglich aufgrund derartiger Berichte nur
schwer moglich und auch wenig sinnvoll, da eine derartige Flexibilitat als
integraler Bestandteil der Gattung Oper gelten kann.

Derartige Modifikationsprozesse machen auch deutlich, dass eine un-
eingeschrankte Anpassung an ein italienisches Opernideal aus dsthetischer
Sicht nicht eigentlich intendiert war. Vielmehr reichte eine ungefihre An-
naherung aus. Eine konsequente Anpassung an die Konventionen der itali-
enischen Oper der Zeit hiatte namlich eine Auflosung der in der englischen
Oper angelegten Nummernstruktur mit dazwischen liegenden Dialogen
erfordert. Die Nummernstruktur blieb allerdings auch in der italienischen
Version erhalten und wurde mittels rudimentérer Rezitative verbunden.
Diese Praxis stellt nur auf den ersten Blick einen Widerspruch zum Publi-
kumsgeschmack dar. So war das Londoner Opernpublikum hauptséchlich
an gefilligen und effektvollen Arien der Sdnger interessiert und nicht an ei-
ner authentischen italienischen Opernfassung. Eine Identifikation der Ari-
enhighlights lief3 sich somit leichter bewerkstelligen.

Fiktive Authentizitit wurde in der italienischen Version des Oberon
durch die Beziige zu Webers Opernschaften hergestellt, was sich auch an-

18  Vgl. ebd., 198.

19  Brief von Carl Maria von Weber an Planché, 6. Januar 1825, zitiert nach: James Rob-
inson Planché, The Recollections and Reflections of J.R. Planché, Vol. 1 (London:
Tinsley Brothers, 1872), 75.

20 Vgl Niederrheinische Musikzeitung fiir Kunstfreunde und Kiinstler, 11 (1863): 239—
240.
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hand der Auswahl der Einlagearien ersehen ldsst. So entschied sich Bene-
dict, wie bereits bei den Rezitativen, musikalisches Material aus der bei-
nahe zeitgleich zum Oberon entstandenen Euryanthe zu substituieren, um
den Charakter eines einheitlichen Werks von Weber zu suggerieren. Dabei
wurde abermals im Vorwort zum italienischen Libretto angegeben, dass
die gewéhlten Einlagen — im Besonderen allerdings die Einfithrung eines
Duetts — ganz im Sinne Webers gewesen seien. Bei besagtem Duett han-
delte es sich um ,,Hin nimm meine Seele mein“ aus Euryanthe, das unter
dem Titel ,,A mia bel anima“ Eingang in den zweiten Akt des Oberon fand.
Zusitzlich entschied sich Benedict fiir die Einlage von ,Wehen mir Liifte
Ruh*“ als ,, Tutto e ridente bel“ aus der dritten Szene des zweiten Aktes der
Euryanthe in die Partie des Huon.

Als eine weitere Einlage bzw. als Wiederaufnahme kann auch die Arie
»From boyhood trained in battlefield“ (,,Appena in lui uscia ragion®) ge-
nannt werden. Diese Arie war ein Teil der Partie des Huon des urspriing-
lich englischen Oberon. Wegen Vorbehalten von John Braham, dem ersten
Sanger dieser Partie, war das Stiick nicht Teil der englischen Urauftiih-
rung 1826 gewesen. Nunmehr fand es begriindete Aufnahme in die Par-
tie des Oberon. Schliefilich stellte ,,From boyhood trained in battlefield*
von seiner musikalischen Anlage her eine gute Moglichkeit zur Darstel-
lung der vokalen Virtuositit des ausfithrenden Siangers dar — eine Chan-
ce, die der Sdnger der Wiederaufnahme 1860, Buenaventura Belart, nur all-
zu gerne aufgriff. Zudem stellte die Erweiterung der Partie des Oberon um
die besagte Arie das quantitative Gleichgewicht zwischen den beiden Ten-
orpartien Huon und Oberon wieder her. Belart als Oberon hitte vor der
Adaption eine Arie weniger zu singen gehabt als Pietro Mongini in der Par-
tie des Huon - eine Tatsache, die fiir einen Sdnger nicht leicht zu akzeptie-
ren war und somit gelost wurde.”

Eine weitere bedeutende Anderung betraf die dramatisch zweitran-
gige Partie der Roschana, die im englischen Oberon als reine Sprechrol-
le konzipiert war, was in einer italienischen Oper natiirlich nicht beibehal-
ten werden konnte. Dies hatte zur Folge, dass man, falls man diese Rolle
nicht streichen wollte, neue Musik fiir die Roschana einfithren musste, ob-
wohl die Figur nur im vierten Akt auftrat. Wenig tiberraschend fungierte
hier wiederum Euryanthe als Spender — in diesem Fall ndmlich die Arie der

21  Fir die musikalischen Anderungen vgl. Zechner, ,,Das englische Geschift mit der
Nachtigall®, 200-205.

22 Vgl ebd., 203.
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Eglantine ,,O mein Leid“ (,,Odi, o prode cavaliere®). Diese Einlage diente le-
diglich dazu, die Partie der Roschana im Stiick behalten zu kénnen und so-
mit der Sdngerin Pauline Vaneri eine Auftrittsmoglichkeit zu bieten. Eine
erhohte dramaturgische Bedeutung kann dieser Einlage allerdings nicht
konstatiert werden.”

Die hier auszugsweise beschriebenen Eingriffe Benedicts in die mu-
sikalische Struktur des Werks, um es am Her Majesty’s Theatre auffiihr-
bar zu machen, wurden durch die Erstauffithrung des italienischen Oberon
1860 entlohnt. Die englische Presse sprach einhellig von einem ,immen-
se success“*, der, wenn man an den Misserfolg der englischen Oper denkt,
so nicht unbedingt vorherzusehen war. Allerdings hatte diese neue Versi-
on des Oberon durch die durchgefiihrten Anderungen kaum mehr etwas
mit dem urspriinglichen Werk gemein. Dazu kam, dass vor allem die Ein-
lagen aus Euryanthe dazu dienten, den Fokus der Auffithrung auf die San-
ger und deren Arien zu lenken, um dem rezeptionsasthetischen Fokus des
Publikums zu entsprechen.

Dieser Hintergrund wurde freilich, durch die gleichzeitige Betonung
einer englischen nationalen Identitét, hinter dem kommunizierten Ideal
eines authentischen Werkes, das ganz im Sinne Webers war, verschleiert.
Fiir diese Konstruktion einer englischen Identitét spielten, neben der ur-
spriinglichen Konzeption des Werks als englische Oper, vornehmlich per-
sonelle und inhaltliche Faktoren eine Rolle. So wurde Benedict, obwohl er
eigentlich ein gebiirtiger Deutscher war, als fixer Bestandteil des englischen
Musiklebens gesehen und lief3 sich somit problemlos in diesen Kontext in-
tegrieren. Gleiches gilt auch fiir den Stoff der Oper, der auf William Shake-
speares A Midsummernight’s Dream rekurriert und dementsprechend
einen integralen Teil der englischen Theatertradition bildete.” Diese kon-
struierten englischen &sthetischen Ideologien wurden nun vor dem Hin-
tergrund der Etablierung einer Authentizitdt mit der modischen und star-
besetzten italienischen Oper kombiniert,” um einen Publikumserfolg zu
erzielen. Dementsprechend wird deutlich, wie komplex das System Oper
auf die es umgebenden und inharenten Faktoren reagierte.

23 Fur die genauen Hintergriinde zur Entscheidung beziiglich der Beibehaltung der
Partie der Roschana vgl. ebd., 204-205.

24  The Musical World, 38 (1860): 477.
25  Vgl. Zechner, ,Das englische Geschift mit der Nachtigall, 206.

26  Bei der Besetzung der Premiere von 1860 handelte es sich um Tietjens (Reiza), Mon-
gini (Huon), Belart (Oberon), Everardi (Scherasmin), Alboni (Fatima) und Vaneri
(Roschana), vgl. The Musical World, 38 (1860): 477.
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Fazit

Die hier besprochenen Beispiele aus zwei unterschiedlichen Auffithrun-
gskontexten des Londoner Opernmarkts des 19. Jahrhunderts dienten
dazu, die in London aufgefithrten Werke als Produkt musikalischer Migra-
tion zu veranschaulichen, indem fremde Werke auf ihre spezifischen Rollen
in einem neuen &sthetischen und soziokulturellen Umfeld untersucht und
dementsprechende Adaptionen ausgemacht wurden. Innerhalb dieses Be-
deutungshorizonts kann aber wiederum die Art musikalischer Migration
differenziert werden:

Bei den Adaptionen des Don Giovanni fiir die englischen Theater han-
delte es sich um ein Anpassen an die unmittelbaren Auffithrungsbedin-
gungen und &sthetischen Konventionen der englischen Biihne als eine
Reaktion auf die erfolgreiche Auffithrung des Don Giovanni an der itali-
enischen Oper im King’s Theatre. Die Differenzen der besprochenen Pro-
duktionen sind vornehmlich durch ihren unterschiedlichen Verwendungs-
zweck zu erklaren: Diente die Version Bishops dazu, eine englische Version
des Don Giovanni vor dem Hintergrund des Melodramas zu schaffen, so
handelte es sich bei Don Giovanni in London um eine Parodie des Stofls, die
musikalisch nur rudimentire Ahnlichkeiten zur italienischen Oper hatte.
In jedem Fall diente die italienische Auffithrung am King’s Theatre als Re-
ferenzpunkt.

Bei den Adaptionen franzosischer Opern stand das Anpassen an ein
fiktives dsthetisches Ideal der italienischen Oper im Vordergrund, das sich
vor allem in Hinblick auf das Ballett manifestierte. Da das Ballett nach ei-
ner Opernauffithrung in der italienischen Oper Londons einen integralen
Bestandteil des Opernabends bildete, konnte damit in Einzelfillen, wie bei
Il Prodigo, flexibel verfahren werden, wogegen in anderen Fillen, wie bei
Gli Ugonotti, das italienische Kolorit durch ein Streichen der Ballette er-
reicht wurde, um nach der Oper Ballette auffithren zu kénnen. Ein voll-
standiges Eliminieren des Balletts war aufgrund der Vorlieben des Lon-
doner Publikum prinzipiell schwer méglich.

Als ein duflerst komplexer Fall musikalischer Migration kann schlief3-
lich Webers Oberon gelten: Hier wurde versucht das englische Kolorit vor
dem Hintergrund kompositorischer Authentizitdt bei der Transformati-
on des Werks in eine italienische Oper beizubehalten. Die dramaturgische
Schwerpunktverschiebung zu Gunsten der Singer und ihrer Arien kann
dabei als das Ideal des Londoner Opernpublikums in Hinblick auf die ita-
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lienische Oper gesehen werden, das schliefllich auch die Grundlage fiir den
Erfolg der Wiederaufnahme des Werks bildete.

In jedem Fall reprisentierte folglich das fiktive Ideal der italienischen
Oper fiir das musikalische Leben im London des 19. Jahrhunderts einen
eminenten Orientierungspunkt, der in simtlichen aufgefithrten musik-
dramatischen Werken in unterschiedlicher Weise wirkte. Aus Sicht einer
musikalischen Migration konnen daher vor allem die Adaptionen fran-
zosischer und englischer Opern, wie exemplarisch dargelegt wurde, als
kulturelle Konglomerate gelten, die auf dem fluktuierenden rezeptions-
asthetischen Kontext in London basieren und dementsprechend die Inter-
nationalitdt der Gattung Oper veranschaulichen.
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The migration discussed in this article does not regard any movement of
people but refers to the transfer of a musical genre, namely opera, from the
theatre to the ecclesiastical context and the consequences that such process
bore at the times of the Cecilian movement.

For centuries, music shifting from theatre to church was regarded as
absolutely normal." Among all examples, a case in point is represented by
the collection of contrafacta Arie selectissimae printed in Augsburg by Lot-
ter in 1798.* The arias featured range from Mozart’s Per pietd non ricer-
cate, conceived for the repeat of Anfossi’s opera Il curioso indiscreto for
the Viennese Burgtheater in 1783 (adapted to the words of Omni die dic
Mariae), to the duet Decisa é la mia sorte by Gaetano Andreozzi, writ-
ten five years before Lotter’s publication, in 1793 (adapted to the words
of Jesu dulcis memoria). Being so popular, it is likely that the arias orig-
inally meant for the theatre were adapted to the liturgical context.

In general, the number of instruments required tends to be re-
duced: clarinets, flutes, bassoons and especially timpani are almost al-

1 Intermittently renewed rules during the time prohibited the performance of secu-
lar repertoire in the liturgy; nevertheless, the practice lasted for a long time. See To-
masz Jez, “Contrafacta of operatic arias among the dominicans of baroque Silesia,”
De musica disserenda, X1/1-2 (2015), 148.

2 Cristina Scuderi, ed., Ariae selectissimae. Dieci contrafacta spirituali di arie ope-
ristiche di Mozart, Cimarosa, Paisiello et al. (Augsburg 1798) (Zurich: Kunzelmann,
2012).
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ways omitted, the instrumental ensemble consisting of a string quartet
and basso continuo in most cases, with the addition of oboes in a few
cases (possibly substituted by flutes or clarinets) and horns.

In most cases, the contrafactum maintains the key and tempo
of the original aria. At times, there is an evident rhythmic difference
in the vocal lines, as a result of the different text syllabification. The
original text was replaced by a sacred one written in Latin. The newly
composed Latin texts of the contrafacta may follow the incipit of well-
known liturgical texts and then develop into an autonomous form. But
more often than not, they are centonizations of devotional wordings.’
This practice was largely accepted, lasting for several decades.

According to the same principle, and with reference to the Italian con-
text only, fifty years later collections for organ such as Repertorio ecletti-
co dell’organista were published *, including pieces taken from operas like
I due Foscari and Il Trovatore by Verdi, or extracts from I martiri or Anna
Bolena by Donizetti, or from Mercadante’s La Vestale. Here, the text in-
tended to be sung according to the original piece was simply omitted, since
the transfer was applied to a single instrument and no voices were featured.

And it is again in Turin that twelve issues of sacred music were printed
by Magrini, which included the Suonate sopra motivi di Mercadante. It’s in-
deed on these issues that Giovanni Battista Candotti’, one of the first in It-
aly to evoke a reform, wrote to Alberto Mazzucato®: “[...] Let alone the fact
that there are entire pieces from operas with the title of Suonate sopra mo-
tivi di Mercadante, I notice that the organ is almost always treated like a pi-
ano, with the exception of few small indications of pedal here and there,

3 On the phenomenon of contrafacta see Nicole Schwindt-Gross, “Parodie um 1800.
Zu den Quellen im deutschsprachigen Raum und ihrer Problematik im Zeitalter des
kiinstlerischen Autonomie-Gedankens,” Die Musikforschung, 41 (1988), 16-45; Gab-
riella Hanke Knaus, ““Theaterstyl” und “Kirchenstyl”. Zur Kontrafakturpraxis in
den kirchenmusikalischen Zentren der Innerschweiz,” in Musik aus Klostern des
Alpenraums, Bericht iiber den Internationalen Kongress an der Universitiit Freiburg
(Schweiz), 23 bis 24. November 2007, Giuliano Castellani, ed., (Bern: Lang, 2010), 71—
84; Giuliano Castellani and Christoph Riedo, ed., Ferdinando Galimberti, Dies irae,
for soli, choir und orchester (1744) (Adliswil/Ziirich: Edition Kunzelmann, 2010),

XXXIV.

4 Repertorio eclettico dell’organista, reductions by Cerruti and Paoletti (Torino: Racca,
1853).

5 Giovanni Battista Candotti (1809-1876), Italian composer and priest, was a precursor

of the Cecilian movement, along with his pupil Jacopo Tomadini. His entire musical
corpus is kept at the Archivio Musicale Capitolare of Cividale del Friuli.
6 Alberto Mazzucato (1813-1877): Italian composer, music teacher and writer. He held
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very often quite unnecessary”.” Much of this music could indeed be per-
formed both at the organ and piano, the pedal part being not substantial
(where present).

With the advent of the Cecilian era, these collections began to be re-
ported by reformers, who no longer regarded such music as borrowed from
the theatre, but as an actual intrusion of the operatic genre into the church,
an abuse, a profanation, and — to quote one of the reformers — the “last de-
gree of discouragement”.

Entire masses were built upon opera transcriptions such as the Mes-
sa solenne per organo by Carlo Fumagalli’, adapted on Verdian masterpiec-
es. It wasn’t unusual at that time to go to church and hear the Versetti per
il Gloria from Traviata, or melodies from I Vespri Siciliani during the cele-
brant’s communion; or a version of the Aida march right after the end of the
mass, something resembling a kind of greatest hits, or the best of collection.’

If not entire masses, individual pieces in the symphony from opera
style were alternatively performed: symphonies from Nabucodonosor, or
trom La battaglia di Legnano, or La forza del destino by Verdi could be

the position of maestro direttore e concertatore at La Scala Theatre and was appointed
director of the Conservatory of Milan in 1872.

7 “Lasciamo stare che vi sono dei pezzi intieri di opere teatrali col titolo di Suonate so-
pra motivi di Mercadante, io osservo che 'organo vi ¢ trattato quasi sempre alla ma-
niera del pianoforte, se si eccettui una qualche piccola indicazione di pedale spar-
sa qua e la, molto spesso senza alcun bisogno.” Letter by Giovanni Battista Candotti
to Alberto Mazzucato, Cividale, 5. 3. 1846. Cividale, Archivio Musicale Capitolare,
Fondo Candotti.

8 Carlo Fumagalli (1822-1907) also adapted pieces from operas by other authors. He
wrote two solemn masses: one from Lauro Rossi’s opera I falsi monetari and the
other from Filippo Marchetti’s opera Ruy Blas. Moreover, a Sinfonia dorgano per
dopo la Messa dall’opera “Marco Visconti” by Nicola Vaccaj and three compositions
for organ from Rossini’s La donna del lago and Stabat Mater. All these pieces are
collected in Musica d’opera all’organo di illustri marchigiani, original adaptations by
Carlo Fumagalli, edited by Maurizio Machella (Padova: Armelin, 2006).

