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GCottorfer Opernquellen in der Musiksammlung Georg Osterreichs
und ihre Voraussetzungen

Konrad Kister

Vorbemerkung: Musikphilologie und »Sammlung Osterreich«?

Die Uberlieferung mitteleuropiischer Musik aus der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts
hingt vor allem mit zwei historischen Herrschaftszentren des Ostseeraums zusammen.
Wahrend dies fir die Sammlung des schwedischen Hofkapellmeisters Gustav Ditben (um
1628-1690) schon im ausgehenden 19. Jahrhundert deutlich wurde,' dauerte der analoge
Erkenntnisprozess fur die geringfiigig jingere und etwas grofRere andere Musiksamm-
lung viel linger: Sie ist auf Heinrich Bokemeyer (1679-1751) zuriickgefithrt worden, der
seit 1717/20 als Kantor der Fiirstlichen Schule in Wolfenbiittel wirkte. Er war allerdings
nur zeitweiliger Besitzer der Sammlung und somit nur zu einem sehr geringen Teil fiir
das Zusammentragen der Quellen verantwortlich; dass er dieses Material jemals umfas-
send erschloss und verstand, ist nicht erkennbar.?

Am Anfang der wissenschaftlichen Beschiftigung mit ihr® stand lediglich eine
Nutzung der Musikquellen in der Editionstitigkeit der Denkmdler Deutscher Tonkunst
(seit 1901), ohne dass die Frage nach Provenienz und Quellenwert, philologisch eigentlich
unverzichtbar, gestellt worden wire. 1922 fithrte dann der ukrainisch-polnische Musik-
forscher Adam Soltys zumindest Teile der Sammlung auf Georg Osterreich (1664-1735)
zuriick, der zwischen 1689 und 1702 als Kapellmeister der Herzoge von Schleswig-Hol-
stein auf Schloss Gottorf (Schleswig) gewirkt hatte; dennoch wurde die Sammlung an-
scheinend erst in der Folgezeit umfassend mit dem Namen Bokemeyers verbunden.* In
den 1950er-Jahren kam es trotz aller Schwierigkeiten, die die Teilung der Bestinde seit
ihrer kriegsbedingten Auslagerung aus Berlin mit sich brachte, in einem Pilotprojekt zu
einer fundamentalen Sichtung durch Harald Kimmerling und Wisso Weif3; die Publi-
kation ihrer Resultate verzogerte sich bis 1970.° Kimmerling sah die Sammlung eng mit
dem Gottorfer Hof verbunden und fand bereits heraus, dass Osterreich als ihr Urheber
wichtiger war als Bokemeyer;® er vermutete zudem, dass bestimmte Zahlensignaturen,
die von der Hand Osterreichs auf den Quellen stehen, deren Gottorfer Entstehungs-
abfolge spiegele. Das jedoch erwies sich als Fehlannahme.” So war auch am Ende des
20. Jahrhunderts das Profil dieser Sammlung ungeklirt, obgleich ihre Manuskripte als
Zugang zur Musik der »Zeit vor Bach« bereits seit einem Jahrhundert eine Schliisselrolle
gespielt hatten.

Neben der personellen und geographischen Zuordnung war auch die institutionell-
funktionale offen. Vermutlich hatte die vorschnelle Projektion, die sich aus der Verkniip-
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fung der Bestinde mit dem relativ jungen Bokemeyer (als Kantor in Wolfenbiittel) ergab,
den Eindruck entstehen lassen, hinter der Sammeltitigkeit habe ein dominant retro-
spektiver Gedanke gestanden, also ein frithes musikhistorisches Interesse. Dies pragte
mittelbar sogar noch Kimmerlings Ansatz, der vermutete, die Sammlung sei in Schles-
wig auf firstliche Veranlassung hin als »die grofite deutsche Musiksammlung« ohne
reelle Auffithrungsperspektive gebildet worden und bestehe aus »Studienpartituren«.®
Peter Wollny setzte dem die Idee entgegen, sie sei als Privatsache des Kapellmeisters
angelegt worden; die Notenkopisten konnten, da sie weder anhand der Hofrechnungen
nachzuweisen noch anderweitig identifizierbar sind, allein auf Osterreichs Privatinitia-
tive hin gearbeitet haben.® Fraglich ist jedoch, wie weit ein damaliger Kapellmeister in
seiner Dienststellung tiberhaupt als Privatperson gelten konnte; und jedenfalls bliebe
auch damit unklar, ob das Notenschreiben ein Auffithren bezweckt habe. Bei genau-
erer Betrachtung finden sich jedoch zahllose auffithrungsbezogene Eintragungen: Rotel-
Akkoladentrennstriche, Nachtrige von dynamischen Angaben, Tekturen sowie vor allem
Kopistenmarken, die zwangsldufig auf Abschreibprozesse hindeuten. Kurz: Wihrend die
Sammlung Diiben zu einer musikphilologischen Schliisseleinheit geworden war,™ wih-
rend auch die dritte, aber deutlich kleinere »tragende Sdule« fiir die Musikiiberlieferung
der Vor-Bach-Zeit (die jilngere Sammlung des Grimmaer Kantors Samuel Jacobi) lingst
klar fassbar geworden war und zahlreiche weitere, nicht erhaltene Bestinde anhand aus-
fithrlicher Inventare in die Forschungsauswertung einbezogen werden konnten," blieb
das Profil der grofiten dieser Sammlungen vernebelt.

Das Problem, das sich einer Anndherung in den Weg stellte, war letztlich nicht ein-
mal der erschwerte Quellenzugang wihrend der Teilung Europas; vielmehr hitten die
Daten zu Wasserzeichen und Schreiberhinden, die seit 1970 in Kimmerlings Katalog
vorlagen, trotz kleinerer Unzulinglichkeiten problemlos Basis weiterer Auswertungen
sein konnen. Konkret lag das Problem darin, dass, als die Daten erarbeitet wurden, fiir
diesen letzten Schritt die methodischen Grundlagen selbst noch im Aufbau begriffen
waren: Die Untersuchungen Weify zu den Wasserzeichen der Sammlung erfolgten pa-
rallel zu seinem gleichartigen Projekt an den Manuskripten Bachs, das an diesen dann
eigenstindig weiter perfektioniert wurde. Und Kimmerlings Differenzierung der Schrei-
berhinde ging den umfassenden Verfeinerungen voraus, die sich gleichfalls an Bach-
Quellen abspielten.” Diese Schirfungen musikphilologischer Techniken konnten sich
also nicht mehr auf die ermittelten Daten auswirken, und so blieb es dabei, dass die so
sorgfiltigen papier- und schriftkundlichen Ermittlungen zur »Sammlung Bokemeyer«
unverbunden nebeneinander standen. Doch sie lassen sich zusammenfiithren und er-
geben, wenn man Manuskript- und Werkdatierungen hinzunimmt, ein hinreichend ko-
hirentes Bild.”