9 This practice is also witnessed by Tomasi di Lampedusa in his renowned romance
Il Gattopardo: “[...] quando il corteuccio entro in chiesa, don Ciccio Turneo, giun-
to col fiato grosso ma in tempo, attacco con impeto: Amami, Alfredo”; (“When the
small procession reached the church, father Ciccio Turneo, showing up short of bre-
ath but right in time, started energically playing: Amami, Alfredo”). Verdi’s Travia-
ta was once again been performed during a religious function. Cfr. Giuseppe Tomasi
di Lampedusa, Il Gattopardo, in Marco Vincenzi, “La musica per organo nell’archi-
vio parrocchiale di Pescantina,” in Contributi per la storia dell’arte organaria e or-
ganistica in Italia, edited by Paola Dessi (Venezia: Edizioni Fondazione Levi, 2012),
215.
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heard;" I Masnadieri circulated in a version for piano edited by Emanuele
Muzio.” Works inspired by other authors ranged from Gli orazi e I curiazi
or Il matrimonio segreto by Cimarosa, to the Sinfonia dall’'opera “Preziosa”
by Ruggero Manna, reduced at the end of the century by Arnaldo Galli-
era. Rossini’s Gran sinfonia nel Tancredi and the Sinfonia dalla Matilde di
Shabran would be performed, as well. Felix Mendelssohn too, document-
ed this custom and wrote to Goethe that in Roman churches “they are ab-
solutely crazy: I myself happened to hear the ouverture from the Barbiere
di Siviglia and on another occasion an aria from Cenerentola played at the
organ during the elevation, not to mention opera arias performed by nuns:
the nonsense is really too bad.”™ Motifs from Rossini operas also flowed
into the Messa da requiem written by Melchiorre Balbi” for the death of the
composer. Giovanni Morandi, one of the most significant Italian organ-
ists of the time, assisted Rossini in composing the instrumental parts in the
Cambiale di matrimonio and then devoted himself to composing his or-
gan music, pervaded by forms and melodical structures typical of Rossini’s
symphonies.”* Also the march as a genre was practised, as evident in the 5

10  Sinfonia dall’opera “La forza del destino”, organ transcription by Francesco Almasio,
1871.

11 Giuseppe Verdi, I Masnadieri, reduction for piano solo by Emanuele Muzio (Milano:
Ricordi, s.d.)

12 Felix Mendelssohn Bartholdy to Johann Wolfgang von Goethe, 5. 3. 1831. Felix Men-
delssohn, Lettere dall’Italia, in Felice Rainoldi, Sentieri della musica sacra, (Pistoia:
CLV, 1996), 454. “Ich habe wirklich selbst bei der Erhebung der Hostie die Ouver-
tiire aus dem Barbier von Sevilla und ein andermal eine Arie aus Aschenbrodel auf
der Orgel spielen horen, von den Opernarien, die die Nonnen produzieren, gar nicht
erst zu sprechen; der Unsinn ist zu arg.” Ernst Wolff, Felix Mendelssohn Bartholdy
(Severus, 2014), 87. On the use of symphonies during masses, this time with whole
orchestras, Giovanni Battista Candotti gives direct testimony: “Alla sacra funzione
¢ uso in molti luoghi di far precedere una grande sinfonia a piena orchestra, e non ¢
raro il caso che questa sia tolta intieramente da un’opera teatrale. Per tal modo vi di-
spongono ad assistere al tremendo sacrifizio cogli stessi mezzi che si adoperano per
prepararvi ad ascoltare le sventure di Norma o le lepidezze di Figaro” (“It is a com-
mon practice in many places to let a great symphony for full-size orchestra precede
the sacred function, and it is not that rare that the piece comes entirely from a the-
atre play. This way, they prepare you to assist to the terrible sacrifice with the same
means employed to prepare you to listen to the misfortunes of Norma or to the mer-
riness of Figaro”), Giovanni Battista Candotti, “Sul canto ecclesiastico e sulla musi-
ca da chiesa,” in Giovanni Battista Candotti. Scritti musicali, edited by Lorenzo Nas-
simbeni (Udine: Pizzicato, 2008), 43.

13 Melchiorre Balbi (1796-1879), organist of the basilica of Saint Anthony of Padova
from 1854 until his death.

14  Giovanni Morandi (1777-1856), Italian organist and composer. Cfr. Giovanni Mo-
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Marcie [sic] estratte da opere serie teatrali e ridotte per organo written by Gi-
useppe Cerruti (the operas in question were by Rossini, Bellini and Doni-
zetti).” Marches were most typically performed at the end of the service.

But not only Italian opera composers were represented: foreign com-
posers also found their space (for instance, Polibio Fumagalli transcribed
Carl Maria von Weber’s Ouverture Euryante)’. Reductions could either be
carried out by opera composers themselves, or recognized work by third
party transcribers or even circulate anonymously. By now, they wrote “if
people flock to church it is mainly because they like to enjoy the sweet
memory of music heard elsewhere.””

Organs attempted to reproduce orchestral nuances both timbrally and
phonetically; the percussion section included bells, triangles, cymbal and
bass drum, sonorities that were typical of bands. In the Catholic press, such
instruments would now come across as being «childish»."

Many composers had become accustomed to this style and even if they
did not produce transcriptions or reductions from famous operas, they
would, however, write liturgical music which perfectly echoed the operat-
ic world and its canons. Vincenzo Petrali” was one of the authors that bet-
ter expressed the operatic style in vogue at the time, making the most of the

randi, Sonate per organo a quattro mani, performed by Chiara Cassin and Federica
Iannella, booklet by Giovanni Moroni, CD Tactus.

15 Cinque marcie estratte da opere serie teatrali e ridotte per organo da Giuseppe Cerruti
(Torino: Magrini, s.d.); today they are edited by Maurizio Machella. (Padova:
Armelin, 2006). Among the marches, the Gran marcia dall’opera “Norma” of Bellini
was often performed and by the same author also the canon from the opera Adelson
e Salvini and the duet Suoni la tromba from the work Puritani could be heard.

16  The ouverture was transcribed by Polibio Fumagalli (1830-1900), Italian composer,
organist and pianist, active as organ teacher at the Conservatory of Milan.

17 “seil popolo assiste numeroso ad una messa solenne, vi assiste, pitt che altro, per go-
dersi il dolce ricordo d’'una musica udita in un altro luogo,” “Secondo Congresso di
musica sacra,” Il Cittadino Italiano, IV/237 (20.-21. 10. 1881), 2.

18  “The countless organ stops more or less pleasantly imitating orchestra and band in-
struments — the so-called human voice (resembling the choir of the elderly in Faust),
the bells, the triangles, the cymbals, the drums, the timpani and the bass drum,
which are of course considered to be the key qualities of this organ are, in my view,
completely inappropriate. An organ suitable for religious worship cannot be based
almost entirely on all these elements, definable as childish”. Giulio Roberti, “Nostre
corrispondenze” (Turin, August 10, 1882), Archivio Musicale (Musical Archive), 1/15
(1882): 468.

19  Vincenzo Antonio Petrali (1830-1889): Italian organist, author of four operas, he
went down in history as an excellent improviser, adopting a severe style during his
maturity.
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organo-banda, as in his Messa per organo in re maggiore. Joyful and lively
masses, often including a vigorous bass drum and cymbal are also well rep-
resented by the Messa solenne in Fa maggiore. But among composers con-
sidered most noisy and choreographic was surely Padre Davide da Berga-
mo™’, an Italian monk whose liturgical works were full of brilliant themes
born from an unstoppable creativity. Padre Davide made great use of the
bells register. In his Sinfonia in re maggiore the organ is used in all its or-
chestral potential, following the structure of a Rossinian crescendo, with
a clear and pervasive rhythmic pattern leading to a rowdy finale. The final
section seems almost incomplete without a thunderous applause to follow,
much like at the end of an opera’s opening symphony in a theatre. His mu-
sic was loved by the believers - he was in fact treated like a divo - but poorly
tolerated by many priests who were convinced that these works corrupted
the musical taste and religious feeling of the Christian people.

Whether performed only by the organist or by the full orchestra, the
musical performances seemed to enjoy great attention from the public, as
testified with resignation by one of the reformers, Ivan Trinko, who de-
scribed “a crowd of openmouthed people who were listing in wonder to the
free show, [...] ready to hear the final part of the Agnus Dei and then rush
out of the sacred enclosure as if they had nothing else to do in there once
the show was over!”. ** They were referring to the virtuosity of singers, con-
tortions and grimaces of soloists, cheeky interludes, cheerful symphonies
and noisy orchestral marches. The vaulted ceilings of cathedrals echoed in
a “lavish and deafening” way with music by a “cheerful crowd” of leading
opera composers of the time.

The operatic genre had become a synonym of “corruption”, “faulty”,
a genre “in need of care” (implying the concept of illness). “Ridiculous”,
“vulgar”, “trivial”, were among the adjectives most used to describe the so-
called “operatic style” in Catholic press. A ferocious controversy sparked oft
in Catholic journals, raging over musicians, singers and priests who did not
intend to accept the church’s new directives. As we know from history, re-
formers demanded a return to Gregorian chant and polyphony.

20 Padre Davide da Bergamo, born Felice Moretti (1791-1863): Italian organist and
composer, fellow disciple of Donizetti.

21 “una folla stipata che si godeva a bocca aperta, a occhi sbarrati, coi nasi all’aria lo
spettacolo gratuito, [...] pronta alle ultime battute dell’Agnus Dei a precipitarsi fuori
del sacro recinto, come gente, che, godutosi il divertimento, null’altro avesse da fare
la dentro!”. Ivan Trinko, Commemorazione di Jacopo B. Tomadini nel primo centena-
rio della sua nascita (Udine: S. Paolino, 1923), 118.
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It was explicitly prohibited to praise the performance of music, in
Catholic press, not compliant with regulations issued by the Sacra Con-
gregazione dei Riti.”” Polemics were violent, at times resembling more a de-
nunciation than just a mere complaint. Some articles would make it easy to
identify those guilty of having performed an inappropriate repertoire. Here
follows a typical comment on a musical performance during the service:

Frisky-rhythmed ariettas, little duets and trios with Baroque sub-
jects were the ingredients of the whole composition. And as if that
weren’t enough, the organist played his part too, by using the organ
as if it were a piano, performing danceable and secular opera mu-
sic, such as the song from Lucrezia Borgia «Ama tua madre, e tene-
ro etc. etc.» and many other of an all too similar kind, if not even
worse. Choir singers and organist are from Chiarano.”

In certain cases, names of musicians concerned were not overtly stated
but their home town was mentioned, as in the aforementioned case.

Polemic articles often appeared anonymously even in journals such as
the Gazzetta Musicale di Milano, not specifically devoted to sacred music
but with higher impact and relevance at national level. This was not simply
a matter of rejection: it actually turned out to be a true attack against mu-
sical genre that became a direct attack against people, pursued through the
press.

Taking the case of North-East Italy, where such attacks were particu-
larly strong, above all in the Friulian region, tones could be as harsh as:
“[...] due to the fertility of the ground, many qualities of onions thrive,
among them some exotic ones, as well. Indigenous onions are Marzona and
Pecile, whereas Mercadante, Manna, Asioli, Nava and many others are the
exotic ones”.”* One might even view this as just an outburst of a provincial

22 The Congregatio pro sacri ritibus et caeremoniis was founded in 1588 by Pope Sisto
V with the intent of regulating liturgical worship.

23 “Ariette dal ritmo saltellante, duettini, terzettini, con soggetti barocchi, erano il con-
tingente della intera composizione. E come cio non fosse bastato, vi aggiunse la sua
parte Porganista, toccando l'organo come un pianoforte, eseguendo ballabili e pez-
zi di opera profani, troppo profani come la melodia della Lucrezia Borgia “Ama tua
madre, e tenero ecc. ecc.” e tante altre pur troppo di simil genere se non peggiori.
Cantori ed organista sono di Chiarano.” “La musica nelle chiese,” II Cittadino Italia-
no, V/66 (20.-21. 3. 1882).

24 “[...] merce la feracita del suolo, allignano molte qualita di cipolle, tra le quali riesce
benino anche qualcuna esotica. Le cipolle indigene sarebbero il Marzona e il Peci-
le, esotiche il Mercadante, il Manna, I’Asioli, il Nava e tanti altri”, Walther, “Udine.
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journalist, but it was actually Angelo De Santi himself, among the most im-
portant reformers on a national level, who would use such denigratory ter-
minology.” Referring to Jacopo Tomadini,** a pupil of Candotti, he stat-
ed that people should have been proud to have such a model to follow but
“Woe betide them if, disregarding the manna from the heaven, they should
nevertheless chase the fetid onions from Egypt. In that case, they would no
longer have the right to any excuse whatsoever™”. This was written on a top

journal read by a vast audience.

It was not only the repertory as such to be contested, but how it was
performed, as well. During a trip to Rome, Jacopo Tomadini visited the
Sistine Chapel and this is how he described a musical performance by the
famous castrato singer Domenico Mustafa™ in a letter to his teacher: “[...]
Especially solos sung by Mr Mustafa, both for the style of the music and
even more for how it was sung, are something really disgusting to be listen
to in church. In the end he sounds like a prima donna at the theatre, with
his cloying manner, his mawkishness, his forced mannerisms and his affec-
tation, all which the gravity and holiness of the place thrusts back a million
miles...[...]"."”" This clearly shows a critical attitude towards a certain sing-
ing style, but at least it surfaces in a private letter.

We could at this point ask ourselves who was in fact supposed to give
directions regarding sacred repertoire to be performed in churches, and
what solutions were proposed as for scores in general. At times it was the
municipality itself who paid for services and therefore had a certain influ-

Degli autori di musica sacra che vanno per la maggiore in questa Provincia,” Musica
Sacra, XV, 5, (1891): 78-79.

25  Angelo De Santi (1847-1922), a Jesuit, contributed to the formulation of the Motu
proprio Inter sollicitudines.

26  Jacopo Tomadini (1820-1883), Italian composer and priest, played a significant part
in the reform movement and was vicepresident of the Italian Association of Saint
Cecilia. The Conservatory of Udine is named after him.

27 “Guai cio non ostante se dispregiando la manna piovutagli dal cielo, corre dietro alle
fetide cipolle d’Egitto. Non ha pil diritto a scusa veruna,” Angelo De Santi, Civilta
Cattolica, 2. 8. 1890.

28 Domenico Mustafa (1829-1912), Italian castrato singer and composer, was appoint-
ed choir director by Pope Leo XIII in 1860. On his life and the Sistine Chapel at that
time, see Alberto De Angelis, Domenico Mustafa. La Cappella Sistina e la Societa
Musicale Romana (Bologna: Zanichelli, 1926).

29  Letter by Jacopo Tomadini to Giovanni Battista Candotti, s.d. Cividale, Archivio
Musicale Capitolare, Fondo Candotti, Corrispondenza.
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ence on the repertoire.”” But following the first Regolamento per la musi-
ca sacra (Regulation on Sacred Music) dated 1884, a few commissions for
sacred music started to appear on the territory. This Regolamento was is-
sued by Pope Leo XIII, forbidding all music based on theatrical and pro-
fane reminiscences (therefore excluding any cabaletta, cavatina or recita-
tive), the only language admitted being Latin. Words of Latin texts were to
be quoted entirely, without any omissions, repetitions or divisions. This is
the reason why at a certain point even the fugue as a compositional form
started to be questioned (a paradox, since the fugue had been typical of
church style for many years). It was said that the fugue, being made up of
subject, countersubject, episodes and stretto, is an artifice bringing confu-
sion and repetition of words.

In 1885 the Commission for Sacred Music in Venice was established,
the following year the same in Padua and in 1889 a Commission for Sacred
Music was instituted in Udine, as well. It was only in 1901 that a Commis-
sion was established in Rome: therefore, compared to the capital city the
North-East had moved ahead more speedily in the reform process.”

Ten years after the Regolamento, further regulations were introduced
through the Normae pro musica sacra (Rules for sacred music), published
once again by the Sacra Congregazione dei Riti (the Sacred Congregation
of Rites).” For the first time they considered the possibility of inflicting
punishments on trespassers, albeit without specifying what type of punish-
ments were meant.

In 1905 a local Regulation was introduced, signed by the Friulian
Archbishop. Musicians identified by name and surname were now open-
ly banned: authors of operas and more in general of theatre music, such as

30  See Alba Zanini, “Il carteggio di Giovanni Battista Candotti” in Candotti, Tomadini,
De Santi e la riforma della musica sacra, by Franco Colussi and Lucia Boscolo
Folegana (Udine: Forum, 2011), 60.

31 A significant role in the establishment and development of the Cecilian movement
in Italy was played by the Roman Catholic organisation named Opera dei Congres-
si e dei Comitati Cattolici. For several years, the Opera dei Congressi dealt with is-
sues concerning liturgical music; the Sacred Music division had already approved
the founding of the Generale Associazione Italiana di Santa Cecilia (General Italian
Association of Saint Cecilia) at the first congress held; however, it was actually insti-
tuted in 1880 by Guerrino Amelli. Cfr. Pier Luigi Gaiatto, Il movimento ceciliano di
area veneta e il recupero dell’antico (1874-1897), doctoral thesis in History and Criti-
que of Music, University of Padua, AY 2007/2008, p. 3.

32 The Normae pro musica sacra were published on 7. 7. 1894.
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Mercadante, Rossi, Pecile, Marzona, Asioli, etc.” The main implication un-
derlying the presence of frequently repeated regulations issued on the terri-
tory is the fact that the operatic repertoire was difficult to uproot. Most reg-
ulations echoed more or less exactly those issued in previous years.

Most commissions consisted of a president, one or two censors, one
secretary and priests as a majority of members. All members were appoint-
ed directly by the bishop. Each city or village was to be headed by a member
of the commission, who was in charge of eradicating the operatic repertoire
and supervise the production of sacred music in designated areas, in order
to ensure capillary action across the territory. However, not all commission
members had been trained to carry out a serious reform plan. Some mem-
bers couldn’t even distinguish between sacred and secular music - after all,
priests were not allowed to attend the theatre or other worldly places. Many
of them would simply accept what looked uncomplicated and understand-
able at first glance.