Dieses lasst dann, wie eingangs erwihnt, den Begriff »Sammlung Bokemeyer« als
Fehlzuschreibung erscheinen. Osterreich dagegen ist aufgrund eigenschriftlicher Anteile
(als Komponist und Kopist, durch Quellenaufschriften, Korrekturen und andere Eintra-
gungen sowie durch philologische Querverbindungen) fiir 1465 Manuskripte als Besitzer
nachweisbar, vermutlich auch fiir mindestens weitere 70.
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Dies lisst sich auch zeitlich differenzieren. Schon der frithen Wirkungszeit Os-
terreichs als Tenorist in Hamburg (1684-86) und Wolfenbiittel (1686—89) lassen sich 89
dieser Quellen zuordnen. Der grofite Teil der Sammlung ist daraufhin mit seinem Wir-
ken als Gottorfer Kapellmeister verbunden: Mindestens 607 Quellen, die wihrend der
Regierungszeit Herzog Christian Albrechts (gestorben 1694) entstanden, lassen sich von
307 weiteren unterscheiden, die in der Zeit von dessen Nachfolger Friedrich IV. angelegt
wurden, eher dieser 1702 im Grofen Nordischen Krieg den Tod fand. Im statistischen
Mittel wurden also wihrend Osterreichs frither Gottorfer Zeit jahrelang im Durchschnitt
zwei Werke pro Woche als Partitur kopiert (also auch beschafft und, wie erwihnt, wohl
auch in Stimmen ausgeschrieben), in der spiteren noch immer je eines. Die Zahlen be-
ziehen sich nur auf Quellen fur Vokalmusik; neben ihnen muss es ferner umfangreiche
Instrumentalmusik-Bestinde gegeben haben.™ Und da obendrein die Anschaffung des
Notenpapiers ein eigener Posten in den Hofrechnungen war,” ist nicht einmal die Ver-
mutung zu halten, die Erstellung der Quellen sei Privatsache des Kapellmeisters gewe-
sen. Dass sich die Organisation des Kopistenbetriebs nicht auch in den Kammerrech-
nungen spiegelt, ldsst sich viel eher damit korrelieren, dass in diesen Rechnungen auch
noch groflere Betriebseinheiten des Hofes nur pauschal abgehandelt, nicht also in ihrem
Funktionieren fassbar werden; den Kapellmitgliedern (deren Gehaltszahlungen nament-
lich dokumentiert sind) wurde folglich ein eigener, individueller Status zugebilligt, den
es beispielsweise fiir nachgeordnete Angehdrige der Militirverwaltung nicht gab — sie
werden in den Rechnungen nie erwahnt.” Erklirungen dafiir, dass die Noten sich bei
Osterreich befanden (und bei ihm verblieben), miissen hingegen teils im lokalen Alltag
der Hofkapelle gesucht werden, teils darin, dass Osterreich nach deren Auflésung 1702
(der Erbe des gefallenen Herzogs war eben zwei Jahre alt) noch lange Zeit dem Hof als
unbesoldeter >Kapellmeister auf Abruf« verbunden blieb, der jederzeit in sein vorheriges
Amt wieder hitte einriicken konnen. Vermutlich erst 1719 16ste das Herzogshaus diese
Verpflichtung auf.”

Nur 97 Manuskripte der Sammlung lassen sich dagegen auf Bokemeyer zuriick-
fithren; sechs von ihnen gehérten allerdings ebenfalls zeitweilig Osterreich und waren
daher von jenem offensichtlich als einem Kopisten Osterreichs angefertigt worden.” Und
es lassen sich sogar Notenbestinde nachweisen, die Bokemeyer besaf3, aber nicht mit
dieser idlteren Sammlung verband.” Gerade dies zeigt, dass der Ruf, ein unermiidlicher,
moglicherweise auch systematischer Sammler gewesen zu sein,* Bokemeyer zu Unrecht
vorauseilt; er gebiihrt vielmehr Osterreich.

Ist man bereit, den Gedanken an eine »Sammlung Bokemeyer« fallenzulassen und
stattdessen eine »Sammlung Osterreich« in den Blick zu nehmen, erschliefen sich profi-
lierte Zuginge zum Repertoire, die direkt mit denen zur Sammlung Diiben in Verbindung
gebracht werden kénnen. Ohnehin werden an Osterreichs Bestinden Einblicke in das
Funktionieren hofischen Musizierens moglich, die sich andernorts aufgrund von Quel-
lenverlusten nicht gewinnen lassen. Dies kann hier weiter verdichtet werden.
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Die Herzdge von Schleswig-Holstein

Eine zweite Eingangsfrage verbindet sich mit den Dienstherrn Osterreichs. Nach Got-
torf berufen wurde er 1689, als Herzog Christian Albrecht (Regierungszeit 1659—94) das
Territorium nach seiner zweiten, finfjidhrigen Hamburger Exilzeit wieder bezog; diese
war durch dinische Besatzung im Zuge der europiischen Reunionsbewegungen bedingt
worden. Der Herzog gilt als kulturell hochgradig interessiert:* Er fithrte die Forschungs-
forderung seines Vaters fort (mit dessen erstklassiger Bibliothek und Schatzkammer
sowie, als weiterem wissenschaftlichem Projekt, einem botanischen Garten?), die schon
1665 in der Griindung der Kieler Universitit gipfelte. Ferner gilt er — anscheinend jedoch
zu weitreichend — als Forderer der Hamburger Oper:* Sie war 1678 gegriindet worden;
der Herzog lebte zwar dort, weil schon damals einmal sein Territorium von dinischen
Truppen besetzt war (1677-79), und er unterstiitzte zu Jahresende 1677 schon die Urauf-
fithrung der Oper Adam und Eva seines vormaligen, kurzzeitigen Kapellmeisters Johann
Theile (von dem keine einzige Komposition mit der Gottorfer Tatigkeit verkniipfbar ist).
Ein ausgepriagtes Operninteresse des Herzogs ist vielmehr erst spater nachweisbar;
es zielte dann auf Werke von Theiles Gottorfer Nachfolger Johann Philipp Fértsch ab
(zugleich Osterreichs Vorginger).

Demgegeniiber gilt Christian Albrechts Sohn und Nachfolger, Friedrich IV., nur ein
untergeordnetes Interesse. Als Soltys 1922 das Wirken Osterreichs erstmals erschloss,
interpretierte er die Auflosung der Hofkapelle 1695 als Zeichen eines geringen kulturellen
Interesses; offensichtlich hatte man noch nicht verstanden, dass beim Regierungswech-
sel die Entlassung eines vorherigen Hofstaats Standard war, nicht also als Maf3stab fiir
kiinstlerisches Verstindnis oder personliche Sympathie dienen kdénne. Sottys’ Grund-
perspektive war daraufhin, dass die Interessen Friedrichs IV. (insofern im Gegensatz zu
Vater und Grof3vater) ausgepragt militirisch gewesen seien:** als Fiirst, der 1700 an der
Seite Schwedens in den Groflen Nordischen Krieg zog. Allerdings gehoren den sieben
Regierungsjahren Friedrichs (in denen auch ein volliger Neubau des Gottorfer Schlosses
begonnen wurde) herrschaftlich veranlasste Orgelbaumafinahmen an.” Und die Musik-
sammlung Osterreichs erhielt in jener Zeit im Quantitativen einen mafigeblichen und
(wie am Ende zu zeigen ist) im Qualitativen einen charakteristischen Zuwachs.

Aufschluss iiber die kulturellen Interessen Friedrichs ermoglicht vor allem ein Rech-
nungsbuch, dessen Eintragungen sich auf eine Italienreise (1690/91) beziehen; sie stellen
auch Teile der Sammlung Osterreichs in neuem Licht dar und prizisieren obendrein das
Bild insbesondere der venezianischen Musikkultur jener Zeit.

Frithe Auslandsaufenthalte Friedrichs IV.

Friedrich, am 18. Oktober 1671 geboren, war seit Januar 1685 fiir mehr als sechs Jahre fast
ununterbrochen auf Reisen. Es handelte sich nicht um eine typische Kavalierstour, denn
das Hofleben ruhte ohnehin; im Sommer des Vorjahrs war die zweite Exilzeit des Herzogs
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Christian Albrecht angebrochen. Das Hauptziel einer ersten Reise, anhand der Brief-
berichte von Friedrichs Hofmeister Otto von Biilow nachvollziehbar, war bis Ende Juli 1687
Briissel; zwischen dem Reunionskrieg von 1683/84 und dem Pfilzischen Erbfolgekrieg,
der 1688 ausbrach, galt Friedrichs Ausbildung allerdings keineswegs nur Militdrischem.?

Dieser Reise folgte unmittelbar eine weitere, fiir die ein Reisesekretir, Johann Lud-
wig Pincier,” die Ausgaben in einem Rechnungsbuch dokumentierte — auch dadurch,
dasserjede Verpflegungsstation benannte. Ein erster Bogen fithrte demnach vom holstei-
nischen Altona (das am 15. August 1687 verlassen wurde) zunichst nach Durlach (heute zu
Karlsruhe gehorig; 20. September). Darauthin wurden, von Philippsburg aus per Schiff
rheinabwirts, die einschligigen Residenzstidte fiir jeweils nur kurze Aufenthalte ange-
steuert. Am 10. Oktober war Rotterdam erreicht, 14 Tage spiter bereits wieder Lineburg,
von wo aus sich der kleine Tross nach Nordosten wandte. Von Stralsund aus (29. Oktober)
wurde die Ostsee nach »Uhstadt« (Ystad, 2. November) tiberquert — mit Ziel Stockholm.
Am dortigen Konigshof setzte sich die politisch-militirische Ausbildung Friedrichs fort.
Heimatlichen Boden erreichte er erst wieder am 2. August 1690 in Eckernférde: Im Vor-
jahr war das Herzogtum wieder an seinen Vater zuriickgefallen.

Bis zur Riickkehr aus Schweden deutet nur weniges darauf hin, dass Friedrichs Aus-
bildung auch kulturellen Zielen diente. In den Niederlanden notierte Pincier ein einziges
Mal Ausgaben »Wie Thro Dhl. in die Comedie gewesen« (Amsterdam, 15. Oktober 1687:
1Rthl. 12 3%%) und fugte hinzu, dass 9 f »vor dafl Comedien Buch« ausgegeben wurden.
In Schweden erhielten unter anderem »Der Capellmeister und Musicanten«jedes Jahr zu
Neujahr je 24 Rthl. als Gratifikation (1688-1690); diese wurde also an Gustav Ditben aus-
gezahlt. Und bei der Abreise aus Stockholm wurde am 23. Juni 1690 verbucht:

an den Trompeter Sprenger so Thro Dhl auff der Trompete vnd Fletite informiret
30 Rthl.

Vermutlich handelte es sich um Michael Springer, der zum 1. Januar 1688 in den Hof-
trompeterchor eingetreten war.? Dies ist die zunidchst markanteste Information, in der
sich musikalische Interessen des Prinzen spiegeln. Denn es gehorte nicht zum Standard
einer normalen firstlichen Militirausbildung, sich das Spiel des Naturtoninstruments
Trompete selbst anzueignen (so relevant diese im militirischen Zusammenhang war);
mit der »Fleiite« war hingegen sicherlich ein kunstmusikalischer Zugang berithrt und
vermutlich am ehesten die Blockflte gemeint, die allerdings in den datierbaren Got-
torfer Musikalien keine Rolle spielt.* Moglicherweise hatte die Beziehung zu Springer
schon linger bestanden, denn schon am 6. Januar 1688 »ist der Printz von des Koniges
Trompeter zu Gevatter gebeten« (die zugehorige Zahlung belief sich auf 12 Rthl.).* Doch
insgesamt wirkt all dieses musikhistorisch kaum verwertbar.

Dies dndert sich markant in einer dritten Etappe auswartiger Aufenthalte: Fried-
rich, mittlerweile volljihrig, trat am 25. Oktober 1690 eine Reise »nacher Italien und zum
Keyserl. Hoff«*> an, erneut mit seinem fritheren Hofmeister Billow als Begleitung, ebenso
dem erfahrenen Sekretir Pincier. Politische Zwecke der Reise wurden wieder durch den
Herzog in einer Instruktion an Billow festgelegt. In Hannover sollte dieser herausfinden,

120 Konrad Kiister



»ob selbigen H. Herzogs Ld. [Liebden] auf kiinfftiges Jahr in Campagne gehen méchtenc;
zu kliren war also eine Beteiligung Friedrichs an einem Feldzug des Hannoveraner Herr-
schers Ernst August (damals noch im Herzogsrang stehend). Und in Wien sollte bei der
kaiserlichen Audienz vor allem noch einmal fiir die Hilfe bei der Wiederherstellung der
Gottorfer territorialen Integritit gedankt werden (Altonaer Vertrag, 1689). Auffillig ist
demgegeniiber, dass Herzog Christian Albrecht das Reiseziel »Italien« so unspezifisch
formulierte, also keinerlei Programm vorgab.

Der Reiseverlauf ist erneut anhand der penibel protokollierten, weitgehend phone-
tisch erbrachten Ortsangaben fiir die tiglichen Kosten von Mittagsrast und Ubernach-
tung nachvollziehbar.® Kaum ein Tag verstrich, ohne dass Pincier etwas notierte. Das er-
hoht den dokumentarischen Wert der Eintragungen: Auf diese Weise lasst sich nicht nur
vage vermuten, dass Kosten fiir etwas beglichen wurden, das sich in der Zeit (kurz) vor
dem Abrechnungsdatum ereignete; die standardisierte Abfolge, in der iiber Verpflegung
und Nachtquartier berichtet wird, legt es vielmehr nahe, dass jeweils die Abrechnung
den Tag des Geschehens bezeichnet (als »terminus ad quem«). Dies ist vor allem fiir die
Einschitzung von Angaben wichtig, die sich auf einen mehrtagigen Aufenthalt an einem
wichtigen Ort beziehen: Auch diese Zahlungsvermerke spiegeln das Erlebte also zumin-
dest normalerweise tagesgenau.

Die Reise fithrte demnach tatsichlich zunichst nach Hannover (4.— 8. November),
dann tber Wolfenbiittel, Halberstadt und Leipzig nach Dresden (20.—24. November)
sowie von dort weiter tiber Prag (27.—30. November) nach Wien (15. Dezember 1690 bis
11. Januar 1691; Neuer Stil**), von wo ein Abstecher nach »Ungarn« unternommen wurde.
Von Wien aus eroffnete sich der einzige auch im Winter halbwegs sicher passierbare
Alpeniibergang, iitber Wiener Neustadt und Villach nach Udine;* am 26. Januar 1691 war
Venedig erreicht — fiir einen dreieinhalbwochigen Aufenthalt (die letzte Ausgabe dort
notierte Pincier am 18. Februar 1691). Mit nur kurzen weiteren Aufenthalten reiste Fried-
rich dann iiber Mailand (25.-28. Februar) nach Genua (3.—7. Mirz), anschliefiend iiber
Bologna und Florenz (18.— 21. Mirz) weiter nach Rom, der zweiten gréf3eren Station: Dort
hielt sich die Reisegruppe vom 26. Mirz bis zum 17. April auf, unterbrochen von Ausflii-
gen nach Frascati und Tivoli. Auf der Riickreise gab es keine grofieren Unterbrechungen;
die einzige etwas lingere lag erneut in Venedig (29. April-2. Mai), von wo es dann nahezu
ohne Pause tiber Trient, Innsbruck, Augsburg, Niirnberg, Marburg und Hannover zuriick
nach Gottorf ging. Die letzte Zahlung wurde am 18. Mai 1691 (noch immer nach Neuem
Stil) in Hamburg verbucht.