If we take a closer look at what one of the presidents of the commis-
sion of Udine sent to the archbishop in 1911, it is clear that not all members
were equipped with strong musical knowledge - to the point that the writ-
er himself was unable to evaluate the music subjected to the commission’s
evaluation: “I don’t understand the art of sounds at all, I am not capable of
reading and judging a score, I just know a little about Gregorian chant, so I
cannot talk about music without talking nonsense and make people laugh

33  “Pel canto figurato, in attesa di un elenco ufficiale, sono permesse intanto tutte le pu-
bblicazioni sacre edite per cura degli editori pontifici Capra di Torino, Pustet di Ra-
tisbona, della «Musica Sacra» Bertarelli di Milano e di Schwann di Diisseldorf. Ogni
altro spartito, stampato o manoscritto, prima di essere usato, deve ottenere il nul-
la osta della Commissione diocesana. Le singole cantorie eliminino senz’altro dal
proprio repertorio tutti gli spartiti, che non rispondano alle prescrizioni (Merca-
dante, Rossi, Pecile, Marzona, Budini [Bodini?], Gioffredi, Asioli, ecc.). Del Candotti
sono permesse le composizioni scritte negli ultimi suoi anni; da eliminarsi quelle pit
antiche, da lui stesso riprovate.” (“As for figurative singing, until the official list will
be available, only publications of sacred music edited by pontifical publishers Capra
in Turin, Pustet in Regensburg, «Musica Sacra» Bertarelli in Milan and Schwann in
Disseldorf are admitted. Any other score, whether printed or in manuscript, must
be approved by the diocesan Commission before being used. Choirs should defini-
tely eliminate any scores from their repertoire that do not abide with the prescripti-
ons (Mercadante, Rossi, Pecile, Marzona, Budini [Bodini?], Gioffredi, Asioli, etc.).
Regarding Candotti, only compositions produced in the later phase are admitted,
whereas those belonging to his early years, which he himself condemned, are not to
be considered”), Regolamento per la Musica Sacra da osservarsi nella Diocesi di Udi-
ne, Udine, 6. 5. 1905.
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[...]”.* Unfortunately this was the same person putting his signature under
the expression “si approva per 'esecuzione” (“approved for performance”)
on scores. As a matter of fact, in this case the analysis was carried out by
the censor director Vittorio Franz. We should at least appreciate the hones-
ty of these words. Yet, the problem surfaces in all its gravity.

Several cases of censorship were applied on the territory. One case in
point: composer Carlo Rieppi submitted his orchestral masses to the lo-
cal commission of Udine.” It was music written for strings, flutes, bassoon,
oboe, trumpet, etc. The outcome was that after 1905 he was forced to rewrite
several scores, leaving out wind instruments, for instance. We can read in-
scriptions of this kind on the cover of his scores: Mass in B, composed in
1898 - reedited in 1906 (after the local regulation signed by the archbishop,
1905). The before and the after are very clear - also graphically.

The progressive removal of instruments led to scores up to three voices
without organ, in a kind of process of score purification.’* Embellishments,
arpeggios, triplets were removed from the many scores presented by sev-
eral composers. The “approved for performance” note would be concise-

34 “Non m’intendo nulla affatto di suono, non son capace di leggere e giudicare uno
spartito, conosco solo praticamente un poco il canto gregoriano, onde non posso
mettermi a parlare di musica senza spropositare e far ridere”. Letter by Egiziano
Pugnetti to the Archbishop, s.d. Udine, Archivio Corrente of the Curia, section
Liturgy and Sacred Music, Sacred Music file.

35  Carlo Rieppi (1861-1947), Italian composer. His works have been catalogued by Lucia
Ludovica De Nardo, Carlo Rieppi. Catalogo delle opere (Udine: Pizzicato, 2011). On
the composer see also Cristina Scuderi, Il movimento ceciliano di area friulana nel
primo Novecento (Padova: CLEUP, 2011).

36  Rieppi was among the composers who did not take a stance against this practice:
on the contrary, he gladly accepted it. He made himself the bearer of reform instan-
ces denouncing to Pugnetti (the president of the Udinese commission) that despite
the well-known rules, the local choir of San Daniele “performed music that had all
been prohibited by the Pope, by the Archbishop, by the Commission with a Decree”;
“Ricci’s Mass, which you saw and said was absolutely forbidden [...]; the Gloria by
Candotti, which goes against the liturgy in the words accompanied by the organ’s
triumphal march; a syncopated Hail Mary, surely lacking approval. At the Vesper
the choir performed the Dixit from Candotti’s Salmi brevi, never mind! But four
Psalms by Marzona!” (“esegui tutta musica proibita dal Papa, dall’Arcivescovo, dalla
Commissione con Decreto. La Messa ¢ del Ricci, che Lei, vedutala, disse recisamente
che ¢ assolutamente proibita [...]; il Gloria di Candotti che nelle parole a marcia tri-
onfale dell’organo ¢ contro la liturgia; un’Ave Maria sincopata, certo senz’approva-
zione. Al Vespero la Cantoria esegui il Dixit dei Salmi brevi di Candotti, pazienza!
Ma quattro Salmi del Marzona!”), Letter by Carlo Rieppi to Egiziano Pugnetti, 9. 9.
1907, Udine, Archivio Corrente della Curia, Atti della Commissione Diocesana per
la Musica Sacra dal 1905, c. 4.
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ly written directly on the score or on a separate sheet, signed or stamped
by the president of the commission of the city where the score was submit-
ted. Such practice lasted for years thereafter. The term approved became the
norm during the years to follow.

Some of this music, after transferal from theatre to church was sim-
ply abandoned whereas other pieces underwent transformations. But apart
from the type of instruments allowed (or not allowed) what exactly were
the rules for these transformations?

With the Motu Proprio Inter sollicitudines in 1903, Pope Pius X un-
derlined the three essential requirements for sacred music: holiness, good-
ness of its forms and universality. But what does this actually mean? How
can a music be holy or universal? Such concepts are concepts and not rules
as such. They appear to be rather vague even when partly clarified in the
fourth paragraph, Forma esterna delle composizioni sacre (The music form
of sacred compositions). Previous regulations didn’t offer more detailed el-
ements. It was more about what to avoid than what to do or how to write
music properly. We find statements like: “It is to avoid solos in the manner
of theatrical singing (not to say screams), in a raised voice that distracts the
devotion of the faithful” (art. 14, Regolamento 1884) or “It is prohibited to
use too mawkish inflections of voice, making excessive noise in beating the
time or giving orders to the performers, turning their back to the altar [...].
It would be best if performers were not visible” (art. 10, Regolamento 1884).”

We know that the model should have been that of Palestrina. Accord-
ing to the Programma generale del Comitato permanente per la musica
sacra in Italia (1890): “Italian classical polyphony, particularly belonging to
the sixteenth century and to the Roman school, headed by Pierluigi da Pal-
estrina, not only possesses an intrinsic musical value that is superior in its
kind to anything that art history has been able to record in the last three
centuries, but it is most convenient for liturgical celebrations [...]”** This

37  “Sievitino, per quanto si puo gli assoli foggiati a maniera di canto teatrale con alzata
di voce (per non chiamarli gridi) che distraggano la devozione dei fedeli.” (art. 14).
“E proibito 'uso di certe inflessioni di voci troppo affettate, il fare soverchio rumo-
re nel battere il tempo o nel dare gli ordini agli esecutori, il volgere le spalle all’altare
[...]. Sarebbe desiderabile che gli esecutori fossero possibilmente invisibili” (art. 10).
38  “La polifonia classica italiana, specialmente del secolo XVI e della scuola romana,
capo e duce Pierluigi da Palestrina, non solo possiede un intrinseco valore musicale,
superiore nel suo genere a tutto cid che la storia dell’arte ha potuto registrare
negli ultimi tre secoli, ma e di tanta convenienza nella funzioni liturgiche [...]”,
Programma generale del Comitato permanente per la musica sacra in Italia (Milano:
Musica Sacra, 1890). The use of the Palestrina model for new compositions, however,
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indeed definitely states the superiority of one style over the others; it means
creating a myth that does not leave much space for other musical expres-
sions. But how many composers actually followed these prescriptions with
good results or how many composers really did intend to abide by such in-
dications?

A part of the clergy believed it was not convenient to impose the new
directives, due to the problems that had arisen with musicians. It must be
borne in mind that for years musicians had been used to performing the
same repertoire, and all at once they found themselves having to discard
that music due to the newly introduced reform, while undertaking to learn
new music at the same time. Another part of the clergy still simply had a
passive attitude regarding operatic repertoire. Commissions for sacred mu-
sic were partly inefficient, due to the high number of members not in agree-
ment with each other. Also for these reasons the process of eradicating op-
eratic repertoire turned out to be along and difficult one, in Italy more than
in other countries.

Owing to the Cecilian movement, the transfer of so called “ridiculous”
and “vulgar” operatic features suffered a setback, and this migration - if
we may indeed call it this way - definitely came to an end. The point is to
understand if what came later was stylistically and aesthetically adequate
enough to replace such a model.
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of XVI century polyphony.
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Tamburitza music in the musical culture
of Viennese Slavs in the 19" and early

20" centuries

Viktor Velek
Univerza v Ostravi
University of Ostrava

Metropolises are usually places of accumulation of various ethnic groups
from all parts of the polity. Vienna, as the centre of the monarchy, is no ex-
ception in this regard. Besides language, different ethnic groups naturally
differed in certain cultural specifics, e.g. celebrations of religious festivals
of their patrons, costumes, forms of religious worship or music. Until the
mid-19"™ century, these specifics were mainly linked to the original home-
land in the geographical sense. However, since 1840 — in connection with
the national revival of Slavic nations — demonstrations of identities can be
encountered in Vienna, both those of purely national character and those
related to linguistic branches. Until 1918 the development of Vienna’s na-
tional structure was marked by an increase in the number of migrants of
Slavic origin, especially from Bohemia and Moravia. The vast majority of
Czech and Moravian migrants worked in services, crafts, construction and
manual professions in general, and their number in 1900 is estimated at ap-
proximately 300,000 people. Other Slavs were represented in varying de-
grees, generally in thousands, especially by officials, students, academics,
and to a lesser extent by workers.

The position of the Slavs in the monarchy, their rights and possibilities
of national self-realization led to mutual contacts. Although over time the
pan-Slavic euphoria largely disappeared (for example, with respect to the
creation of one Slavic language), there were several areas with real cooper-
ation potential. The Slavs became mutually acquainted with their history,
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languages, literature, science, art, etc. This was based on the idea of “Slavic
mutuality”. The very beginning of these efforts made its mark in both the
cultural and political history of Vienna. There were famous Slavic balls and
large Slavic parties (“besedas”) as well as Czech theatre performances or
abundantly attended requiems for the leading personalities of the Slavic in-
tellectual world - the attendance was high across different social groups, it
was covered by the press and, as something exotic, it was even perceived by
the imperial family (on the contrary, the police saw this activity as a risk of
Slavic irredentism). At the same time, there were also contacts at the low-
er social level, i.e. in connection with organization of Czech theatre perfor-
mances, craftsmen besedas, entertainment parties in Slavic cafés, etc.

Tamburitza players — this is the term used to refer to an organized
group of players of different kinds of tamburitza instruments. There is no
etymological connection to the Italian word “tamburo” (drum), but a link
to the South-Slavic word “tambura”, designating any lute instrument. These
instruments were brought to southern Europe from Oriental cultures, and
later the fashion of mandolin orchestras also penetrated into Germany and
Austria. This kind of music had a specific development in the South-Slavic
nations. The popularity became mass fashion, culminating at the turn of the
19" and 20" centuries, besides other influences thanks to Croatian expatri-
ate orchestras in the USA, Australia and other countries. However, let’s start
at the beginning.

The first amateur (six-member) ensemble was founded in 1847 by
Pajo Kolari¢ in the Croatian town of Osijek. However, the music expand-
ed outside of Croatia only later, thanks to Kolari¢’s student Mijo Majer. As
a secondary school student in Osijek, he founded a tamburitza orchestra
called “Hrvatska Lira” in 1882. In 1883 Majer also performed in Prague
(on the Zofin island) with a Zagreb group, as part of the celebration of the
opening of the Czech National Theatre, which was followed by invitations
to other towns.

The first tamburitza ensemble in the Czech territory was formed in 1891
in Slavia, a literary and rhetorical club of Prague university students. Subse-
quently, dozens of tamburitza ensembles were established in the following
years. The process was partly motivated by the music itself, but it was also a
manifestation of support of the Serbian and Croatian nation. The trend last-
ed until the mid-20" century, when people became interested in other forms
of popular music, for example, dance jazz.
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From the autumn of 1883 Majer studied at the University of Vienna
(among other things, harmony and counterpoint with Anton Bruckner),
giving impetus to the development of tamburitza music also in this city. He
was at the genesis of several tamburitza societies, which was followed by the
performance of tamburitza players at the World Exhibition in Vienna (1888).

Vienna was a sort of “transit hub” of tamburitza music on the way
from the Balkans to the Czech lands. This topic is certainly interesting, but
beyond the scope of this text. Perhaps, as an example, we can mention a
Czech “beseda” that took place in late 1878 in Leoben, Styria. The local Bo-
hemian-Slavic academic society Prokop included in the programme a per-
formance of Croatian tamburitza players led by the further unspecified
bandleader Sladecek.

The development of Czech-Viennese tamburitza societies has never
been the subject of detailed research by Austrian, Croatian or Slovenian mu-
sicology (they have only focused on the past and present of the tamburitza
scene in Burgenland), and it has not been studied by Czech musicology ei-
ther. The dictionary entry “tamburitza players” in the Slovnik ceské hudeb-
ni kultury (A Dictionary of Czech Musical Culture) only mentions the
Czech-Viennese composer Konstantin Alois Jahoda-Kftinsky (1828-1895),
who only modified compositions and composed for tamburitza ensembles.’
However, the entry ignores the role and importance of Czech-Viennese tam-
buritza societies, even though the development in Slavic Vienna might have
had a major influence also on the development of tamburitza music in Bo-
hemia and Moravia — the confirmation of this hypothesis is one of the pres-
ent tasks. Although my research into this issue has not been completed yet,
some conclusions can be made. Perhaps my contribution will help open up
new horizons of knowledge of the Czech-Viennese (Slavic) tamburitza scene.

Based on the knowledge of the issue, the Slavic tamburitza ensembles
in Vienna can be classified according to different criteria:

1. Activity in a given district.
2. Date of formation.

3. Nationality (significantly mixed Slavic character was only dis-
played by the societies Slovanska beseda and Slovansky zpévacky
spolek, but their tamburitza ensembles were short-lived).

1 Jifi Fuka¢, “Tamburasi [Tamburitza Players],” in Slovnik ¢eské hudebni kultury, ed.
by Petr Macek (Praha: Editio Supraphon, 1997), 914.
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4. Form of existence: a separate, purely tamburitza society, or a spe-
cial section of the academic, literary, entertainment or another so-
ciety.

5. Two groups according to whether they only performed at their na-
tional events or whether they also performed (or otherwise coop-
erated) at the events of other Slavic nations.

The complete beginning of the tamburitza scene in Vienna can be
found in the activity of Mijo Majer mentioned above. During his univer-
sity studies he was a member of the ZVONIMIR society. He had his own
male choir as well as a tamburitza ensemble. His activity was not confined to
the accompaniment of the society’s events, but he also often performed as a
guest at events organized by other Slavic societies in Vienna, for example, at
the events of Slovanskd beseda and Slovansky zpévacky spolek in 188s. The
members of these two pan-Slavic societies (over time Czech members pre-
vailed) were also the Zvonimir tamburitza players.

Historically significant was the participation of Zvonimir tamburitza
players in the trip organized by Slavic societies from Vienna on 14-15 Au-
gust 1887 to the Moravian town of Kromériz and to the pilgrimage place of
Hostyn. It was probably the first and maybe the only performance in the
Czech (or, more precisely, Moravian) territory.

On 8 November 1889 the tamburitza players enriched the programme
of the celebration of the 6oth birthday of the choirmaster and composer
Konstantin Jahoda-Krtinsky. He devoted to the Zvonimir tamburitza play-
ers his songs “Marcia” and “Potpourri ze slovanskych ndrodnich pisni”;
Zvonimir also performed other compositions by Jahoda.

The history of the societies SLOVANSKA BESEDA and SLOVANSKY
ZPEVACKY SPOLEK is mainly known in connection with singing, thea-
tre, educational activities, language training, etc., and both societies were
among the oldest (Slovanskd beseda still exists). The female partners of the
members of Slovanska beseda also longed for artistic activities and turned to
Zvonimir’s conductor Dobroslav Brli¢. He complied with their wishes, and
founded and led a “tamburitza ensemble of twelve cute and beautiful, large-
ly Czech girls”.” The “ensemble of beseda female tamburitza players” first
performed at the multi-day celebration of a quarter century of activity of
Slovanska beseda, namely on 31 May 1890. The ensemble gradually became

2 Matija Murko, Paméti [Memoirs] (Praha: F. Borovy 1949), 122.
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mixed, and the female players sometimes performed with the Zvonimir
tamburitza players. There is no information about the ensemble after 1891.

The separate tamburitza ensemble of the Slovansky zpévacky spolek
society probably did not last long. The mixed ensemble was formed in 1895,
and it had its first performance at the society’s concert on 5 December 1895
(the production was directed by the deputy leader Josip Cerin).

Until 1900 tamburitza music was played virtually only by pan-Slavic
and South-Slavic oriented ensembles: either by purely tamburitza societies
or by tamburitza society sections. The Croatian (or Croatian-Slovenian) so-
ciety of medical students TOMISLAV had a singers’ section as well as a tam-
buritza section, initiated by the vet Dragutin Pozaji¢. The tamburitza play-
ers also performed - certainly from 1895 — at the events of Czech societies.