Neben den Standard-Zahlungen fir Unterkunft, Verpflegung, Postpferde, Wagen-
reparaturen und Grenziibertritte wurde viel Geld fiir die Besichtigung von Kulturgut
ausgegeben. Bis Wolfenbiittel waren dem Prinzen die Orte bereits vertraut. Fiir den
18. November 1690 heifdt es dann erstmals: »Wie Thro Dhl. in Leipsig die groRe Kirche
besehen, sein verehrt worden 2 Mk.«;*” welche Hauptkirche es war, bleibt offen und spie-
gelt, dass Pincier die Ausgaben zwar protokollierte, aber nicht immer Einblick in deren
Hintergriinde hatte. Den gleichen Betrag entrichtete Friedrich in Leipzig fur die Be-
sichtigung von Rathaus, Bibliothek und Borse. In Dresden galt ein entsprechender Be-
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such der Kunstkammer (24 Rthl.) und den »Antiqvititen in der Schlof-Kirchen« (6 Rthl.;
22../23. November). Dies setzte sich in Wien mit Stephansdom (2 Rthl., 20. Dezember),
Schatzkammer (20 Rthl., 22. Dezember) und Kunstkammer (24 Rthl. 1 Mk., 23. Dezem-
ber) fort. In Venedig besichtigte Friedrich am 4. Februar 1691 Dogenpalast und San Marco,
in Mailand neben Dom, Schatzkammer, Hospital und Bibliothek auch »S. Boromzei grab«
(27. Februar), in Florenz den grofherzoglichen Garten® und »St. Laurens«. Das Spektrum
der romischen Eindriicke erfasste neben Stitten auch des modernen touristischen Inte-
resses (z. B. Vatikan, 29. Mirz; Kapitol, 1. April; Engelsburg, 8. April; ferner zahlreiche
Adelspaliste) eine Reihe besonderer frithchristlicher Denkmailer. So wurden nicht nur
zweimal die Katakomben besichtigt, sondern auch Geld ausgegeben »Wie St: Petri ge-
fingnis vnd einige andere Antiquititen besehen« (1. April) und »Wie der Tisch gezeiget
woran Christus das Osterlam gegessenc (5. April). Und die Riickreiseroute wurde so ge-
wihlt, dass Friedrich am 22. April in Loreto »des Urbini gemildte besehen« konnte: nicht
allerdings eine lokale Kopie von Raffaels »Madonna di Loreto«, sondern vermutlich das
dort gezeigte Verkiindigungsbild des gleichfalls aus Urbino stammenden Federico Bar-
occi.” Somit erhielt diese dritte Auslandsreise (spitestens nach der kaiserlichen Audienz)
ein fast ausschlieflich touristisches Profil; die einzige Besichtigung einer Anlage mit
einiger militirischer Bedeutung galt am 31. Januar in Venedig dem Arsenal.

Musikalische Aspekte der Italienreise von 1690/91

Uber die gesamte Reise hinweg gab Friedrich Geld fiir Musik aus. Dies setzte am 8. No-
vember 1690 ein:

an einen Laqvayen so in Hannover b. der Tafel gesungen, haben Ihro Dhl ver-
ehren laf} 6 [Rthl.]

Kurz vor der Ankunft in Venedig, in Treviso, erhielten Musikanten 1 Rthl. (26. Januar 1691),
Ende Februar entsprechend in Verona und Mailand je einen Dukaten, jeweils 3—4 Lire auf
der Riickreise Musikanten in Pesaro, Rimini und Bologna (24.-27. April).*° Eine Sonder-
rolle spielt zudem eine der romischen Zahlungen;am 29. Mirz protokollierte Pincier eine
Ausgabe von 2 Dukaten »an den Organisten so ein Instrument in der Princen Kammer neu
bezogen. Folglich stand Friedrich ein besaitetes Tasteninstrument personlich zur Ver-
fiigung. Méglicherweise wurde mit jener Zahlung etwas vorbereitet, fiir das am 31. Mirz
»an einen Senger so vor Ihro Dhl gesungen« 4 Lire bezahlt wurden. Es ist also erkennbar,
dass sich der Prinz musikalische Lustbarkeiten auch selbst organisierte.

Darin hat das Thema »venezianische Oper« eine eigene, herausragende Bedeu-
tung; als Reiseziel war genau dieser Kulturaspekt offensichtlich dhnlich von langer Hand
geplant worden wie die Kaiseraudienz oder der Aufenthalt in Rom zur Osterzeit. Von
86 Zahlungsposten, die wihrend des dreiwochigen Aufenthaltes in Venedig verzeichnet
wurden, beziehen sich allein 24 auf Musikalisches. Demnach hat Friedrich 15 Opern-
auffithrungen besucht, weitere dreimal eine »Italidnische Comeedi« (29. Januar, 7. und
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15. Februar). Nur fiir den 1., 5. und 9.Februar liegen keine Hinweise auf entsprechende
abendliche Vergniigungen vor.” Da der Sekretir Pincier in der Regel sogar die Theater
benennt, lassen sich die aufgefithrten Werke identifizieren — und zugleich Korrekturen
im bisherigen Bild des venezianischen Opern-Spielbetriebs vornehmen.

Dies muss ausgehen von den Reisedaten. Am 27. Januar notiert Pincier im Rech-
nungsbuch zunichst Ubernachtungskosten in Treviso, dann Mittags-Zehrgeld im Mestre,
daraufhin die Gondel-Uberfahrt nach Venedig und schlieflich abends, noch bezogen auf
Reichswihrung,* den ersten Opernbesuch. Die Zahlungsposten sind zusammengestellt
in Tabelle 1:

Datum Rechnungsposten Betrag

27. Januar Wie Thr [!] Zu Venedig in die opera zu St Angelo gewesen vor die opera 6 Rthl. 1 Mk.
vndt Loge

28. Januar Wie Thr Dhl in der opera zu St. Chrisostomo gewesen 5 Rthl. 2 Mk.

30. Januar Wie Thr Dhl in der opera gewesen, ist vor die Loge bezahlet 4 Rtehl.

31. Januar Wie Thro Durchl die opera zu St. Luca gesehen, ist ausgegeben vor 5d3£

die Entrée und opern buch

02. Februar ~ Wie Ihro Dhlin der opera zu St. Ossan [sic] gewesen, ist in allen 3d
bezahlet worden

03. Februar ~ Wie Ihro Dhlin der opera zu St. Angelo gewesen, ist bezahlet worden 4d3£

04. Februar ~ Wie Ihro Dhl. in der opera zu St. Chrisostomo gewesen ist vor eine 7d3£

Loge und an par terre bezahlet worden

05. Februar ~ Wie die neue Opera zu St. Chrisostomo Thro Durchl. dediciret worden, 100d
hat der autor verehret bekommen

06. Februar ~ Wie Ihro Dhl. in der opera zu St. Luca gewesen, ist in allen bezahlet 4d2£

08. Februar ~ Wie Ihro Dhl zum andernmahl in die opera zu St. Chrisostomo gewesen,  6d 4 £
sein vor 7 stiile vnd 2 wachstachell bezahlet worden

10. Februar ~ Wie Ihro Durchl in der netien opera zu St paulo gewesen, sein bezahlet 7d
[dazu: »vor 2 opern biichern« 4 £]

11. Februar Wie Thro Durchl in der neuen opera zu St. Luca gewesen ist vor eine 9d
Loge vnd an par terre bezahlet worden

12. Februar ~ Wie Ihro Dhl. in der Opera zu St. Angelo gewesen ist bezahlet worden 4d
13. Februar ~ Wie Ihro Dhl. in der Opera zu St: Luca gewesen 4d2£
14. Februar ~ Wie Ihro Durchl. Zu St. Christosomo in die opera gewesen, bezahlet 4d
16. Februar ~ Wie Thro Dhlin der opera gewesen sein bezahlet worden 4d
17. Februar Wie Thro Durchl Zum letzten mahl in der opera zu St. Chrisostomo 4d

gewesen sein bezahlet worden

Tabelle1: Friedrichs Ausgaben fiir Besuche venezianischer Opern

Friedrich hielt sich also in der Mitte der Haupt-Opernsaison in Venedig auf, die traditio-
nell aus der Weihnachtssaison (ansetzend am 26. Dezember) und der von ihr kaum ab-