PROSVJETA. As the name suggests, it was a purely tamburitza Croa-
tian society. It certainly existed in 1893. Prosvjeta also accepted invitations
to play in both Czech and Slovak societies

In September 1907 Prosvjeta announced in the Czech-Viennese press
the idea of a great tamburitza-singing concert. The first response came from
Czech and Slovenian societies that were apparently attracted by the declared
objective - demonstration of Slavic solidarity. I have not managed to find
out whether or not the concert actually took place.

The tamburitza ensemble was also active in the inter-war period, and it
maintained close ties to the Czech-viennese tamburitza society Tovacovsky.

There is only limited information about the Croatian society
ZVONCEK, which also applies to the number of known performances of its
tamburitza section. On 21 May 1899 both the society’s tamburitza players
and singers performed at the evening party of the society, and both groups
were led by Ruda Passauer. The tamburitza players then performed on 31
August 1902 at a large garden party of the Czech society Barak III.

The SLOGA society also had a tamburitza section. It has different spe-
cification in different sources: it is either referred to as a South-Slavic socie-
ty or a Slovenian society, but always as a workers’ society or educational so-
ciety. The society was founded in 1891 and the tamburitza section in 1895. It
performed at its own events, as well as at different events organized by other.

The Slovenian society STRAZA NA DUNAJU - was established in 1893
and it was a Catholic educational society. It is not known when exactly the
tamburitza section was formed; the first evidence of its activity is from Sep-
tember 1905, i.e. to the performance at the celebration of 20 years of activity
of the Ceska beseda society in Hernals.
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Although the Serbian academic society ZORA (SRPSKA ZORA) was
established in 1863, I found that the first performance of its tamburitza sec-
tion was on 13 March 1906 (the society also had a choir): it was then - proba-
bly for the first time — that the tamburitza players performed at a concert of
the Slovansky zpévacky spolek society.

A similar form of cooperation also took place with the Slovanska bese-
da society. At the peak of its activities, it performed, for example, at the
South-Slavic academic evening organized on 8 June 1907 by the societies
Slovenija, Danica, Sava, Zvonimir, Jadran, Zora and Balkan).

Another academic society, in this case Croatian-Catholic, was HR-
VATSKA. So far, I have found only one mention of the existence of the Cro-
atian tamburitza association in Osijek:

“In 1888 tamburitza music was played in Vienna, and during the
World Exposition and the time after it tamburitza ensembles spread
throughout Austria, especially in Burgenland. This is how the Bur-
genland Croatians came into contact with tambura - indirectly
through their students in Vienna and Zagreb. The Croatians had
two tamburitza ensembles in Vienna at that time: ‘Hrvatska’ and

23

‘Prosvjeta™.

The history of the tamburitza section of the ZVEZDA/ZVEZDE society
is not yet sufficiently known; I have found only one mention of this society,
in the annual report Slovanska beseda for 1909. It states that the tamburitza
players of the Zvezda/Zvezde society performed under the leadership of
Stanko Pirnat at Slovanskd beseda or, more precisely, at its Jihoslovansky
klub (South-Slavic Club).

This concludes the part devoted to South-Slavic and pan-Slavic societies
in Vienna. The Czech-Viennese composer Konstantin Alois Jahoda-Kitin-
sky mentioned above maintained contact with the South-Slavic musicians
in Vienna, both thanks to his membership in Slovanska beseda and Slovan-
sky spolek, but also thanks to his collaboration with purely South-Slavic so-
cieties.

A truly “Czech branch” of the Viennese tamburitza scene was formed
shortly before 1900, but it is connected with the name Robert Volanek (junior)
and the tamburitza section (established by him) of the TOVACOVSKY sing-
ers’ society. Given the high level of interpretation and the duration of its

3 Accessed on March 1, 2016, http://hrvatskenovine.at/clanak/15-10-2010/tamburaski-
orkestar-ivan-vukovic-i-s-primjerom-panonske-impresije.



ITAMBURITZA MUSIC IN THE MUSICAL CULTURE OF VIENNESE SLAVS ...

existence, it is the most significant Czech-Viennese tamburitza ensemble.
The section frequently performed at internal events of the society, and lat-
er it began to organize separate concerts. The tamburitza section of the
TOVACOVSKY society probably performed for the first time at the cele-
bration of the 100th anniversary of the birth of the Russian poet Pushkin,
which was held by Slavic societies in Vienna on 7 June 1899 (Cursalon). The
Tovadovsky tamburitza players’ collaboration in the form of guest perfor-
mances was almost exclusively connected with Czech and Slovak societies
in Vienna in the following decades.

The next slide offers an overview: the names of the Czech societies in
Vienna (pure tamburitza societies or societies with tamburitza section):

TOVACOVSKY

CECHIE

PALACKY

ADRIA

HAVLICEK

SOKOL X

BARAK III

KOMENSKY III

JAROST

KOMENSKY IX

CESTI TAMBURASI V X. OKRESE
KOMENSKY XX

KOMENSKY XIX

SOKOL IX

KOMENSKY XV

BARAK II

SMETANA

GROUP OF CZECH TAMBURITZA ENSEMBLES
IN VIENNA

This slide is an overview of the german tamburitza-societies in Vienna:

DIE LUSTIGEN TAMBURASCHEN
TAMBURIZZAFREUNDE XX

ADRIA

VINDOBONA

DER DEUTSCH-KROATISCHE VEREIN TAMBURIZZA-
FREUNDE
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Based on this overview of societies’ activities, we can move to the gen-
eralization phase. The migration process is devoid of ambiguity. From the
Balkans, tamburitza music migrated to Vienna along with South-Slavic
students. For them, the Viennese universities and schools in general (e.g.
conservatories) represented a traditional destination. South-Slavic Vien-
nese societies initially only had their own choirs, or their members sang in
the elite society Slovansky zpévacky spolek or in the choir Slovanska bese-
da. By founding a tamburitza section, the South-Slavic societies demon-
strated a connection with the Balkans, providing an inspirational symbol.

Tamburitza music, primarily a symbol of the Croatian nation in both
the homeland and abroad, was perceived by Czechs as a genuine form of
Slavic culture, unaffected by the German environment. In a way, it was also
an exotic phenomenon and an opportunity to express the Pan-Slavic idea.
Due to their quantity, Czech societies in Vienna soon began to dominate
in terms of the number of tamburitza ensembles. Their bandleaders start-
ed composing their own songs. These societies became the intermediary
of tamburitza music in the direction to Bohemia and Moravia. General-
ly, with respect to migration of tamburitza music, Vienna also had another
meaning: the Croatian minority in Burgenland adopted tamburitza music
from Vienna, not directly from Croatia!

There was stagnation in the inter-war period, both in Vienna and in
Czechoslovakia — the younger generation became interested in tramping
music and jazz. Currently, there are the last three ensembles in the Czech
Republic. The Adria trio, originally a Czech-Viennese society, is active in
Vienna. Conversely, tamburitza music is living folklore in Burgenland.
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Davorin Jenko (1835-1914) in Scholarly Research
and Cultural Remembrance

Some might estimate that my decision to write a paper on the renowned
composer and conductor Davorin Jenko (1835-1914), from the point of view
of musical migrations as the main topic of the Symposium, held in Ljublja-
na, may be hasty, or, at best — a brave decision. It is well known that Ljublja-
na and Slovenia are considered a kind of epicentre for studying Jenko’s life
and creative work: after the fundamental research and monographs by the
doyen of Slovenian musicology Dragotin Cvetko," valuable contributions in
recent times have been achieved in works by colleagues Natasa Cigoj-Krstu-
lovi¢, Gregor Jenu$ and Franc Kriznar, Henrik Neubauer, Jernej Weiss - to
mention just a few of the most notable results.*

1

See Dragotin Cvetko, Davorin Jenko i njegovo doba (Beograd: SAN, 1952) [Cir.];
Idem, Davorin Jenko — Doba - Zivljenje — Delo (Ljubljana: Slovenski izdavacki zavod,
1955); Idem, Davorin Jenko (Ljubljana: Partizanska knjiga, 1980).

Natasa Cigoj Krstulovi¢, “Davorin Jenko in Glasbena matica: prispevek k zgodovi-
ni recepcije,” in Davorin Jenko: (1835-1914), Gregor Jenu$ and Franc KriZnar, eds.
(Ljubljana: Arhiv Republike Slovenije, 2015), 74-95; Gregor Jenu$ and Franc Kriz-
nar, eds., Davorin Jenko: (1835-1914); Franc Kriznar, “Zivljenje in delo Davorina Jen-
ka,” in Ibid., 7-21; Henrik Neubauer, Davorin Jenko in njegova glasba za gledalisce
(Ljubljana: samozal., 2014); Jernej Weiss, “Forward! — The First Slovenian National
Anthem,” in Davorin Jenko (1835-1914). Prilozi za kulturu secanja [Davorin Jenko
(1835-1914). Prispevki za kulturo spomina], Katarina Tomasevi¢, ed. (Beograd : Mu-
zikoloski institut SANU - Nacionalni savet slovenacke manjine u RS, forthcoming
2016), 27-38.
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On the other hand, considering both the time of the former SFR Yugo-
slavia and particularly recent decades, one can also conclude that musico-
logical production in Serbia, especially that dedicated to the epoch of Ro-
manticism - has moved the horizons of previous interpretations of Davorin
Jenko’s role in music history in Serbia several steps forward.” In addition,
not so numerous, but methodologically fresh and valuable essays on Jen-
ko’s reception in Serbian culture, from his time to today, and written from
the perspective of contemporary cultural anthropology and theories of na-
tionalism, have also appeared recently.*

However, one immediate reason directly contributed to Davorin Jen-
ko entering into the focus of not only musicological and musical, but also
of the broader cultural attention in Serbia: this was on the occasion of the
marking of two important anniversaries: in 2014 — 100 years since Jenko’s
death; and in 2015 — 185 years since his birth.

Bearing in mind that the scientific conference and exhibition dedicat-
ed to Jenko were organised in Ljubljana, in November 2014 (Proceedings
from the conference appeared in 2015!%), it would be useful, from the point
of view of the importance of cultural remembrance, to briefly remind our-
selves of a series of events through which Belgrade and Novi Sad, for exam-
ple, expressed, once again, the greatest gratitude to “our Slovene” Davorin
Jenko, for his overall contribution to the professional development of mu-
sic culture in Serbia.

A respectable and creative contribution to the Jenko Jubilee was given
by the TV art film Davorin Jenko — Tvorac himni i budnica [Davorin Jen-
ko — Creator of Hymns and Patriotic Songs] by Ana Pavlovi¢ and Dragomir
Zupanc (co-screenwriter K. Tomasevi¢), produced by Radio Television Ser-

3 Valuable contribution to the presentation of Davorin Jenko’s work in Serbia was first
given by Stana Duri¢-Klajn in: Josip Andreis, Dragotin Cvetko and Stana Duri¢-
-Klajn, Historijski razvoj muzicke kulture u Jugoslaviji (Zagreb: Skolska knjiga, 1962),
595-604; see also Idem, Istorijski razvoj muzicke kulture u Srbiji (Beograd: Pro musi-
ca, 1971), 62-68.[Cir.]. For more recent results of the interpretation of Jenko’s work
see: Tatjana Markovi¢, Transfiguracije srpskog romantizma: Muzika u kontekstu studija
kulture (Beograd: Univerzitet umetnosti, 2005) and Ivana Perkovi¢-Radak, Od ande-
oskog pojanja do horske umetnosti; srpska horska crkvena muzika u periodu romantizma
(Beograd: Fakultet muzicke umetnosti — Signature, 2007) [Cir.].

4 See Mladena Preli¢, “Kako pamtimo Davorina Jenka,” Traditiones, 39/1 (2010): 239—
259; Ivana Vesi¢, “Davorin Jenko, ‘na$ stranac’ u kulturnom Zivotu Beograda (1865—
1914): kontradiktornosti etnickog koncepta nacionalnog identiteta,” Limes plus, 2
(2013): 175-195.

5 Gregor Jenus and Franc Kriznar, eds., Davorin Jenko: (1835-1914).
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bia (TV premiere: November 22).° The film was shown in public soon after,
at the Festive Academy dedicated to Jenko, in the Conference Hall of SASA,
on 26 November 2014, exactly a day after the centenary of Jenko’s death.”
On the same day, organised by the Institute of Musicology and the Nation-
al Council of the Slovenian Minority in the Republic of Serbia, the interdis-
ciplinary scientific conference Davorin Jenko (1835-1914). Contributions to
the Culture of Remembrance was held. The results of their latest research
work were presented by experts in the fields of musicology (Sonja Marink-
ovi¢, Marijana Kokanovi¢-Markovi¢, Ivana Vesi¢, Srdjan Atanasovski and
Katarina Tomasevi¢), comparative literary studies (Maja Pukanovi¢), mu-
sic theory (Anica Sabo) and cultural anthropology (Mladena Preli¢). The
two-day programme dedicated to Jenko was concluded with a concert of
his music, carefully and thoughtfully selected by Anica Sabo.” The pro-
gramme consisted of Jenko’s most representative achievements in the fields
of choral, chamber vocal and orchestral music (in piano versions).” To all
these events the daily press and electronic media in Serbia have paid a sur-
prising amount of attention, which was unexpected for nowadays! One of
the possible reasons for such unexpected media attention certainly lies in
the fact that Jenko’s solemn song “Boze pravde” serves as the official an-
them of the Republic of Serbia.

6 This film, with Slovenian subtitles (translation from Serbian to Slovenian by
professor Maja Pukanovi¢), appeared in 2015 in DVD version, produced in a small
number of copies, as an internal edition of the National Council of the Slovenian
national minority in the Republic of Serbia.

7 The Academy was held with the presence of the highest representatives of SASA, the
Slovenian Embassy, the Institute of Musicology SASA and the National Council of
the Slovenian minority in the Republic of Serbia.

8 Dr Anica Sabo, composer and full-professor at The Department for Music Theory,
Faculty of Music, University of Arts, Belgrade.

9 The programme consisted of: Jenko’s choral works — Naprej, zastava Slave [With Sla-
va’s Banner, Forward!] (lyrics: Simon Jenko), Lipa [Linden Tree] (folk tune); Strune
milo se glasite [Sweet Strings] (lyrics: France PreSeren); Krsni dome [Sturdy Home]
(Iyrics: Ljubinko Petrovic); Opelo [Requiem], Vabilo [Invitation] (lyrics: Simon Jen-
ko), Medu bra¢om [Among Brothers] (lyrics: N. Spun); BoZe pravde — Serbian national
anthem (lyrics: Jovan Pordevic); vocal pieces — Na tujih tleh [Abroad] (lyrics: Anton
Funtek), Mlada Jelka [Young Girl Jelka] — romance (lyrics: Dragomir Brzak) and the
overture Milan [dedicated to Prince/King Milan Obrenovi¢] (piano version). Perfor-
mers were: Ecumenical male choir (conductor: Bratislav Proki¢), pianist Milica Seku-
li¢ and vocal soloists — Radmila Vladeti¢, soprano and Oliver Sabo Batan¢, baritone.
Programme notes were provided by musicologist Adriana Sabo.
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In 2014, one more musicological contribution that marked both cente-
naries of Jenko’s and Stevan Stojanovi¢ Mokranjac’s (1856—1914) deaths was
published in the international journal Musicology.”

In 2015, the 180™ anniversary of Jenko’s birth was marked by an exhi-
bition at the Museum of the National Theatre in Belgrade (16 May-28 Oc-
tober), organised by the Archives of Serbia and Archives of Slovenia. On
the closing day of the exhibition, after a presentation of the proceedings
from the Ljubljana conference, the art movie Davorin Jenko — Creator of
Hymns and Patriotic Songs was presented in public once again. Last, but not
least, with the (re)publishing of the study by theatrologist Jelica Stevanovié¢
“Slovenac — utemeljitelj srpske muzicke scene” [“Slovene — founder of the
Serbian music scene”], the leading national journal Zbornik Matice srpske
za scenske umetnosti i muziku [Matica Srpska Journal for Stage Art and
Music] joined the second Jubilee."”

The most important result of all these vivid scholarly activities that
was motivated by the marking of Jenko’s Jubilees in Serbia is the collective
monograph Davorin Jenko (1835-1914). Contributions to the Culture of Re-
membrance, which will appear by the end of 2016.” Consisting of 8 studies
(including a remarkable contribution by Jernej Weiss, about the most fa-
mous of Jenko’s choral pieces: With Slava’s Banner, Forward! [Naprej, zasta-
va Slave!])”, this monograph also includes two articles on Jenko which were
published in the most prestigious daily and weekly newspapers of Politi-

10 Katarina Tomasevi¢, “Davorin Jenko i Stevan St. Mokranjac. Biografski fragmenti.
Prilog za kulturu se¢anja,” Muzikologija 16 (2014): 195-209. [Cir.]

11 Jelica Stevanovi¢, “Slovenac — utemeljitelj srpske muzicke scene,” Zbornik Matice
srpske za scenske umetnosti i muziku, 53 (2015): 139-165.

12 Since the publication is in Latin script, and all studies are followed by Summaries
both in English and Slovenian, we expect that the book will stimulate the further
interest of broader scholarly circles in the region and abroad.

13 Here is the Content of the monograph: Sonja Marinkovi¢, “Rad Davorina Jenka u
svetlu razvoja muzike u Srbiji i Evropi”; Jernej Weiss, “Forward! — The first Sloveni-
an National Anthem by Davorin Jenko”; Katarina Tomasevi¢, “Davorin Jenko i Ste-
van St. Mokranjac. Biografski fragmenti. Prilog kulturi se¢anja” [reprint from Mu-
sicology 16 (2014]; Marijana Kokanovi¢ Markovi¢, “Davorin Jenko na sceni Srpskog
narodnog pozorista u Novom Sadu (1861-1914): Recepcija komada s pevanjem Seos-
ka lola”; Mladena Preli¢, “Mapiranje kulturne istorije i pamcenja: beogradske godi-
ne Davorina Jenka i Vele Nigrinove”; Anica Sabo, “Analiti¢ki oslonci u proucavanju
opusa Davorina Jenka”; Maja Pukanovi¢, “Literarne teme u kompozicijama Davori-
na Jenka”; Katarina Tomasevi¢, “Kako je o Davorinu Jenku pisao Dragotin Cvetko.
Prilog prou¢avanju slovenac¢ko-srpskih muzikoloskih veza u doba SFRJ”.
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ka," presenting as well, in its final section, a representative selection of Jen-
ko’s printed scores, music-manuscripts and documents from the Archives
of SASA Institute of Musicology.”