Gottorfer Opernquellen in der Musiksammlung Georg Osterreichs 123



gesetzten, eigentlichen Karnevalssaison bestand.*” Damit konnte er zumindest in einigen
Hiusern noch den Wechsel von der ersten zur zweiten Oper der Saison miterleben — von
Pincier ausdriicklich protokolliert fiir die Teatri S. Giovanni Grisostomo und S. Salvatore
(hier mit dem Alternativnamen S. Luca benannt).* Fliichtig betrachtet, scheint Friedrich
im Teatro S[S. Giovanni e] Paolo nur die zweite Oper erlebt zu haben; da er jedoch mit vie-
ren seiner ersten fiinf Opernbesuche einen Rundschlag durch die gesamte iibrige Opern-
szene der Stadt unternahm und Pincier fiir den verbliebenen fiinften (30. Januar) lediglich
kein Theater benennt, lisst sich mutmafien, dass es sich hier um den Erstbesuch in jenem
noch fehlenden Opernhaus handelte (und dass beispielsweise Unverstindnis gegeniiber
der venezianischen Namensform »Zanipolo« eine Eintragung verhinderte). Vor diesem
Hintergrund ist dann wichtig, dass das am 10. Februar besuchte Werk »zu St paulo« ein
neues Werk war, also die zweite Oper der Saison; folglich konnte Friedrichs frither Erst-
besuch in jenem Theater noch der Vorginger-Produktion gegolten haben.

Im Gegensatz dazu lisst sich fiur den Opernbesuch am vorletzten Aufenthaltstag
keine Zuordnung vornehmen. Und schlieRlich: Wie viele verschiedenen Werke Friedrich
im Teatro S. Angelo horte und sah, das er im Wochenabstand dreimal aufsuchte, ist nicht
exakt zu bestimmen, da das Premierendatum von Zianis Marte delusa nicht gesichert ist.

So ldsst sich (vgl. Tabelle 2) resiimieren, welche Werke Friedrich — Pinciers Zah-
lungsangaben folgend — erlebt hat:

Teatro Komponist Werktitel Besuche
(ca.-Datum der Premiere®)

S. Angelo Marc’ Antonio Ziani Marte Delusa (ca. 21. Januar 1691) 3
S. Cassiano Giuseppe Boniventi L Almerinda (20. Januar 1691) 1
S. Giovanni Grisostomo (1.) ~ Giuseppe Felice Tosi L Incoronazione di Serse 1

(26. Dezember 1690)

S. Giovanni Grisostomo (2.) ~ Carlo Francesco Pollarolo  La pace fra Tolomeo, e Seleuco 4
(»ca. 23. Januar 1691« vermutlich
inkorrekt)

S. Luca [Salvatore] (1.) Giacomo Antonio Perti L inganno scoperto per vendetta 2

(28. Dezember 1690)

S. Luca [Salvatore] (2.) Marc’ Antonio Ziani L amante eroe 2
(»ca. 20. Januar 1691«
vermutlich inkorrekt)

SS. Giovanni e Paolo (1.) Paris Alghisi 11 trionfo della continenza 1
(Ende Dezember 1690)
SS. Giovanni e Paolo (2.) Giuseppe Felice Tosi? L Alboino in Italia 1
(Carlo Francesco (ca. 27. Januar 1691)
Pollarolo?)
NN - - 1

Tabelle 2: Uberblick iiber die von Friedrich besuchten Auffithrungen
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Im Zentrum von Friedrichs Interessen stand Pollarolos Oper La pace fra Tolomeo, e Seleuco:
Sie wurde ihm sogar dediziert; das gedruckte Textbuch mit der Widmung an ihn ist er-
halten geblieben.* Obgleich er dort mit leidlich korrekter Titulatur als »DVCA FEDERICO
DE SLESEVVIG HOLSTAIN Ereditario di Noruegia, Conte d’ Oldemburg, e Delmenstort,
&c. &c« benannt wird, ist der Widmungsempfinger bislang irrtiimlich mit dem gleich-
namigen und nahezu gleichzeitig regierenden dinischen Konig identifiziert worden,*
dessen Titulatur jedoch mit dem dinischen Konigsrang begann. Ferner ist das Urauffith-
rungsdatum der Oper zu prizisieren: Durch Schitzung®® gelangt Eleanor Selfridge-Field
in ihrer Fundamentaldarstellung tiber die venezianische Oper zum 23. Januar; an jenem
Tag hatte Friedrich aber noch nicht einmal Udine (24. Januar) erreicht.

Die Widmungsvorrede des Librettisten Adriano Morselli selbst sagt — noch weiter-
gehend, als es ohnehin gattungstypisch war — iiberhaupt nichts itber den Widmungs-
empfinger aus. Morselli wusste demnach nur den Namen des transalpinen Gastes. Um-
gekehrt braucht sich in der Wahl genau dieser Oper und ihres Stoffes kein spezifisches
inhaltliches Interesse Friedrichs zu duflern. Und das Teatro S.Giovanni Grisostomo
war in jener Zeit besonders grof3, besonders aggressiv im Generieren von Unterstiit-
zungsgeldern durch Dedikationen und obendrein in der Ausstattung besonders vor-
nehm.* Dies wiederum mag erkliren, warum Friedrich gerade in Kontakt zu jenem
Opernhaus kam.

Allerdings diirfte auch Friedrichs ungefihre Anwesenheitsdauer schon vor der
Drucklegung des Librettos bekannt gewesen sein; der Vorgang erforderte entsprechende
Vorbereitung. Vor diesem Hintergrund erklirt sich auch die enge Taktung der Reise-
stationen seit dem Wiener Aufenthalt. Wenn Pincier am 12. Januar ausdriicklich notiert,
dass der kleine Tross in Baden bei Wien »weg. des bosen Wetters« feststeckte, wenn
prazisiert wird, dass im Folgenden Extrakosten entstanden, weil grofRere Strecken per
Schlitten zuriickgelegt werden mussten,® und wenn lediglich am 19./20. Januar in St. Veit
an der Glan, unmittelbar nach Bezwingung des zweiten der beiden Alpenpisse, ein Ru-
hetag eingeschoben wurde (allerdings auch weil »die Kutsche gantz zerbrochen«®), wird
deutlich, dass nur wenig Zeitreserven bis hin zur Opernpremiere eingerechnet waren
und diese nicht unbegrenzt aufgeschoben werden konnte. Jede Verzégerung wirkte also
nur drgerlich. In dieser Hinsicht bietet das Rechnungsbuch Material, das iiber punktuell
Statistisches weit hinausgeht und exemplarisch deutlich werden lisst, wie der lokale ve-
nezianische Spielbetrieb und die Reisetitigkeit des ohnehin breit geficherten firstlichen
Publikums aus Mitteleuropa miteinander verzahnt waren.

Als Datum der Pollarolo-Premiere muss daher der 4. Februar 1691 gelten. Ahnlich
lassen sich gegeniiber Selfridge-Fields Schitzungen die Daten fir die »zweite« Oper im
Teatro S. Salvatore revidieren: Wenn Pincier notiert, wann Friedrich dort »in der neuen
opera« war (11. Februar), ergibt sich daraus wohl, dass die Ziani-Premiere tatsichlich an
diesem Tag stattfand, jedenfalls aber nach dem 6. Februar, an dem Friedrich noch das
vorherige Werk (von Perti) erlebt haben diirfte. Analog muss der 10. Februar als Premie-
rentag »der netien opera zu St paulo« gelten: fiir I Alboino in Italia. Dass der Abstand zwi-
schen zwei aufeinanderfolgenden Produktionen so kurz sein konnte, wie dies Friedrichs
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»Besuchsrhythmus« spiegelt, lisst sich anhand der generellen Beobachtungen Selfridge-
Fields bestitigen.®

Gemessen an der Zahl der besuchten Auffithrungen avancierte Pollarolos Wid-
mungsoper zu Friedrichs Favorit, dicht gefolgt von Zianis Marte Delusa. Dies zeigt sich
auch in den weiteren Abrechnungsposten: Zur Pollarolo-Premiere am 4. Februar und
nochmals am 8. Februar besuchte er die Oper in Begleitung anderer, fiir die folglich
mehr Plitze als nur die eine Loge erforderlich waren; und nur noch zur Ziani-Premiere
im Teatro S. Salvatore begleiteten ihn weitere Personen. Weniger nach dem Geschmack
des Prinzen scheinen hingegen die Werke Tosis und Boniventis gewesen zu sein, die er
jeweils nur einmal erlebte. Und: Pincier kann noch nicht vom Opernfieber des Prinzen
angesteckt gewesen sein, als dieser die eine Auffithrung im Teatro S. Cassiano besuchte;
denn den Namen des Theaters hat er offensichtlich nur als Fehllesung eines schriftlichen
Belegs wiedergegeben (»St. Ossan« fiir zeitgendssisch venezianisch »S. Cassanc, also
nicht einmal phonetisch dhnlich).