During the course of this slightly extended introduction, which is,
however, closely connected with Davorin Jenko as the main character of
this “music-migration story”, one could guess the answer to the question
that was implicitly posed at the beginning of this article. Although the cen-
tral topics of my research in musicology are mainly related to the issues
of modernity and problems of modernism in the period between the two
world wars, it happened almost coincidentally that Davorin Jenko, due to
favorable circumstances!, has actively and vividly figured as an important
topic of my research in more than the two last years. From the very begin-
ning of my engagement as a co-screenwriter for the TV film, during con-
ference preparations in 2014, and, finally, serving as the main editor of the
forthcoming book, many questions concerning the former interpretations
of Jenko’s work gradually arose and have been crystallised.

The Two Main Questions: “Davorin Jenko

— Musical (Im)Migrant?”; “Concerning Jenko’s Case:
Is it Possible to Move away from Discourses

that Essentialise Ethnicity?”

From a myriad of questions that undoubtedly deserve to be answered or to
be re-evaluated in the spirit of fresh discoveries and the new methodolog-
ical procedures and contemporary perspectives applied in the field of hu-
manities in last decades, for the central topic of this paper, two crucial,
quite challenging issues arise. For the purpose of re-examining the position

14  Ivana Vesi¢, “Davorin Jenko (1835-1914). Fragmenti iz Zivota poznatog kompozito-
ra,” Ilustrovana politika, November 25, 2014, 26-27. [Cir.]; Katarina Toma$evi¢, “Da-
vorin Jenko (1835-1914): na§ znameniti stranac’. Se¢anje na kompozitora srpske hi-
mne Boze, pravde, povodom stogodi$njice smrti,” Politika, November 22, 2014, 9.
[Cir.]

15 1. [Davorin Jenko] Slovenske narodne pesmi. Chants nationaux slovénes pour piano
par Davorin Jenko, op. II. Archives of the SASA Institute of Musicology, AN 309; 2.
Zujte strune [Strune, milo se glasite — Sweet Strings] (lyrics: France PreSeren)], tran-
script, AN 1616; 3. Uvertira Kosovo. Za glasovir slozio Davorin Jenko [Ouverture —
Kosovo pour piano par Davorin Jenko], An 295; 4. Uvertira Milan. Za glasovir sloZio
Davorin Jenko. [Ouverture Milan pour piano par Davorin Jenko], An 295a; 5. Seos-
ka lola [The Village Bachelor], AN 306; 6. Pesme iz komada Dido. Za glasovir slozio
Davorin Jenko [Songs from the play Dido. Piano version], AN 930; 7. Davorin Jenko’s
Will [29. T 1902], AN 307.
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and role of the distinguished composer and choir-master Davorin Jenko in
the process of spreading the ideas and programme of Pan-Slavism by way
of the emergence and migration of Pan-Slavic ideas through music and
music activities in both Austro-Hungary and the Principality/Kingdom of
Serbia [from 1882], two questions deserve special attention.

The first question is: “Whether is it correct at all to think of Davor-
in Jenko in terms of a musical migrant?”, and the second will be: “Can
we, while thinking of Jenko’s role and his overall contribution to his times,
move away from discourses that essentialise ethnicity and apply a more
flexible and, finally, more objective and fruitful methodological model?”

To answer the second question, I will mainly rely on the methodo-
logical propositions and conclusions of Nadia Kiwan and Ulrike Hanna
Meinhof, presented in a special issue devoted to music and migration, in
the journal MAiA - Music and Arts in Action, in 2011." Special attention to
their key ideas will be paid in the final section of this paper.

Following Davorin Jenko’s Path

Let us briefly overview the milestones in Jenko’s biography:

Born as Martin Jenko in Dvorje (near Cerklje) - Austrian Empire,

9 November 1835 today the Republic of Slovenia

Ljubljana — Austrian Empire, today’s Republic of Slovenia;

850-18 .
185071853 attends gymnasium
18541858 Trieste — Austrian Empire, today Italy;
47185 finishes gymnasium; music lessons with Francesco Siniko
18501062 Vienna - changes his name to Davorin; works with Slovenian Singing
59719 Society; composes Forward! [Naprej!]
Pancevo — Austrian Empire;
1862-1865 M ' P

Kappelmeister of the first Serbian Church Singing Society

Belgrade - Autonomous Principality of Serbia (1804-1878)
1865 Kappelmeister of the First Belgrade Singing Society
(1865-1877)

Prague — Austria-Hungary, today The Czech Republic
studies instrumentation (?); publishes scores

In around 1870

16  See Nadia Kiwan and Ulrike Hanna Meinhof, “Introduction,” MAiA - Music and
Arts in Action, 3/3 (2011) — Special Issue: Music and Migration Migration: A Tran-
snational Approach, ed. Nadia Kiwan and Ulrike Hanna Meinhof, [Department of
Sociology & Philosophy: The University of Exeter], 3-20.
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Belgrade — Autonomous Principality of Serbia (1804-1878), Principality/
from 1865-1912/3 Kingdom of Serbia (1878-1882 -1918)
(@) Kappelmeister of the First Belgrade Singing Society (1865-1877)

and of the King’s Serbian National Theatre (1871-1902)

Ljubljana — Austrian Empire, today’s Republic of Slovenia

?
1912/3 (1) returns to his homeland

25 November 1914  Dies in Ljubljana

At first glance, it is clear that Davorin Jenko did not leave Austria
(Austria-Hungary) before 1865, when he was invited to take up the position
of choir-master of the First Belgrade Singing Society (founded in 1953). He
moved to the Serbian capital of his own free will, within a short time be-
coming one of the most respected figures in the then young Serbian mu-
sic and artistic circles. It is also well known that Jenko stayed and worked
fruitfully in Serbia for almost the next four decades, deciding to leave Bel-
grade only after the death of Vela Nigrinova (1862-1908), his beloved life
partner and another Belgrade heroine of Slovenian origin.”

With these facts in mind, one could easily ask the question why we
should consider Jenko as a musical migrant, as well as what are the rea-
sons that connect him to the issues of music and migration. However, quite
similar to numerous Czech musicians, who in the 19" century moved from
their native lands and made their full professional careers across the vast
territory of the Austria-Hungarian Empire, inhabited mainly by Slavic peo-
ples,” Davorin Jenko’s case shows that the causes, manifestations and phe-

17 Moreabout the relationship between Jenko and Nigrinova and about their prominent
role in Belgrade artistic circles, see in the chapter by Mladena Preli¢, “Mapiranje
kulturne istorije i pam¢enja: beogradske godine Davorina Jenka i Vele Nigrinove,”
in Davorin Jenko (1835-1914). Prilozi za kulturu se¢anja [Davorin Jenko (1835-1914).
Prispevki za kulturo spomina], ed. Katarina Tomasevi¢ (Beograd: Muzikoloski
institut SANU - Nacionalni savet slovenacke nacionalne manjine u RS, forthcoming
2016), 57-82.

18  About the important role that Czech musicians played in the histories of music in
Austrian lands inhabited mainly by Slavic peoples, particularly Serbs and Slovenes
see e.g. newer publications and sources (selection): Milica Gaji¢, “Some issues of
studying activities of Czech musicians in Serbia in the 19" century,” Musicological
Annual, 45/1 (2009): 75-88; Katarina Tomasevi¢, “The Contribution of Czech
Musicians to the Serbian Music in the 19" Century,” Musicological Annual, 42/1
(2006): 127-137; Jernej Weiss, ““Czech-Slovene’ musicians?: On the question of national
identity in Slovene music at the turn of the 20™ century,” Muzikologija, 7 (2007): 217~
230; Idem., Vloga ceskih glasbenikov v glasbeni kulturi na Slovenskem med letoma
1861 in 1914, (PhD diss., Faculty of Arts, University of Ljubljana, 2009). [See also:
Idem, “The Role of Czech Musicians on Musical Culture in Slovenia between 1861
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nomena connected to the issues of migration can be various and multi-fac-
eted. In order to demonstrate the distinctiveness of Jenko’s example, I will
recall, in more detail, several milestones in his life-path which qualified
him for discourses on migration, particularly when we discuss the ques-
tion of his role in spreading Pan-Slavic ideology through music and mu-
sic practice.

If we try to fix the first moments that connect Davorin Jenko with
Pan-Slavic ideas and their movement, research would lead us to the years
of 1850-1853, when he attended gymnasium in Ljubljana. Even then, young
Jenko - still Martin at that time - felt the repression and animosity of the
conservative school teacher Anton Globoc¢nik (Globozhnik, 1825-1912),
who was strongly against these “progressive” views and actions that Jen-
ko shared with the group of his like-minded fellows.” Although knowing
from his records — as Cvetko reported™ - that Jenko was not too interest-
ed in school courses in general, it was obvious that the main reasons for his
departure to Trieste were rooted in the political sphere.

Living and studying for four years (from 1854-1858) in Trieste, the larg-
est and most important Austrian coastal city inhabited, along with Ital-
ians, by several tens of thousands of Slavs, mostly Slovenians, Russians,
Serbs, Croats and Czechs,” and, at the same time a city of very rich and
vivid cultural and musical life, Davorin Jenko started there to accumulate
his “transcultural capital” — to introduce into our narrative this important
term, first developed by Ulrike Hanna Meinhof and Anna Triandafyllidou,
in 2006.” The fact that he got his first serious music lessons in Trieste was,
however, of the greatest importance for the future musician. However, what
was, perhaps, even more significant for the following stages in Jenko’s pro-
fessional path, was his acquaintance with the activities of his gymnasium

and 1914”. Doctoral dissertation (Summary). Musicological Annual, 45/1 (2009):

131-132]; Idem, “Slovenian music history’ or ‘History of music in Slovenia’. With

respect to the role of Czech musicians on musical culture in Slovenia in the 19" and the

beginning of the 20™ century,” Musicological Annual, 45/1 (2009): 75-88; Idem, “The

Contribution of Czech Musicians to Nineteenth- and Early Twentieth-Century Musical
Life in Slovenia,” Musicologica Austriaca, 28 (2010): 75-88.

19  See Dragotin Cvetko, Davorin Jenko i njegovo doba, 7-8.

20 Ibid., 6-7.

21 About the Slavs and, particularly, Serbs in Trieste see: Dejan Medakovi¢ and Porde
Milosevi¢, Serbs in the History of Trieste (Beograd: Jugoslovenska revija, 1987).

22 See Ulrike Hanna Meinhof and Anna Triandafyllidou, “Transcultural Europe. Cul-
tural Policy in a Changing Europe,” in Transcultural Europe. Cultural Policy in a
Changing Europe, eds. Ulrike Hanna Meinhof and Anna Triandafyllidou (New
York: Palgrave Macmillan, 2006): 3-24.
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music-teacher, Francesco Sinico (1810-1865) in the Serbian Orthodox Saint
Spyridon Church, where Sinico was leading the choir and conducting dur-
ing services.” This was the place where Jenko was initially introduced to
Orthodox chant.

There is no doubt that Jenko’s personal insight into the traditional,
both folklore and church music heritage of South Slavs, had been gradu-
ally enlarged and enriched during his otherwise dynamic and fruitful Vi-
enna years (1859-1962). I will focus on just a few of the many notable facts.
For instance, it is quite obvious that Jenko, becoming Davorin in Vienna
(i.e. changing his common European name Martin into the purely Slavon-
ic Davorin), was in personal contact with Kornelije Stankovi¢ (1831-1865),
the first distinguished representative of early Romanticism among Serbian
musicians. According to Cvetko’s hypotheses,™ it is not excluded that both
of them studied under the same professor, Simon Sechter (1788-1867).” On
the other hand, knowing how passionately Jenko joined the Vienna circle of
the Pan-Slavic oriented youth, it is hard to believe that he was not acquaint-
ed with the first distinguished results of Kornelije’s work of collecting Ser-
bian folk songs and the church tradition of Sremski Karlovci, as the major-
ity of these collections had been published before, or during, Jenko’s stay
in the Austrian capital.”® One other fact that connects Jenko and Korneli-
je exposes clearly their close ties with leading representatives of the Rus-
sian Empire in Austria: both of them devoted one of their printed opuses
to Viktor Petrovich Balabin (1811-1864), the Russian ambassador to Aus-

23 Sinico took many positions in Trieste: besides working in the gymnasium and as
regens chori of Saint Spyridon Church, he was a music-director of the Philharmonic-
dramatic Society (Societd filarmonico-drammatico), the town’s leading singing-
teacher and the organist at the Protestant and main Catholic church (Santa Maria
Maggiore). See Cvetko, Davorin Jenko i njegovo doba, 15.

24 Ibid., 16.

25  Fordetails of S. Sechter’s biography see: Sechter, Simon (1788-1867) in Osterreichisches
Biographisches Lexikon. 1815-1950, Bd. 12, Lfg. 55 (Wien: Osterreichische Akademie
der Wissenschaften, 2001), 79-80. Or - online edition, accessed September 25, 2016:
http://www.biographien.ac.at/oebl/oebl_s/Sechter_Simon_1788_1867.xml, p. 78-79.

26  The first collection of Serbian National Songs [Srbske narodne pesme] Kornelije
Stankovi¢ was published in Vienna, in 1859. The second collection appeared in 1862,
the third, in 1863. His first Liturgy was performed in Vienna, in 1851, at the patri-
archal home of Josif Rajaci¢. Stankovi¢’s second Liturgy had its premiere in 1852,
in the Vienna Greek church; later on, this Liturgy was dedicated by the compos-
er to the Pancevo Serbian Church Singing Society. Three collections of Serbian Or-
thodox chant (Pravoslavno crkveno pojanje u srbskoga naroda) Kornelije were also
published in Vienna, in 1862 (Liturgy), 1863 and 1864. See e.g. Puri¢-Klajn, Istori-
jski razvoj muzicke kulture u Srbiji, 57.
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tria (e.g. Kornelije - his second collection of Serbian National Songs [Srb-
ske narodne pesme], and Jenko - his op. 3, Fr. Presernove pesmi [PreSeren’s
Songs]). Those circumstances indicate that Jenko’s views and expectations
at that time might have gravitated towards one of the Pan-Slavic streams
whose goal was the unification of all Slavic nations under the leadership of
Russia.”

Leaving this delicate political issues aside, we can only presume that
during his Vienna years Jenko could not even have imagined the possibil-
ity of not being welcomed when he found himself finally back in Ljubljana
in 1862; working with and composing for the Vienna Slovene Singing So-
ciety (founded in 1859), Jenko put all his music knowledge, enthusiasm and
potential into imagining and creating a picture for the new, “genuine” Slo-
venian music identity. Ironically, for the author of the first Slovenian an-
them Forward! — Naprej!, and also for “the most popular Slovene musician
among Slovenes at that time”,* there was no working position in the future
Slovenian capital. His departure from his native land was basically moti-
vated by economic reasons and personal disappointment, and this is why, in
1862, he decided to accept the modest but warm invitation from the small,
distant, eastern town of Pancevo, on the very border of Austro-Hungary
and the, still not fully liberated from Ottoman rule, Principality of Serbia.

In less than three years of his work with the Pancevo Serbian Church
Singing Society, permanently acting in the spirit of his, now fully matured,
Pan-Slavic ambitions, Davorin Jenko achieved notable results.” By contin-
uing to collaborate with the Slovenian guild in Vienna and by also estab-
lishing cooperation with the singing society Kolo in Zagreb,* he succeed-
ed to gather a rich library of scores that would become a role model and a
valuable source for the repertoires of other Slavic, not only Serbian, sing-
ing societies.

It was to his merit that Liturgy by Kornelije Stankovi¢ had its premiere
among Serbs in Pancevo, in 1863, at Easter.”” Moreover, participating reg-
ularly with the choir in services in the Church of Assumption, Jenko was
actually preparing himself for the next phase of his career, when he was
to lead the First Belgrade Singing Society choir in the main, patriarchal

27 See Cvetko, Davorin Jenko i njegovo doba, 22.

28 Ibid., 42.

29  More about Jenko’s work in Pancevo see: Mihovil Tomandl, Spomenica srpskog
crkvenog pevackog drustva (Pancevo: Napredak, 1930) [Cir.], 112-129.

30 Ibid., 112.

31 Ibid., 127.

232



DAVORIN JENKO BETWEEN SLOVENIAN AND SERBIAN MUSIC

Orthodox cathedral — Saborna crkva in Belgrade, the Serbian capital. One
should connect Jenko’s enthusiasm to give a personal contribution to the
field of Orthodox Church music with the fact that he highly respected the
ideas and ecumenical visions of bishop Josip Juraj Strossmayer (1815-1905),
to whom he dedicated his very first published opus, Slovenian songs (op. 1).

Jenko’s gift for recognising the symbolic and musical elements needed
to support the processes of social and national awakening, this time of the
Serbian people, gave its first fruitful results also in Panc¢evo. By carefully se-
lecting patriotic lyrics by Serbian poets (among which were also the most
prominent, e.g. Pura Jaksi¢), Jenko composed several important patriotic
choral songs that soon became part of the canonic repertoire of numerous
singing societies both in the Principality/Kingdom of Serbia and in Aus-
tria/Austro-Hungary, including the Slovenian lands.”” At the same time,
the final result of all of these successful activities, as Jenko enriched his
personal “transcultural capital”, had opened the doors wide for the com-
poser to make his final, decisive “migration step”; to move to the Principal-
ity of Serbia, in 1865.