Das Bild, das damit fir die Teilnahme eines deutschsprachigen® Fiirsten am ve-
nezianischen Opernbetrieb entsteht, lisst sich zunichst mit Aktivititen von Standes-
genossen vergleichen. Friedrichs Engagement reicht nicht an dasjenige heran, das fir
Angehorige der Herrscherhduser Bayern, Sachsen und Braunschweig-Hannover in jener
Zeit dokumentiert ist.** Konkretere Resultate liefert der Vergleich mit Rudolf Franz Er-
wein Graf von Schénborn, der 1696 (auf der Riickreise von einem Studienaufenthalt am
Collegium Germanicum in Rom) Operneindriicke in Venedig sammelte.” Selbst wenn
ein erheblicher Standesunterschied zwischen dem Gottorfer herzoglichen Thronfolger
und dem Spross einer nur griflichen Familie besteht, lassen sich die tiberlieferten Daten
gegeneinander aufrechnen.

Rudolf Franz Erwein besuchte zwischen dem 11. und 18. Februar allabendlich eine
Produktion. Sein erster Opernbesuch® fand am Premierentag der zweiten Oper im Teatro
S. Giovanni Grisostomo statt; er erlebte ferner die beiden (einzigen) Opern, die wihrend
dieser Saison in den Teatri SS. Giovanni e Paolo und S. Angelo gegeben wurden, und
auflerdem die zweite im Teatro S. Luca, die einen Tag vor seiner Ankunft Premiere ge-
habt hatte. Sein letzter Opernbesuch galt erneut dem Teatro S. Luca — am selben Tag, an
dem Giovanni Maria Ruggieris La Clotilde im Teatro S. Cassiano Premiere hatte. Somit
besuchte er dieses Theater gar nicht. Dafiir war er zuvor auch in Bologna in der Oper
(30.Januar -5. Februar) und in Ferrara in der Komddie gewesen (8. Februar).

Im gegebenen Zusammenhang wird daraus erneut deutlich, wie sorgsam Friedrichs
Aufenthalt geplant war, und zwar tiber eine sehr viel grof3ere Distanz hinweg. Er schopfte
ein Maximum an Opernauffithrungen ab, auch dahingehend, dass er noch »erste« Opern
miterlebte. Wihrend Rudolf Franz Erwein erst am dritten Aufenthaltstag in die Oper ging
(der Weg von Ferrara nach Venedig war an einem Tag zuriickzulegen), absolvierte Fried-
rich schon am Tag der Ankunft seinen ersten Opernbesuch. Er nahm am Geschehen jedes
Opernhauses Anteil; demgegeniiber erscheint die Abreise Rudolf Franz Erweins schlecht
platziert, weil er auf diese Weise keine Eindriicke im Teatro S. Cassiano sammelte. Somit
hat es den Anschein, als ob die Opernbesuche des Letzteren einen viel weitergehend
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»touristischen« Charakter hatten: Er nahm Eindriicke mit, wie sie sich ihm boten. Fried-
rich hingegen scheint planvoller vorgegangen zu sein. Dass er sich obendrein mit der
Organisation einer Widmung selbst in das Geschehen einmischte, unterstreicht die An-
dersartigkeit der Ambitionen.

Dies aber muss zugleich weitergedacht werden. Rudolf Franz Erwein baute fir
seine Hofhaltung in Schloss Wiesentheid (Unterfranken) spiter eine umfangreiche Mu-
siksammlung auf, in die auch jiingere venezianische Werke Eingang fanden (nicht zuletzt
solche von Vivaldi).” Fiir den wenig ilteren Friedrich IV. kann eine Pflege von Musik
des 18. Jahrhunderts nur deshalb nicht benannt werden, weil er so jung starb; welche
Potentiale diese Begegnungen lingerfristig hitten haben konnen, lasst sich also nicht
beschreiben. Umso genauer muss deshalb im Folgenden in den Blick genommen werden,
wie sich die Musikinteressen Friedrichs in seinen wenigen Regierungsjahren ab 1695 ent-
wickelten. Zunichst rein quantitativ betrachtet, steht Friedrichs Begeisterung fir die
Oper also der Leidenschaft seines Vaters fiir den Hamburger Spielbetrieb in nichts nach.

Auch qualitativ lidsst sich der Eindruck verdichten. Der Abschied vom Teatro
S. Giovanni Grisostomo mag Friedrich nicht leichtgefallen sein; Pincier, der die Zahlun-
gen ansonsten sehr niichtern protokolliert, notiert ausdriicklich, es sei das letzte Mal
gewesen. Am 18. Februar verlief3 Friedrich mit seinem Gefolge die Stadt per Gondel und
Kutsche in Richtung Padua; es war der Sonntag, nach dem das Karnevalsgeschehen (aus-
gehend vom »Giovedi grasso«, dem Donnerstag der deutschen Weiberfastnacht) in seine
heifle Schlussphase® eintrat. Diese erlebte Friedrich somit nicht mehr mit.

Am 20. Februar war dann in Vicenza immerhin der Besuch einer »Comeedi« moglich,
und Pincier notiert eine 2-Dukaten-Ausgabe »vor einige Opera Biicher so Thro Durchl pre-
sentieret worden«. Zwei Tage spdter in Verona lief der Prinz sich das »Amphitheater« zeigen
(vielleicht jedoch eher als antikes Monument), ehe es dann am nichsten Tag wieder heif3t:*

Wie Thro Durchl. zu Bressia in die opera gewesen sein bezahlet worden 4 d

Karnevalsdienstag fiel 1691 auf den 27. Februar; somit war in Brescia schon vorzeitig der
Schlusspunkt der Opernbesuche erreicht. Doch am 11. Mirz gab Pincier in Parma »Wie
das opern Haus besehen« 1d 2 £ aus; sogar das Architektonische des Opernbetriebs liefd
er sich also nicht entgehen. Und wie zufillig erreichte Friedrich schlief8lich Hamburg am
17. Mai (7. Mai nach Altem Stil), einem Opern-Spieltag; da die Produktionen dort nicht
tagesgenau bestimmbar sind, ldsst sich nur allgemein mutmafien, dass er eine Oper von
Johann Georg Conradi zu sehen und zu horen bekam (der Eintritt kostete ihn 4 Rthl.).®
So erweist sich die Reise als in wesentlichen Teilen kulturell motiviert, dabei mit einem
uniibersehbaren musikdramatischen Schwerpunkt — ganz im Gegensatz zu den voraus-
gegangenen Auslandsaufenthalten.