There exists a letter of recommendation, signed by Kornelije Stank-
ovi¢, where Kornelije, one of the first prominent conductor of the First Bel-
grade Singing Society, proposes Davorin Jenko to replace him in the duty
of choir-master. In the brackets that follow, Jenko’s name stays “Slovenac”
— Slovene.” In the next, almost forty extremely dynamic and mostly very
successful years in Belgrade, during which Jenko took all the leading po-
sitions in the Serbian capital’s music life, and that also brought to him the
highest recognitions (including citizenship in 1894, signed by the king, Al-
eksandar Obrenovi¢’*) from all state and cultural instances,” in the eyes

32 E.g. “Sto ¢uti$ Srbine tuzni?” [Sad Serb, why are you so quiet?] (lyrics: V. Vasi¢),
“Sabljo moja dimi$c¢ijo” [Damascus Sabre of Mine] (lyrics: M. Popovi¢), “Bogovi
silni nasih otaca” [Mighty Gods of Our Fathers](lyrics: D. Jaksi¢). The latest choral
piece was composed for Jaksi¢’s historical drama Seoba Srbalja [Migration of Serbs],
first performed in Belgrade (May, 21 1863) and was repeated soon after, with great
success, in Vr$ac, Timisoara, Velika Kikinda, Cakovo, Novi Sad and Sombor. About
the warm reception of Jenko’s music composed in Panc¢evo among Slovenians, see
Cvetko, Davorin Jenko i njegovo doba, 58.

33 Ibid, s59.

34 Ibid., 149 (see particularly footnote 360).

35 To mention just a few of the most respectable recognitions: Jenko was elected a full
member of the Serbian Learned Society in 1869; from 1879-81 and in 1883 he ser-
ved as the Secretary of its Committee for the Arts. He became a full member of the
Serbian Royal Academy in 1887. He was awarded the medal of St. Sava of the III, IV
and V degree, as well as with the Order of Duke Milo§ the Great. He was also an ho-
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of Serbian cultural elite Jenko (like his numerous contemporaries — Czech
musicians!) always remained “our stranger”... however, being widely and
warmly welcomed and accepted as “our renowned stranger” or “our Slo-
vene”.* These facts strongly support the theses of Jenko’s migrant position
in Serbian society.

For the purpose of this article, there is no need to recollect the whole
impressive list of Jenko’s achievements in the position of Kapellmeister of
the (King’s) National Theatre. Rather, I will focus on the period of his work
with the First Belgrade Singing Society, which lasted, with short interrup-
tions, for almost twelve years, from 1865 to 1877. According to the docu-
ments preserved in the archives of the Society, meticulously first presented
by Dragotin Cvetko,”” the main cause of frequent clashes between Jenko and
the Society Board was the question of repertoire. Firmly belonging to the
ideas and ideals of the unification of all (at least South) Slavic peoples (and
this would not be changed for the whole of his life!), Jenko did not want to
resign or to surrender under the pressure of several persistent Board mem-
bers who had expected that repertoire, following the spirit of Kornelije, ex-
clusively supports the construction of a national identity based on Serbi-
an folk heritage. Programmes of several important concerts organised and
lead by Jenko would clearly show that his struggle for the broad and versa-
tile Slavic repertoire, which would include the music by prominent Czech,
Croatian, Slovene, Polish and Serbian composers, never stopped.*”®

norary member of the First Belgrade Singing Society, Obili¢ and Davorje in Belgra-
de, of Matica srpska and the Serbian National Theatre in Novi Sad, as well as the sin-
ging societies Kolo (Zagreb) and Zora [Dawn] (Karlovac). See Ibid., 147.

36  See Vesi¢, “Davorin Jenko, ‘na$ stranac’ u kulturnom zivotu Beograda (1865-1914):
kontradiktornosti etnickog koncepta nacionalnog identiteta.”

37 Dragotin Cvetko did not personally research the Archives of the Society. Basic
research, selection of relevant documents and transcripts were made by Stojan
Lazarevi¢ (1914-1989), who was, at the beginning of the ‘50s, a young assistant at the
Institute of Musicology SASA. See many letters of correspondence between Dragotin
Cvetko and Petar Konjovi¢ in the book by Katarina Bedina, Povprecen nisem hotel
biti. Korespondenca med akademikoma Dragotinom Cvetkom in Petrom Konjovicem
(1949-1968) (Ljubljana: Univerza u Ljubljani — Filozofka fakulteta, 2007), see e.g. 75—
77> 85—89 et passim.

38  All programmes quoted from “Letopis drustva” [Chronicles of the Society], in Prvo
beogradsko pevacko drustvo. 150 godina, ed. Dinko Davidov (Beograd: Galerija
SANU, 2004), 40, 41, 45.
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First Belgrade Singing Society

1865.

First “Beseda” at St. Sava (January, 27)

Davorin Jenko, Prvo doba Srbije [ The First Period of Serbia], male choir
Vatroslav Lisinski, Tam gde stoji [Where it Stands], male choir
Davorin Jenko, Strunam [Strings], solo

Davorin Jenko, Hajdmo [Let’s go], male choir

1868.

“Beseda” at St. Sava (January, 27)

[Davorin Jenko] Molitva [Prayer], based on Polish melody, choir

Pavel Krizkovsky, Pastir i putnici [Shepherd and Travellers], Czech
song, male choir

Davorin Jenko, Vse mine [Everything Passes], based on Slovenian

folk melody, male choir

Davorin Jenko, Onam’, onamo [Here, There] — known as Serbian Mar-
seillaise [lyrics by Nikola I Petrovi¢ Njego$], male choir

1868.
Concert in the Brewery/Pivnica, November, 13"

Winter, Gde je Slavska domovina [Where is the Slavic Homeland],
male choir

Franjo Ksaver Kuhac¢, Lepa Srpkinja [Beautiful Serbian Girl], piano
Vaclav Prochazka, Bratislava, male choir

Davorin Jenko, Oj, krémaru [Hey, you, Innkeeper], male choir
Koblic, Sunce jarko [Shine, Bright Sun], male choir

Vorela, Ja sam Slaven [I am Slav], male choir

I part: bag-piper, popular folk dances from various regions

1876.

Three concerts in support of the wounded in the Bosnia and Herzego-
vina uprising, March 20, April 7 and 12

Davorin Jenko, Ustaj, rajo [Get up, People]

Ivan Zajc, Jugoslovenska davorija [Yugoslav “davorija”/song]

Anton Nedvéd, Domovina mili kraj [Dear Homeland]
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Hladacek, Jugoslovenska budnica [Yugoslav “budnica”/“wake-up
song”]

Vaclav Horej$ek, Srpska narodna pesma [Serbian National Song]
Davorin Jenko, Hajd u vojnu [Let’s go to the War]

Moreover, when we take into consideration Davorin Jenko’s increas-
ing popularity and reputation outside the Serbian Kingdom’s boarders to-
wards the turn of the 20™ century, beside the fact that he was elected an
honorary member of Matica srpska and the Serbian National Theatre in
Novi Sad, and of the singing societies Kolo in Zagreb and Zora [Down] in
Karlovac (today Croatia), he was also the author of anthems of the sing-
ing societies Gusle [Fiddle] in Mostar (today the centre of the Herzegovi-
na-Neretva Canton of the Bosnia and Herzegovina Federation) and Zasta-
va [Banner] in Nevesinje (today the Republika Srpska), we could conclude
that his Pan-Slavic mission at that time actually joined the then more real,
contemporary streams of Yugoslavism, both as a movement and as an ide-
ology. From that point of view, would it be wrong to define all Jenko’s pre-
vious Pan-Slavic actions in terms of proto-Yugoslavism?

The Metaphor of the Hub: One Possible Way
out from an in-between Position?

As is well known from recent history and, particularly, from several no-
table book titles and historical interpretations published (mostly in the
West) after the break-up of the former (SFR) Yugoslavia, the idea of Yugo-
slavism, defined as a “failed idea”,39 together with Pan-Slavic ideals have
found their place in the histories of utopias. On the other side, as the paths
of music historiography based on ethnical principles show, the position of
Davorin Jenko in the overall processes that, finally, lead towards the crea-
tion of the new Europe after World War I, remained on some kind of in-be-
tween, unstable and uncertain ground, divided primarily between Slove-
nian and Serbian music history or, in a better sense, the music history of
Slovenia and of Serbia.

However, the powerful impact of Jenko’s activities in spreading Slavic
music repertoire from leading centres (Vienna, Prague, Ljubljana and Bel-
grade) to distant peripheries in the turbulent times of the construction of

39  See e.g. Dejan Djoki¢, ed., Yugoslavism. Histories of a Failed Idea. 1918-1992 (Lon-
don: Hurst and Company, 2003).
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migrant deserves to be considered from another angle.

Being very close to my final remarks, let me repeat the second key
question that was promised to be discussed: “Can we, while thinking of
Jenko’s role and his contribution to his times, move away from discours-
es that essentialise ethnicity and apply a more flexible and, finally, more ob-
jective and fruitful methodological model?” In order to confirm the signifi-
cance of the selected theoretical frame, offered by Nadia Kiwan and Ulrike

Hanna Meinhof, I will quote several of their key theses:*

1.

“Through a transnational, comparative and multilevel approach
to the relationship between migration, movement and music, this
[approach] focuses on the aesthetic intersections between the lo-
cal and the global, and between agency and identity.” (p. 1)

“Migrant musicians are, by definition, subjective agents whose
mobility [...] is nevertheless one of agency and self-determinati-

on.”(p. 2)

“[...] by following the life stories and career trajectories of mi-
grant musicians as individuals, we are able to move away from di-
scourses that essentialise ethnicity (emphasised by K.T.). [...].”(p. 2)

“[The] departure from existing [...] models [...] lies in the mapping
[...] of cultural flows. [...] [As] the life trajectories of [migrant] mu-
sicians amply demonstrate, these flows need to overcome many
obstacles and frictions.”(p. 4)

Of great importance to our theme is

The metaphor of the hub, “which gives [...] both a horizontal per-
spective of channels of movements and their clustering at par-
ticularly salient points, as well as a vertical perspective of these
clusters, where people, places, and institutions relate top-down as
well as bottom-up in particularly potent ways.”(p. 4)

Of particular interest when researching the question of Davorin Jen-

ko’s role is the following statement:

7.

40

“Human hubs refer to extremely significant individuals (musici-
ans...) who are the main focus of the network; they are known by

See Kiwan and Meinhof, “Introduction,” MAiA - Music and Arts in Action. Music

and Migration.
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everyone in that network [..] These human hubs not only con-
nect horizontally a wide variety of spaces across countries of ori-
gin, settlement and beyond, they also link individuals vertically
across a range of artistic, institutional and professional contexts
[all emphasis by K.T.].”(p. 4)

Finally, as Kiwan and Meinhof conclude:

8. “By focusing on the professional activities and life narratives of
key individual musicians (...) [the] work on music and migration
allows to avoid the dangers of ‘methodological nationalism™.*" (p.

4)

Understanding all these methodological propositions as a fertile base
for further re-examinations of musical flows’ intersections that shaped the
multilayered, complex physiognomy of European music(s) in the second
half of the 19", and at the turn of the 20" century, for this moment I would
venture to conclude that Davorin Jenko’s life path and achievements might
serve as one of the most obvious models for and examples of the metaphor
of human hubs. The full range of his importance as one of the most signif-
icant figures of his time have been confirmed through the numerous facts
and micro stories that I have tried to present in this article.
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From “Baggage Culture” to Universally
Accepted Cultural Commitment:
the case of the musical life

of Austro-Hungarian Sarajevo
Lana Pacuka

Univerza v Sarajevu

University of Sarajevo

In the history of music in Bosnia and Herzegovina (B&H), the year 1878
is considered as the reference point for starting any discussion of Western
European contexts of the musical culture in this region. The foundations
of social, cultural and musical trends set in this period are consumed even
today, while the Western European lifestyle is considered as a well-estab-
lished practice of the Bosnian and Herzegovinian society. Historical facts
confirm the above described, and therefore the answers to the questions as
to when Sarajevo and B&H entered the process of modernization and ur-
banization will all refer to the same starting point — the year of 1878, when
the Austro-Hungarian occupation of B&H began. It is irrefutable that Sa-
rajevo, as the main administrative center of the Austro-Hungarian govern-
ment, changed its face by being transformed into a Europe-oriented social
and cultural center, owing to the 40-year-long period of occupation.
However, what will happen if we view the historical facts from a some-
what different, critical perspective? What insights can we reach if we view
both the facts pertaining to the development of the Western European cul-
ture, and those which suggest that the reception of the same trends by local
population did not go as smoothly as it seems to have gone from the pres-
ent perspective? What will happen if we ask ourselves what is hidden be-
hind the phrase universally accepted cultural commitment, i.e. how and un-
der what circumstances the newly-arrived culture became accepted? In the
case of Sarajevo and B&H, can we speak about the winner’s culture, which
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was the result of the implementation of the Austro-Hungarian Empire’s co-
lonial policy?

Social and Cultural Life in the Fold of the Austro-Hungarian
Colonial Policy in B&H

At the 1878 Congress of Berlin, it was decided that the small Balkan coun-
try, Bosnia and Herzegovina, should officially be ceded to the Dual Mon-
archy, though it would remain under the sovereignty of the Ottoman Em-
pire." Although Austro-Hungary believed that the territorial capture of
B&H is a formal issue, it turned out that the resistance to military forces by
the local population (primarily by B&H Serbs and Muslims) was surpris-
ingly strong, turning the military procession into a bloody clash. The rebel-
lion was quenched after three months of long fights, and B&H population
buckled to the far stronger and better organized enemy. It would become
evident that the impossibility to win battles on the military and political
front eventually evolved into the need for a struggle against cultural orien-
tations and trends imposed by the state authorities.

Specifically, the Austro-Hungarian cultural policy was presented as a
civilizing mission aimed at introducing the country, fettered by the Otto-
man Empire for centuries, to the trends of the contemporary social order.
The Ottoman Empire left B&H isolated in terms of communications, and
completely economically underdeveloped, and organized according to out-
dated standards. In the given context, the fact that B&H was part of Europe
in terms of geography was ironic; the unfavorable political circumstanc-
es eventually labeled it as an oriental backwoods on the European map.”
Therefore, the idea of the civilizing mission began to be used by all the sig-
nificant Austro-Hungarian officials immediately upon the occupation.

The reality, however, was different, since these phrases were only an
official excuse for the occupation of territories which played a significant
role in Austro-Hungarian foreign policy. Actually, the issue of Bosnia and
Herzegovina became topical in 1878, since the defeat of the Ottoman Em-
pire in wars with Russia of 1877/1878 led to the formation of a large Slav
state on the Balkans. For the Monarchy, half of whose population consist-

1 Tomislav Kralja¢i¢, Kalajev rezim u Bosni i Hercegovini (1882-1903) (Sarajevo: Vese-
lin Maslesa, 1987), 38.

2 Robin Okey, Taming Balkan Nationalism (New York: Oxford University Press,
2007), Vii.
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ed of Slavic nations, such intentions were a great concern.’ The occupation
allowed direct interference with Balkan political issues, as well as a time-
ly response if necessary. Thus, Austro-Hungary had far more profound in-
tentions than the mere modernization of B&H society: B&H Slavs were to
be assimilated into the Monarchy territory, a symbol of multinational pro-
gress which, as such, could not bear ethnic nationalism evident on the Bal-
kans. The achievement of the set-up goal was a distinct test for the Aus-
tro-Hungarian policy in the regional and European sociopolitical contexts.

In the given process, the leading role was assigned to Benjamin von
Kallay (1839-1903), Austro-Hungarian minister of the Imperial Ministry of
Finance, whose ideas of modernization were closely related to the coloni-
al attitude toward Bosnia and Herzegovina as well.* To be precise, the civi-
lizing mission, which also implied the assimilation of the B&H population,
was actually to be implemented by its acculturation. In practice, the ideal
of modern society was achieved by succumbing of centuries-long tradition-
al values to contemporary European trends. Still, such a view was present-
ed to general public as the contemporary European spirit, which should be
spread across the country to the occupiers and immigrants’ joy.’

Benjamin von Kallay approached the challenge of the country’s trans-
formation thoroughly, turning Sarajevo into a successful model of his cul-
tural policy. Sarajevo was supposed to become a model and guiding prin-
ciple for other parts of the country in its cultural progress. By constructing
impressive buildings after the model of Vienna, places of worship, or for
instance the National Museum as a symbol of knowledge and science, the
administration also demonstrated the strength and political power of the
Monarchy, intending to impress the B&H population with its achieve-
ments.*

Settling of Foreigners (Carpet-Baggers)

Due to the complexity of his task, which implied the transformation of Sa-
rajevo, Kallay sought the support in carrying out the set ideas in the quali-
fied staff across the Monarchy. He needed thousands of clerks, judges,
3 Ibid., 2.

Robert J. Donia, “The Proximate Colony,” in Austria-Hungary, Bosnia-Herzegovina,

and the Western Balkans1878-1918, Clemens Ruthner, Diana Reynolds Cordileone,
Ursula Reber and Raymond Detrez, ed. (New York: Peter Lang, 2015), 71-72.

5 Ibid., 68.

Lana Pacuka, Muzicki Zivot u Sarajevu u periodu Austro-Ugarske uprave (1878-1918)
(PhD diss., University of Sarajevo, 2014), 28-36.
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teachers, policemen, engineers, economists and other professionals. “Since
professionals of such profiles could not be found in Bosnia and Herzego-
vina, recruitment of professionals from other Monarchy countries began,
particularly from the countries that had a surplus of staff and whose lan-
guage was similar. Besides, they had to be people capable of fast adjustment
to an extremely complex environment, which differed from other parts of
the Monarchy. It was the immigrants who made up the backbone of the ad-
ministration apparatus. For many of them, it was a great opportunity to
develop career and advance fast, for others only an opportunity to cope.”

The settlement had a considerable effect on the demographic image
of the town, since Germans, Czechs, Hungarians, Croatians and Slove-
nians now made up half of the town’s population. For Austro-Hungarian
policy, the process of settlement was both a realistic need and a meaning-
ful though apparently unobtrusive way of spreading the pro-West life and
style. To be precise, the immigrants were supposed to complete indirectly
the process of spreading cultural influences started by political means. The
administration counted both on the individual, accidental impact of im-
migrants as well as on the staff officially appointed to executive positions,
whose mission included activities directed towards spreading Western Eu-
ropean values (e.g. state teachers)."