Zwei weitere musikalisch relevante Details sind dem hinzuzufiigen. Kurz vor der
Abreise aus Venedig notiert Pincier am 15. Februar:

an den Musicanten welcher den Laqvaien Hinrich auff der geigen informiret, vor
ein Monaht bezahlet 5 d.
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Dazu gehort eine zweite Zahlung, die auf der Riickreise geleistet wurde, als ein nachtrag-
lich eingefiigter Rechnungsposten fiir den 2. Mai:

an d. Laqvai Hinrich vor 3 Monatht auf der viol zu lernen 8 d.

Folglich war der »Lakai« in Venedig zuriickgelassen worden und wurde auf der Riickreise
wieder eingesammelt. Nach einem vierwochigen Fundamentaltraining im Februar hatte
er auf Kosten des Hofes drei weitere Monate lang seine Kenntnisse im venezianischen
Violinspiel perfektioniert. Fortan verfigte der Gottorfer Hof also tiber einen entspre-
chend qualifizierten Spezialisten; vermutlich handelte es sich um den Geiger Hinrich
Heldt, der seit 1690 als etatisierter Hofmusikus nachgewiesen ist und auch noch nach
dem Regierungswechsel dem Hofstaat Friedrichs angehorte.®" Die Vorstellung, er sei
tatsdchlich als Lakai in Gottorf aufgebrochen und quasi zufillig in Venedig beim Geigen-
unterricht hingengeblieben, wirkte nicht glaubhaft; folglich muss seine Reiseteilnahme
von vornherein auf diese musikalische Fortbildung hin angelegt worden sein. Die auf den
Opernbetrieb ausgerichtete planerische Umsicht wird damit also direkt flankiert.

Mit dem anderen Vermerk lisst sich ein erster Bogen zur Sammlung Osterreich
schlagen. Auf der Riickfahrt in Padua notiert Pincier fir den 30. April:

An einen berithmbten Musicanten in Padua so Thro Dhl einige Musicalische
stiicke dediciret, so verehret worden 8 d

Auch hier wird von Pincier kein Personenname mitgeteilt. Wihrend es sich im Blick auf
den damaligen Streicherbetrieb Venedigs als nahezu unmdoglich gestaltet, einen anonym
bezeichneten Violinlehrer hinreichend genau zu identifizieren, stellt sich hinsichtlich
des »berithmbten Musicanten« immerhin die Frage, was aus dem Widmungsmaterial
geworden ist: Ist es spater auf Schloss Gottorf musiziert worden?

Mit dem Musiker verband Pincier offenbar nicht mehr, als dass ihm ein guter Ruf
vorauseilte; der Name kann ihm nichts gesagt haben. Ebenso wenig duflert er sich zur
Gattung der in Frage stehenden Musik; es kann sich also um Geistliches wie Weltliches
gehandelt haben, auch um Instrumentalmusik. Wenn die Quelle selbst erhalten geblieben
sein und in Osterreichs Sammlung Eingang gefunden haben sollte, miisste sie italie-
nische Musik enthalten und vor allem philologisch identifizierbar sein: Sie miisste von
einem singuldren Schreiber notiert worden sein, ebenso auf strikt singulirem Papier
(also einem, das keine Verwandtschaft mit anderen erkennen lisst). Dies trifft nur auf
folgende Quellen zu:¢*

Bok 13181320 Gasparini, 3 Arien Schreiber 54, kein Wz.
Bok 1187-1190 Conti etc., 4 Arien Schreiber 59, Wz. 4: Posthorn
Bok 1651 Anonym, Dopo tanto a tanto  Schreiber 91, kein Wz.

Die Argumentationsbasis wirkt folglich diinn; es ist zweifelhaft, ob damit tatsichlich eine
Quelle, die im »Paduaner« Zusammenhang gesehen werden muss, berithrt ist. Allerdings
brauchen die Noten auch nicht in Osterreichs Bestinde gelangt zu sein, denn die Her-
zogsfamilie hatte offensichtlich zumindest fiir Dedikationsexemplare eine eigene Noten-
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sammlung. Dies erklirt auch, warum Theiles Matthiuspassion, einst Christian Albrecht
und seiner Frau Friederike Amalie gewidmet, keine Spuren in Osterreichs Sammlung
hinterlassen hat.® Doch insgesamt laufen die Uberlegungen hier ins Leere. Trotzdem
lassen sich die Ermittlungen fortfithren — zunichst im Atmosphérischen.

Denn wenig spiter war der jiingere Bruder des Prinzen auf Reisen, der 1673 ge-
borene Christian August. Seine politische Bestimmung lag darin, die lutherische Sekun-
dogenitur zu titbernehmen, die der Gottorfer Hof aufgebaut hatte: Die Zweitgeborenen
wurden Fiirstbischofe von Litbeck mit Herrschaftssitz in Eutin (in diese Position riickte
der Prinz 1705). Wohl Ende 1692 trat er, in Begleitung seines Hofmeisters Hinrich von
Qualen, eine entschieden konventionellere Kavaliersreise als sein Bruder an, die aber
sehrviel schlechter dokumentiert ist; rekonstruierbar sind die Reisestationen nur anhand
grofierer Geldabhebungen fiir die Handkasse, verzeichnet in einem Anhang zur reguliren
Kammerrechnung des Hofes.® Im Januar und Februar 1693 wurden Zahlungen in Venedig
abgerufen, zwischen Mirz und Juli in Rom, dann in Mailand sowie im August / September
in Turin, schlieflich im Oktober in Lyon; mit dem Hinweis auf einen Aufenthalt in Bor-
deaux bricht die Ubersicht ab.

Demnach war auch Christian August in der Karnevalszeit in Venedig. Doch wegen
der andersartigen Dokumentationspraxis liegen keine vergleichbar verwertbaren In-
formationen itber Opernbesuche vor wie fir den dlteren Bruder. Aus den lokalen Nach-
richten (»Mercuri«) geht lediglich hervor, dass sich damals ein holsteinischer Prinz in
der Stadt aufhielt.® Allerdings war die Karnevalszeit 1693 die kiirzest mogliche: Ostern
lag am 22. Mirz, Karnevalsdienstag demzufolge bereits am 3. Februar. Dass in dieser
Opernsaison nach Weihnachten nur je eine Oper pro Opernhaus nachweisbar ist,* findet
hierin eine Erklirung.

So lassen sich aus dieser Quelle kaum weitere Details hinzugewinnen, mit denen
die Operninteressen des Gottorfer Hofes differenziert werden konnen. Soweit bislang
zu ermitteln, stand nur Friedrich hinter der Widmung eines Librettos; das unterstreicht
ein individuelles Interesse. Ferner spiegeln sich die Vorlieben auch im innerfamilidren
Vergleich der Reiseaufzeichnungen: Zwar hatte auch Friedrichs jingerer Bruder eine Ita-
lienreise so angelegt, dass er die venezianische Opernsaison miterleben konnte. Doch die
Wahl des Reisezeitraums 1693 war fiir einen Operninteressierten, der dezidiert Venedig
ansteuern wollte, denkbar ungiinstig.

Allem Anschein nach zeitigten die Operneindriicke Friedrichs im musikalischen
Leben auf Schloss Gottorf vermutlich deshalb keine unmittelbaren Friichte, weil der Prinz
zunidchst weiterhin dauernd auswirts tatig war. Tatsdchlich trat er der welfischen »Cam-
pagne« des Jahres 1691 bei, die ihn in die Niederlande fithrte; am 31. August erteilte Her-
zog Christian Albrecht einen schriftlichen Auftrag an Billow, dass der Prinz im Schloss
Het Loo bei Apeldoorn mit »d Konig von Grof? Britannien« zusammentreffen solle,* also
William I11. 1692/93 war er erneut in Stockholm.® Und auch den Sommer 1694 verbrachte
er in den Niederlanden;® bemerkenswert dabei erscheint, dass seine Reiseroute auf dem
Hinweg von Soltau direkt nach Minden fithrte, auf dem Riickweg von Osnabriick iiber
Diepholz nach Walsrode, dass also kein Platz fiir einen offiziellen Besuch in Hannover war
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und es zu keinerlei Begegnungen mit der dortigen Opernkultur kam. Denn der Blick nach
Hannover ist fiir die weiteren Ermittlungen von zentraler Bedeutung.