Indeed, the civilizing mission seemed to have yielded successful re-
sults, since the contemporary cultural spirit spread across Sarajevo at light-
ning speed. However, the crucial problem was that its main consumers in-
cluded foreigners, while the local population looked upon it with contempt.
It was contributed by the fact that, at the authority level, the B&H popula-
tion was typically left on the side, the executive positions being assigned to
immigrants, while the respectable members of the local population were
occasionally appointed to positions of “decorative” significance.” The for-
eigners’ dominance in all aspects of national administration, starting from
economy, the judiciary, the military and the police embittered the B&H
population. This is the reason for the derogatory label “carpet-baggers” for
officers, and then for all the other immigrants, since its intention was to
hint that they had come to B&H with baggage, in order to “stuft” it with all
the B&H treasure, including the respectable social positions.”” Even more

7 Sarajevo. The Archives of Bosnia-Herzegovina. Nova publikacija 3, rkp.
Okey, Taming Balkan Nationalism, 220.
Sarajevo. The Archives of Bosnia-Herzegovina. Nova publikacija 3, rkp.
10 Ibid..
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irritating was the insight that the crucial segments of the society and the
pillars of state order remained underdeveloped despite the huge propagan-
da relying upon the so-called civilization element. Thus, until the end of
occupation, Sarajevo and B&H did not have their own state parliament,
university or any institution of a higher rank."” Besides, the propagated con-
temporary spirit showed signs of weakness in its first contacts attempting
to express national freedoms, which is why censure and strict control were
a usual occurrence in all spheres of public activity. In a word, state invest-
ments into infrastructure and the “concern” of the Austro-Hungarian ap-
paratus for B&H welfare were experienced as an imposed element, while
the idea of the city’s transformation was in sharp opposition with the local
population’s desires. On top of that, the changes also included exploitation,
since the development of communications resulted in a more efficient use
of B&H’s natural resources.

The First Impulses of the Western European Musical Life

The described conditions could apply to the developments in the musical
life as well, since it evolved as a result of the general changes in sociopolit-
ical conditions. The Western European music culture was mainly trans-
ferred by immigrants: soldiers, doctors, merchants, teachers, etc. who be-
gan to organize the first musical parties and performances for their own
needs in their parlors after the model of other centers in the Monarchy. The
first hosts of parlor socializing included rich and reputable Austro-Hun-
garian officials, such as Baron Appel, Feodor Nikoli¢, Hugo Kutschera, etc.,
as well as soldiers and officers, who also organized the first concert events
in the Militar Casino [Vojni kasino] and the Sarajevo City Hall [Vije¢nica
grada Sarajeval.” Upon the construction of the first concert halls such as
the Community Center [Drustveni dom] and city pavilions, musical events
spread beyond parlors, and thus a prerequisite was created for more fre-
quent visits by foreign artists, who presented both all-evening recitals and
projections of opera and operetta pieces. The concert segment of the musi-
cal life of Sarajevo grew daily, with foreigners as the main players in profes-
sional musical activities.”

11 Okey, Taming Balkan Nationalism, 222.

12 The first concert of Western-European type in Sarajevo was organized in Milita-
ry Casino on December 11 1881. Anonym., Sarajevski list, Koncert u kasini — Mali
vjesnik, December 14, 1881, 2.

13 Pacuka, Muzicki Zivot u Sarajevu u periodu Austro-Ugarske uprave (1878-1918), 69—
70.
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And while the musical life of the Western European type branched
out among immigrants, the local inhabitants visibly distanced themselves
from these events. The population remained turned to nourishing the tra-
ditional musical values, with visits to a la turca cafes being popular. The ca-
fes were typically owned by Sarajevo Muslims, and music players were local
people as well. On the other hand, the Orthodox attended performances by
Gypsy musicians, who mostly came to B&H from Serbia and played at the
city spa at Bendbasa or in Avakum’s inn in the daytime, which was popu-
lar among ordinary people.”* Serbian gypsies usually played and sang Ser-
bian folk songs such as Pokraj case, pokraj flase [By the glass, by the bottle],
Kralja Petra Mars [King Peter’s March] and similar pieces that were ex-
tremely favored by local population.” Frequent visits by Serbian musicians
from Mitrovica were also particularly favored; for instance, Mitrovica tam-
buritza players had a rich repertoire, primarily focused on the traditional
music of Serbia. A newspaper article covered a visit and said: “Our inhabit-
ants have a good opportunity to (...) enjoy the nice Serbian songs and play-
ing, instead of going to all sorts of coffee shops, where one can hear only
some foreign czardas and worn-out Orpheum pieces, which are not made
for our ears.™

The Problem of Perception and Reception of Musical Life

The discussed facts suggest that there was a serious problem with transfer-
ring new musical developments from its main players to grassroots. Actual-
ly, with the inflow of immigrants, the musical culture of the Western Euro-
pean type was mechanically transferred to the B&H soil; however, it could
not easily take hold beyond the immigrants’ circle, labeled as the “car-
pet-baggers™ and “German” one by ordinary people. It turned out that the
political, economic and social differences between B&H and Austro-Hun-
gary were far easier to bridge than the cultural ones. And while the for-
mer could be controlled by means of a series of decrees and laws, the subtle
field of culture or, in the actual case, of musical life was an earthquake area
where it was not simple to plant new germs. It was a civilization conflict be-
tween different cultures, additionally supported by difterent perception of
14 Bendbasais dam on the river Miljacka in Sarajevo city, which was bilt in 1462 by Isa-

-bey Ishakovi¢. Landscape near Bendbasa was very popular during Austro-Hunga-

rian rule as the center of cultural life for domestic population. Alija Bejti¢, Ulice i tr-
govi Sarajeva (Sarajevo: Muzej grada, 1973), 97.

15  Anonym., “Ciganska propaganda,” Srpska rije¢, May 14, 1908, 3.
16  Anonym., “Mitrovacki tamburasi,” Srpska rije¢, May 18, 1907, 3.
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what music and musical life was. It will turn out that the different percep-
tion was a key problem in the reception of Western European music flows.

In the case of immigrants, one of the aspects of perceiving music and
musical life included entertainment, which was easily related to elements of
exclusivity. Actually, the Western European musical culture starts its jour-
ney in the circle of foreigners who searched for ways to fill in their leisure
time. Besides, socializing was organized for a narrow circle of immigrants’
population, in some or elite city spaces or halls. Such events were for the
“selected” and the elitist character even spread to military bands’ perfor-
mances. For almost two decades, military bands gave concerts in closed
spaces where “ordinary citizens” had no access,” while public performanc-
es were mostly organized during religious holidays for years.

The second form of perceiving developments in musical life from im-
migrants perspective was recognizing Sarajevo as a promising labor mar-
ket. In order to secure safe income, professional musicians, primarily of
Croatian and Czech origin, decided to settle in Sarajevo, and their Slav-
ic origin and language allowed them easier adjustment and faster manag-
ing in everyday life. A prominent example of the kind was Czech Fran-
tiSek Matejovsky (1871- 1938), a composer, choirmaster and pedagogue who
got the permit from the National Government in Banja Luka in 1902 to
give private classes in music.” Later, in 1908, the classes grew into the Mu-
sic School in Sarajevo. Another prominent name was Eduard Heeger, the
choirmaster of Sarajevo-based “Madnnergesangverein”, also known in pub-
lic as a private music teacher and the owner of a reputable instrument shop
in Sarajevo.” Expectedly, foreigners prevailed in the development of com-
posing activity as well, which fully depended on their aspirations. Croats
(Milena Mrazovi¢-Preindlsberger, Aleksandar Bosiljevac, Karlo Pienta),
and ever-present Czechs (Matejovsky, Bogomir Kacerovsky, Julius Fucik)
prevailed in this area.”” However, in the given context, it must be empha-
sized that professional musicians came to Sarajevo primarily on their own
initiative, while no decision or government’s official document speak of the
transfer of musicians to B&H aimed at a well-conceived artistic activity.
Naturally, military choirmasters, who came together with military regi-
mens, were an exception.

17 Anonym., “Platz muzik,” Srpska rijec, April 9, 1906, 3—4.

18  Sarajevo. The Archives of Bosnia-Herzegovina. ZVS, 1908, §f. 221-77.

19  Pacduka, “Muzicki zivot u Sarajevu u periodu Austro-Ugarske uprave (1878-1918),”
219-220.

20 Ibid., 234.
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At the other side, the perception of musical life from the viewpoint
of policy and ideology is particularly interesting, because Austro-Hunga-
ry did not have an elaborated strategy for its systematic development. But,
when it became evident that the immigrants’ population began to nourish
the Western European culture for their own needs, the government recog-
nized the possibility for using music for the promotion of their own goals
and cultural supremacy. For Austro-Hungary, the development of musical
circumstances was recommendable in the scope and form in which it could
be used as a powerful political means. Thus, for instance, the Government
loudly and clearly supported visiting theatre troupes that performed mu-
sical and drama pieces such as farces, singspiels and operettas by German
authors™, while on the other hand the opening of the first school of music,
where the professional music education could be provided, was awaited for
as long as 20 years.

Also, the attitude toward the B&H musical tradition was particular-
ly disputable and prone to manipulation, since it became incredibly inter-
esting over a short period of time. Actually, entire expeditions of musicians
from various parts of the Monarchy came to study B&H tunes. One of the
first among them was Czech Ludvik Kuba (1863-1956), whose example was
followed by other artists, particularly by composers who stayed in B&H for
a longer or shorter time period. In most cases, it was popular Romanticist
tendency to study “exotic” traditional practices, and B&H was particularly
suitable for this purpose as a body of traditional treasure not studied before.
However, it is undisputable that the administration spotted a possibility for
political maneuvering in the traditional music as well. Under the pretext of
cultivating the traditional musical practices, the idea emerged that music
could be used as a useful means for impressing the grassroots. This possi-
bility was clearly observed by many foreign musicians, such as Gyula Julius
Major (1859-1925), Franz Liszt’s student of Hungarian origin, who visited
B&H several times in the 1909-1913 period.” Besides an open interest in the
local musical tradition, which resulted in the Bosnichen Volksoper Mila pre-
miered in Bratislava in 1913, Major and his librettist M. Wasserman sent a
note to the Imperial Ministry of Finance pertaining to the establishment of
the Regional Theatre in Sarajevo. The goal of the Theatre, according to Ma-

21 Josip Lesi¢, Pozorisni zZivot Sarajeva (1878-1918.) (Sarajevo: Svjetlost, 1973).

22 Lana Sehovi¢ Pa¢uka, “A Bosnian Musical Adventure of Hungarian Composer Gyu-
la/Julius Major,” in Multipart Music. Personalities and Educated Musicians in Tra-
ditional Practices, Pal Richter and Lujza Tari, ed. (Budapest: Institute of Musicology
RCH HAS, 2015), 358-374.
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jor, was to extol the circumstances that led B&H to the community with a
European country. Further, it said that grassroots could be gained over if
they were shown, on the stage, “the best they had, in a powerful way which
affects the spirit...” Major also claimed that the theatre could be an excel-
lent political instrument which could increase influence on the population.
“The best they had”, which he hinted at, pertained to the B&H musical tra-
dition that should be disguised in new musical clothes, and by stylizing it in
the Western European manner brought to the concert stage, which in turn
could result in affinities by the local people.”* And indeed, Major’s composi-
tions permeated with folk tunes incorporated in the forms of piano minia-
tures, such as Bosnisches rapshodie op. 71 immensely resounded in the pub-
lic, though the immigrants” one. The Government looked favorably upon
such and similar intentions, presenting them as efforts that Austro-Hunga-
ry invested in order to get acquainted with the native culture, while the lat-
ter’s emancipation should imply preservation from the inevitable oblivion.
Moreover, the pro-regime newspapers such as Sarajevski list labeled Julius
Major as an ambassador of B&H culture.”

On the other hand, the local population perceived the musical life in a
considerably different way, viewing the Western European musical culture
as a symbol of occupation. Moreover, grassroots ignored even the stylized
traditional music for years. The collection Bosanske sevdalinke [Bosnian
sevdalinkas] (1907) can serve as a graphic example. It was published pri-
vately by the Czech composer, choirmaster and pedagogue Bogomir Kacer-
ovsky (1873-1945) and consisted of ten sevdalinkas arranged for one and
two voices and the piano. The original edition was accompanied with the
translation of lyrics into German, done by Puro Bujher, the principal of the

23 Sarajevo. The Archives of Bosnia-Herzegovina. ZMF, 1911, br. 18630/1911.

24 Ibid..

25  The case of Julius Major was not an isolated one, since examples of the politicization
of musical life, as well as of B&H musical tradition had been encountered before,
e.g. when in 1893, the ballet Eine Hochzeit in Bosnien [Marriage in Bosnia] was per-
formed on the stage of the Viennese Royal Opera before Tsar Franz Joseph. The cos-
tume design after the model of B&H folk costumes and abundant use of folk tunes
transmitted the message that Austro-Hungary accepted and respected the indige-
nous culture, and the local press strove to convince the local population of the same.
However, judging by the internal correspondence and preserved archival documents
of the Imperial Ministry of Finance, such and similar performances were primarily
viewed through the prism of politics, and only then of culture and arts. For more de-
tails about ballet Eine Hochzeit in Bosnien see: Katharina Wessely, “’A really charm-
ing ethnography’. Staging the Regional in Vienna’s Theatre Cultures” (unpublished
manuscript).
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Great General Education Secondary School in Sarajevo. Through pro-re-
gime newspapers, the collection was recommended to both the immigrant
and B&H youth, as a possibility to learn about the beauties of folk wealth.*
The National Government included the collection in the mandatory school
reading, and the songs were sung in the classes of World singing at the
state-owned Great General Education Secondary School, where Kacer-
ovsky himself was a teacher. However, undertakings such as this one were
encountered with poignant criticism in the local public, since school ad-
ministrations prohibited singing of patriotic songs, the melodies of which
could at best be performed without lyrics and with neutral syllables, while
collections of traditional music such as Sevdalinkas, refined with the West-
ern European spirit were imposed as mandatory teaching subject matter.
From the perspective of an anonymous writer in the nationally oriented
Hrvatski dnevnik, it can be discerned that one of the main flaws of Kacer-
ovsky’s creation was that it did not have a refining role and arouse the pa-
triotic flare which should inflame the youth “at least for their homeland,
be it Serbian, or Croatian or Chinese”.”” Furthermore, he points out that,
luckily, there was enough awareness among the youth not to attend the de-
scribed classes of the so-called “sevdalinka singing”. This was supported by
the School’s annual report according to which Kacerovsky’s classes were at-
tended only by 17 out of 559 pupils!**

How Did the “Baggage Culture” Become Universally
Accepted?!

Having in mind the above described, the question arises as to how the
“point of reconciliation” could be reached between the two completely dif-
ferent cultures which developed in parallel directions without significant
mutual contact. One should wonder: what was the decisive moment when
the “baggage culture” began to grow into the universally accepted cultural
orientation?

Actually, it became obvious that the presence of Austro-Hungary was
a permanent state, and the Western European sociopolitical, economic and
cultural trends were now a matter of irrefutable reality for B&H. More ac-
curately, it was the winner’s culture, which conquered each segment of pub-

26  Anonym., “Bosanske sevdalinke za klavir,” Uciteljska zora, May-August, 1907, 89.

27 Anonym., “Pjevanje u nasim srednjim $kolama,” Hrvatski dnevnik, September 6,
1907, 5.

28  Ibid..
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lic life, inch by inch. After Sarajevo had been Germanized to a great extent,
and all significant notices, programs, posters, even newspaper advertise-
ments were published in German, and the city was inhabited by as much as
35% foreign population®, it became clear that the expansion of new trends
could not be stopped. Ultimately, it was also contributed by the annexation
of 1908, when B&H was officially annexed to the Austro-Hungarian territo-
ry.”° The annexation was the final stroke, and possible hopes for independ-
ence, autonomy or the return to the Ottoman Empire were now officially
shattered. The local population was faced with the challenge of “take it or
leave it”, whereby ignoring the views propagated by administration meant
reconciliation with their own marginalization in all political social or cul-
tural contexts. This meant that the occupier could be defeated only with
their own weapons, hence the result was consumption of the patterns and
models of the Western European culture the most suitable for goals color-
ed with the idea of autonomy and national rights. The means of struggle
now had to focus on education, literacy, the creation of local intelligentsia
that was supposed to permeate social, even political trends in order to se-
cure their own rights.

In the area of musical life, the segment of Western European cultural
heritage most accessible for grassroots was the idea of association, or more
accurately the idea of founding national choral societies. Although their
formation was made difficult and strictly controlled by the regime, choral
societies after the model of the international men’s singing society Mdn-
nergesanverein (1887) began to be established by B&H Serbs (1889) and Cro-
ats (1894) as well, followed by the Jews (1900).” The local people were skillful
in turning the cultural patterns to their own benefit, and therefore socializ-
ing and parties organized within the circle of members of the Srpsko-pra-
voslavno crkveno-pjevacko drustvo “Sloga” [Serbian Church Orthodox
Choral Society “Sloga”] or the Hrvatsko pjevacko drustvo “Trebevi¢” [Cro-
atian Choral Society “Trebevi¢”] became centers of awakening of national
consciousness and nourishing folk tradition. Still, their activity faced prob-
lems, since administration soon realized the potential threat, and the fact

29  Okey, Taming Balkan Nationalism, 221.

30 Ian Sethre, “Occupation and Nation-Building in Bosnia-Herzegovina1878-1914” in
Austria-Hungary, Bosnia-Herzegovina, and the Wester Balkansi878-1918, Clemens
Ruthner, Diana Reynolds Cordileone, Ursula Reber and Raymond Detrez, ed. (New
York: Peter Lang, 2015), 58.

31 The full name of the Jewish society was: Spanjolsko-jevrejsko pjevacko drustvo “La
Lira” [Spanish Jews” Choral Society “La Lira”].
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that many of them, e.g. “Sloga” maintained strong ties with choral socie-
ties from Serbia.

Another segment of the Western European culture that started to have
better reception was the composing activity. Thus, for instance, B&H Serbs
whole-heartedly accepted Frantisek Matejovsky’s creations inspired by his
research into Serbian traditional tunes, primarily round dances or urban
tunes. Matejovsky comprehensively analyzed folk tunes and incorporat-
ed them into the form of garlands, which in turn resulted in the piece I
Rukovjet — Srpske pjesme iz Bosne (1 Garland - Serbian songs from Bosnia).
As opposed to the failure of Bosanske sevdalinke by Bogomir Kacerovsky,
Matejovsky’s piece encountered favorable response. Actually, the compos-
ing style itself selected by Matejovsky was far closer to the folk spirit: a
capella singing of the mixed choir without the instrumental accompani-
ment of the piano, quotations of folk melodies without attempts to include
them into the context of Western European harmonic thinking where it
obviously was not possible, and the evident model of the famous Serbi-
an composer Stevan Mokranjac were more than a sufficient reason for his
composition to be accepted.” In Matejovsky’s case, there were several more
details: he was a Czech who did not impose his Western European learn-
ing, but who made efforts to become assimilated into the local culture and
customs. Besides, upon his own initiative he opened the School of Music
(1908) where he attracted the first young local generations, he was a years-
long conductor of “Sloga”, and as opposed to most foreigners “carpet-bag-
gers” who left Bosnia and Herzegovina with their baggage after the occu-
pation, Matejovsky stayed in Sarajevo until his death in 1938.” The example
of the Czech musician is extremely inspiring, since it shows that the pop-
ulation ultimately began to accept foreigners, though only and exclusively
those who showed as much respect for B&H cultural achievements as for
their own culture and tradition.

The positive examples such as this one gave hope that the Western Eu-
ropean culture that arrived in the immigrants’ baggage would once still be
implemented into the social and cultural life. This was further contribut-
ed by the end of the First World War, since Austro-Hungary officially with-
drew in 1918, and B&H was freed from the occupier’s shackles and became
part of the South Slav creation known as the Kingdom of Serbs, Croats and
32 Lana Pacuka, “Reception of Stevan Stojanovi¢ Mokranjac’s Composing Creativi-

ty in the Musical Life of B&H: Austro-Hungarian Period,” Muzikologija, 16 (2014):

227-242.

33 Sarajevo. Historical Archive Sarajevo. O-FM-18, kutija I.
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Slovenes. The occupier left and took along the loathsome “carpet-baggers”,
while Bosnia and Herzegovina remained part of Europe and its sociopolit-
ical and cultural space. Liberated from the occupier, it could think freely
about its cultural choices, without impositions and pressures, or fear for its
own national rights. We can therefore claim that the freedom of choice was
the decisive point that marked the moment when the culture that had ar-
rived in baggage became a universally accepted cultural orientation.
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The Musical Migration:
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Fatima Hadzi¢

Univerza v Sarajevu

University of Sarajevo

In 1878, the centuries-long Ottoman rule ended and Bosnia and Herzego-
vina became part of the Austro-Hungarian Monarchy. A completely differ-
ent sociopolitical system marked the beginning of the decades-long of the
adjustment process, a significant contribution to which was given by im-
migrants, the Czech population being the most numerous among them.
Events and innovations in cultural life prompted by the immigration of
a new layer of society of different professions, nations and customs were
the most prominent in Sarajevo. The aim of this paper is to investigate the
forms of professional activities of Czech musicians in Sarajevo, as well as
their role in the development of musical culture of Sarajevo, the adminis-
trative, political, economic and cultural center of Bosnia and Herzegovina.’

Historical context

The Austro-Hungarian occupation of Bosnia and Herzegovina in 1878
marked the beginning of implementation of the policy of the Austro-Hun-
garian monarchy in whose plans Bosnia and Herzegovina had a special sig-
nificance. Implementing the various political, administrative, economic,
social and cultural reforms, monarchy was trying to secure and strengthen
its own position of the European superpower. Sarajevo had the position of
1 For an insight into the activities of Czevch musicians in the whole teritory of Bosnia

and Herzegovina see Fatima Hadzi¢, “Cesti hudebnici v Bosné a Hercegoviné: jejich

¢innost a vyznam v kontextu déjin bosenskohercegovské hudby,” Hudebni véda,
L/1-2 (2013): 117-144.
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the administrative center in the process of consolidating of the new regime,
wherefore internal social, economic and cultural transformation of Saraje-
vo was being given special attention.

Caused by the cultural needs of immigrants, the musical life of the
Bosnian capital progresses in the same directions as the general musical
trends of other cultural centers of the Austro-Hungarian Monarchy with
immigrants as the main consumers of the “new” culture. Immigrants, who
due to their social and economic status belonged to the upper layer of soci-
ety, encouraged the development of musical life in line with the urban life-
style and West European artistic traditions, which implies the formation
of the music audience, building of the concert venues, establishing a public
concert as a musical event, the beginning of music journalism and publish-
ing. The musical infrastructure enabled the integration of the local popula-
tion and the process of accepting the “new” culture that began in the Aus-
tro-Hungarian period.”

After World War I Bosnia and Herzegovina, as a part of the first Yu-
goslav state, the Kingdom of Yugoslavia (1918-1941)’, experienced a few ad-
ministrative and territorial divisions aimed at centralizing the state. Since
its centuries-long historical, political, and economic heritage was not taken
into account, Bosnia and Herzegovina was damaged by this political pro-
cess.* Sarajevo did not have the status of one of the centres of political pow-
er, but due its socio-political and cultural-historical heritage still remained
the administrative centre of Bosnia and Herzegovina.’

2 Lana Pac¢uka, Muzicki Zivot u Sarajevu u periodu austro-ugarske uprave (1878-1918)
(PhD diss., Academy of Music, University of Sarajevo, 2014), 271.

3 The first Yugoslav state was formed on December 1, 1918 under the name of “Kingdom
of Serbs, Croats, and Slovenes.” After the Sixth of January dictatorship the state was
renamed in “Kingdom of Yugoslavia”. The latter one is being used throughout this
paper.

4 See Vlado Azinovi¢, “Bosna i Hercegovina u drzavnoj zajednici jugoslavenskih nar-
oda,” Istina o Bosni i Hercegovini: ¢injenice iz istorije BiH, ed. Adil Kulenovi¢ (Sara-
jevo: Altermedia d.o.o., Narodna i univerzitetska biblioteka BiH, 1991), 61-79.

5 Since 1918 Sarajevo were gradually losing the potency of the administrative and
political centre of Bosnia and Herzegovina. With the adoption of The Vidovdan
Constitution on June 28 1921, The April laws in 1922, after which the country was
divided into 33 areas (six of them in Bosnia and Herzegovina) and the abolition of
provincial government in Bosnia and Herzegovina on February 25 1924, Sarajevo’s
administrative potency was reduced to the level of the headquarters of the Sarajevo’s
area. After introducing The 6 January Dictatorship in 1929, Sarajevo became the
provincial headquarters of Drina Banate. The April War and occupation in 1941 was
an introduction to a new period of history of Bosnia and Herzegovina as a part of a
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Musical life in Sarajevo between the two world wars was gradually ad-
justing to more advanced musical life of Croatia and Serbia, although the
professionalization of musical institutions is only partially implemented.
Bosnia and Herzegovina entered the Kingdom of Yugoslavia as an under-
developed, and backward region, thus, the dependence on economic cir-
cumstances, in terms of culture, was far more prominent in this area than
other, more developed environments. The results of the cultural policy of
Kingdom of Yugoslavia, in case of Bosnia and Herzegovina and Sarajevo,
boil down to the establishment of National Theatre in Sarajevo, financial
support to the network of state (general) schools and subsidy to the District
School of Music. All other institutions, including Sarajevo Philharmonic
Orchestra, were acting in accordance with the tradition of amateur soci-
eties established in previous, the Austro-Hungarian period. Regardless of
the unfavorable political and economic context, the musical life of Sarajevo
between the two world wars was institutionally achieved.’

Defining the term “musical migration”

The first two decades of Austro-Hungarian rule (1878-1898) marked the
period of the largest-scale Czech immigration to Bosnia and Herzegovi-
na. The first immigrants of Czech origin were soldiers and officers of the
Austro-Hungarian army, though in the following few decades the Czech
immigration was mostly made up of experts in various fields, craftsmen
and farmers.” Exploitation of natural resources and a need for expert staff
in the process was the main reason for foreigners’ immigration to Bosnia
and Herzegovina. Industry development was accompanied by the develop-
ment of cities, and a need soon arose for expert staff in the fields of trans-
portation, trade, medicine, education, culture and arts. A few thousands
of Czech railway and postal workers, teachers, doctors, pharmacists, mu-

new socialist Yugoslavia after the World War II. Mustafa Imamovi¢, Historija drzave
i prava Bosne i Hercegovine (Sarajevo: author, 1999), 349-393.

6 Fatima Hadzi¢, “The institutional framework of musical activities in Sarajevo in the
period between the two world wars,” Musicological Annual, 49/1 (2013): 80-81.

7 The first Czech immigrants to Bosnia and Herzegovina came from Russia. Actual-
ly, in the 1890s, Russian governments ordered Russia-based Czechs to switch to the
Orthodox religion. Refusing the set conditions, Czechs prepared to move again after
16 years spent in Russia. The 1878 occupation was an opportunity to settle in Bosnia
and Herzegovina. Josef Folprecht, Cechoslovdci v Jugoslavii (Praha: Spolek Komen-
sky, 1936), 10.
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sicians, artisans, skilled workers and farmers came to work in Bosnia and
Herzegovina.®

Although Czechs were also immigrating in the period between the
two wars, the large-scale immigration process definitely ended in the ear-
ly 20™ century. According to 1910 census, 7045 Czechs lived in Bosnia and
Herzegovina, in 1921 the number decreased to 5886, in 1948 it amounted to
1978 and according to 1991 census, only 590 Czechs lived in Bosnia and Her-
zegovina.’

With regard to the specific political and historical circumstances un-
der which Bosnia and Herzegovina became part of the Austro-Hungarian
Empire (annexation process completed in 1908), the activity of professional
musicians of foreign origin in Bosnia and Herzegovina in that period can
be understood in two ways: as part of the usual practice of professional mu-
sicians who are looking for work and often change residence, or as carri-
ers of cultural migration. The arrival of musicians from Austria, Hungary,
Czech, Slovenia and other parts of the Austro-Hungarian monarchy, may
be regarded as internal migration of economic type, considering the Aus-
tro-Hungarian monarchy as a single political territory. On the other hand,
by joining the Austro-Hungarian monarchy, Bosnia and Herzegovina went
through some kind of transition, from the islamic-oriental to western-Eu-
ropean cultural circle. The changes that occur in the field of musical cul-
ture were result of the activities of foreign musicians in a different cultural
environment. In this context, the activities of foreign musicians can be per-
ceived as a kind of cultural migration - transfer and establishment of a new
musical culture of European type."”

Josef Matusek, Cesi v Chorvatsku (Daruvar: Jednota, 1994), 54.

9 The drastic decrease of the number of Czechs in Bosnia and Herzegovina from the
Austro-Hungarian period till today was due to the negative events such as the World
War I, economic crisis between the two wars, the World War II, KGB resolution,
earthquakes in Banja Luka in 1935, 1969, 1981, and most certainly the latest, 1992—
1995 war. Ladislav Hladky, “Odnos Ceha i Ceske Republike prema Bosni i Hercego-
vini,” Prilozi Instituta za istoriju u Sarajevu, 31 (2002): 169.
According to the latest census in 2013, Bosnia and Herzegovina counts 3.531.159
inhabitants. Seventeen national minorities, as well as other ethnic groups, are counted
in three percent of the population under the category of “other”. Thus, according
to the last census, there are no exact data on the number of Czechs in Bosnia and
Sarajevo. Popis stanovnistva, domacinstava i stanova u Bosni i Hercegovini, 2013.
Rezultati popisa.

10  Czech musicians were present in the wider region of South Slavic lands. For more,
see Jernej Weiss, “Czech musicians in South Slavic lands of the Habsburg Monarchy
between 1861 and 1914, The Collection of Papers / VII International Symposium
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After the establishment of the first Yugoslav state, the presence of
Czech musicians” in Sarajevo and Bosnia and Herzegovina can be quali-
fied as a “real” immigration.

Czech musicians in Sarajevo

A crucial characteristic of Czech presence in Bosnia is a varied social en-
gagement which had a very fruitful effect on different forms of social life.
Czech immigrants acted as organizers of social, entertainment and sport
activities, founders or members of singing societies. Moreover, the excel-
ling activity in the area of music culture led to the creation of slogan “If
Czech, then a musician”, which clearly indicated this nation’s particular at-
tachment to the art of music, which they nourished in the new environ-
ment as well. Czech immigrants to Bosnia were very much involved at two
levels of music culture, i.e. in amateur and professional music activity.

Czech immigrants’ amateur music activity implied involvement of in-
dividuals who were permanently employed in industry, trade or economy
but were also hard workers in culture in their respective environments. Ac-
tually, wherever they were present in a large number, Czechs founded their
national societies, most often named Ceskd beseda, the primary goal of
which was the preservation of national identity.”

Czechs’ professional musical activity is part of the general contribu-
tion by Czech experts to the development of economy, science, culture and
arts in Bosnia. Compared to amateur musicians, who immigrated to Bos-
nia with the aim of permanent settlement, professional musicians were
coming in order to find jobs in professional cultural institutions, working
for a shorter or longer time periods before they would finally re-emigrate to
their home or a third country. Only few of them formed professional or pri-
vate bonds to Bosnia and remained there until the end of their career or life.

“Music in Society”, Sarajevo, October 28-30. 2010, eds. Jasmina Talam, Fatima
Hadzi¢, Refik Hodzi¢ (Sarajevo: Musicological Society of FB&H, Academy of Music,
2012), 54-62.

11 The term “Czech musicians” in this paper is used for musicians originating from all
three Czech historical regions, so called Czech lands (in Czech: Ceské zemé). The
Czech lands include Bohemia, Moravia and Czech Silesia which were the provinces
within the Austro-Hungarian monarchy and since 1 January 1993 the Czech Repub-
lic comprises.

12 The amateur musical activity of Czechs in Bosnia and Herzegovina is not the topic
of this work. For more on this, see: Hadzi¢, “Cesti hudebnici v Bosné a Hercegoviné:
jejich ¢innost a vyznam v kontextu déjin bosenskohercegovské hudby,” 119-123.
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The professional musical institutions are mostly established in Sara-
jevo, so the largest number of professional musicians worked in Sarajevo.
Their activity can be viewed compared to general circumstances in the cul-
tural life, time and kind of activity they were involved in, as conductors or
instrumentalists in amateur or professional ensembles, musical educators,
composers or melographers.

Military band Kapellmeisters

The first professional musicians of Czech origin in Bosnia were military
musicians within military bands of Austro-Hungarian troops stationed
throughout the Austro-Hungarian Monarchy. Although concerts by the
Austro-Hungarian army military bands were intended for a narrow cir-
cle of listeners, military personnel and Austro-Hungarian public servants,
it was owing to the military Kapellmeisters that the bands fairly frequent-
ly performed for broader public. The fact that military bands’ concerts in
Sarajevo included premier performances of significant pieces of the Euro-
pean music literature confirms their special merits in the development of
concert life in the Austro-Hungarian period. With military music, Sarajevo
acquired its first symphony orchestra, as well as the first educated instru-
ment players, which were frequently the first or only music teachers, con-
ductors and composers.”

Military bands of the Austro-Hungarian army were internation-
al, as well as their repertoire, reflecting the national diversity of the Aus-
tro-Hungarian monarchy as a whole.” During the Austro-Hungarian pei-
rod there were fiftheen military bands in Sarajevo” conducted by seventeen

13  See Tinde Polomik, “Uloga vojnih orkestara u razvoju bosansko-hercegovacke
muzic¢ke kulture u razdoblju austrougarske uprave,” Zvuk, 5 (1990): 49-61.

14  See Manfred Heidler, “Pod dvoglavim orlom’. Nacionalni identiteti u vojnoj muzi-
ci austro-ugarske monarhije,” Zbornik radova “Muzika u drustvu,” 9. Medunarod-
ni simpozij, Sarajevo, 23-26. 10. 2014, ed. Fatima Hadzi¢ (Sarajevo: Muzikolosko
drustvo FBiH, Muzic¢ka akademija Univerziteta u Sarajevu, 2016), 61-78.

15 List of military Kapellmeisters in Sarajevo according to Polomik, “Uloga vojnih ork-
estara u razvoju bosansko-hercegovacke muzicke kulture u razdoblju austrougarske
uprave,” 59 and Pac¢uka, Muzicki Zivot u Sarajevu u periodu austro-ugarske uprave
(1878-1918), 172. Biographical information (date and place of birth) according to
the list of members of retired military Kapellmeisters in: Anzenberger-Ramminger,
“Ceské zemé a Penzijni spolek vojenskych kapelnikd,” Vojenskd hudba v kultuie a
historii ceskych zemi, ed. Jitka Bajgarova (Praha: Etnologicky tustav Akademie véd
Ceské republiky, v. v. i., 2007), 249-262 and Anzenberger, “Militarkapellmeister der
osterreichisch-ungarischen Monarchie (bis 1918),” accessed on March 1, 2016. http://
www.anzenberger.info/militaer.html.
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Kapellmeisters and including Austrians and Hungarians, the most numer-
ous were the Czechs. Czech Kapellmeisters who worked in Sarajevo were:
Franz Anton Mahr (Tlestky, Ceska, 1830-Prag, 1891)"¢, Thomas Obhlidal
(Dédice, Moravska, 1843-Vyskov, Moravska, 1908)", Johann Novosad (Vi-
tonice, Moravska, 18397, 1934), Frantisek (Franz) Sommer (Ujezd, Moravs-
ka, 1852-Be¢, 1908)", Franz Lehar st. (Sumvald, Moravska, 1838-Budimpes-
ta, 1898)”, Julius Fudik (Prag, 1872-Berlin, 1916)*°, Karl Hackensollner
(Olomiitz, Moravska, 1868-2, 1920), Christoph Fuchs (Doubrava, Ceska,
1871-?), FrantiSek (Frantz) Ho$ek (Kocanda, Ceska, 1855-Lytomysl, 1928)",
Josef Chladek™.

It was the insufficient number of local musicians