Exkurs: Zum Quellenwert der Manuskripte Osterreichs

Die Quellen mit italienisch-weltlicher Musik sind ein dominanter Baustein vor allem
in den jiingeren Bestinden der Sammlung Osterreichs, also aus dessen Wirkungszeit
in Braunschweig ab etwa 1702/04 und den noch spiteren Wolfenbiitteler Jahren. Doch
die Sammeltitigkeit auf diesem Sektor setzte nicht erst dort und damals an. Wie also
ist deren Relation zu bestimmen: nicht nur zu der traditionell angenommenen Opern-
begeisterung Christian Albrechts, sondern auch zum musikalischen Interesse Friedrichs?
Vor allem ist hier von Bedeutung, dass Friedrich in der Anfangsphase der Italienreise
eine Gratifikation an einen Singer zahlen lief3: in Hannover als zeitgenéssischem Opern-
zentrum. Neben Venedig ist also die Rolle Hannovers zu beleuchten. Der Fokus riickt
damit weg von der deutschen geistlichen Vokalmusik, der in der musikhistorischen Er-
schliefSung von Osterreichs Sammlung traditionell das Hauptaugenmerk gilt.

Voraussetzung fiir weitere Betrachtungen ist, die Sonderstellung dieser Sammlung
in den Blick zu nehmen, und zwar in deren Gottorfer Anteilen. Das, was Osterreich zu-
sammengetragen hat, spiegelt erst in zweiter Linie »originale« Werksubstanzen (so, wie
die Sammlung allerdings seit der Frithzeit der Denkmiler Deutscher Tonkunst gesehen
wurde); der Hauptzweck der Quellen war vielmehr, eine lokale Auffithrung dieser Musik
zuermoglichen, wesentlich auch durch Adaptation, deren Ausmafd im Detail aber — man-
gels ausreichender Vergleichsquellen — nicht absehbar ist.” Dies ist zunichst quantitativ
eingehender zu differenzieren.

Fir den Bereich der geistlichen Vokalmusik spiegeln die in grof3er Zahl erhaltenen
Quellen das einst Vorhandene wohl ziemlich gut. Sie lassen sich daraufhin nicht nur mit
archivalischen Informationen verkniipfen (so, wie es fiir die Arbeit mit értlichen Musik-
quellen naheliegt), sondern obendrein mit einem originalen Raum: Bis in das akustisch
und auffihrungspraktisch Relevante der Innenausstattung hinein ist die Schlosskapelle
(1590) bis heute erhalten geblieben. Damit lassen sich umfangreiche Bestinde der geist-
lichen Musik in gleichzeitige akustische Bedingungen iiberfithren — auf wohl einzig-
artige Weise.” Denn fiir andere zentrale Orte des damaligen musikalischen Geschehens
bestehen solche Chancen nicht, da entweder die originalen Noten nicht mehr vorhanden
oder die originalen raumakustischen Bedingungen nicht mehr gegeben sind - oft genug
fehlt beides. Dies gilt gleichermaflen fiir Dresden, Leipzig, Niurnberg, Frankfurt, Wei-
Renfels, Wolfenbiittel, Hamburg oder Libeck. Dass man mit diesen Orten Musikwerke in
Verbindung bringt, beruht primér auf der Vermutung, dass ein bestimmter Komponist,
der eine Zeitlang am betreffenden Ort gewirkt hat, dort auch die von ihm tberlieferten
Werke aufgefithrt (oder gar geschrieben) habe. Das aber lisst sich so konkret in den
seltensten Fillen dingfest machen, zumeist nur dann, wenn eine Auffithrung dokumen-
tarisch hinreichend belegt ist’* oder wenn der betreffende Komponist wihrend seiner
aktiven Schaffenszeit keinerlei ortliche Mobilitit erkennen lisst. Wechselte er hingegen
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seine Stellung so hiufig wie Theile, ist eine genaue Ortszuordnung kaum denkbar. Doch
sogar dann, wenn eine Verkniipfung zwischen Werk und Entstehungsort moglich ist, ist
nicht gesichert, dass eine (vor allem aus Stockholm oder Gottorf) tiberlieferte Werkgestalt
genau derjenigen entspricht, die der betreffende Komponist einst aufgezeichnet hatte.

Damit verdndert sich der Zugang zur »Musik zwischen Schiitz und Bach« umfas-
send. Denn die wenigsten der in Frage stehenden Werke sind in Originalquellen der
Komponisten erhalten geblieben; so verbleibt in jedem Fall ein betrichtliches Risiko,
dass die vorliegenden Werkgestalten sich eben nicht bruchlos mit »der« Originalkompo-
sition gleichsetzen lassen, sondern von Bedingungen eines spiteren, auswirtigen Auf-
fithrungsorts gepragt worden sind. Auch in dieser Hinsicht ist also der einstige Gedanke
einer blofen Musikdokumentation fallenzulassen: Das Notenmaterial der Sammlungen
Diiben, Osterreich / Bokemeyer und Jacobi ist zuallererst fiir die Musizierverhiltnisse am
Ort selbst entstanden (primdr in Stockholm, Gottorf und Grimma), informiert folglich
zuallererst iiber diese und erst sekundir ber die urspriinglichen Intentionen der be-
treffenden Komponisten (in bald mehr, bald weniger getreuer Weise). Diese Feststellung
riumt dem jeweils Verantwortlichen der Uberlieferung eine deutlich wichtigere Funktion
ein, als sie bisher gesehen wurde; dies verschiebt auch den konkreten Zugang zu dem
Material, das im Folgenden niher zu betrachten ist.

Als historischer Raum des Gottorfer Schlosses erhalten geblieben ist auch — di-
rekt an die Kapelle anschliefdend - der »Hirschsaal« (historisch: Griiner Saal, Kirchen-
saal). Uber dessen einstige Nutzung oder Méblierung lisst sich nur wenig ermitteln;?
allerdings sollen hier »Maskeraden« aufgefithrt worden sein.”* Auch dieser Raum hatte
im Musikalischen eine Bedeutung: Als Anbau an diesem befand sich — nach innen zum
Schlosshof gerichtet — ein »Musikantenerker«.” Immerhin insoweit vermittelt dieser
Saal eine konkrete Vorstellung von der Auffithrungsméglichkeit auch weltlicher Musik.
Anders aber als es der Charakter eines Saales heute vermittelt (mit der Moglichkeit einer
grofdflichigen Bestuhlung), werden sich in diesem einst kaum mehr Menschen aufgehal-
ten haben, als von dort aus auf der beengten Empore der benachbarten, kleinen Schloss-
kapelle Platz finden konnen. Somit ist fiir den »Hirschsaal« die historische musikalische
Nutzung nicht so zu rekonstruieren, wie es fiir einschligige Klangexperimente notig
wire. Und sobald sich obendrein weltliche Musik auf mehr als eine »Kammer« beziehen,
also ins Szenische tiberfithrt werden sollte, ist die Lage in Gottorf noch komplexer: Weder
ein architektonischer noch ein zeremonieller Auffithrungsrahmen ist in der Gottorfer
Zeit Osterreichs hierfiir fassbar. Auch dies ist im Folgenden im Sinn zu behalten.

Hannover und Gottorf

So betrachtet, gibt es neben Georg Osterreich kaum einen anderen Musiker jener Zeit,
fiir den sich anhand seiner eigenen Quellen rekonstruieren lisst, wie er mit italienischer
vokaler Kammermusik und der Musikdramatik in Kontakt kam. In seiner Wolfenbiitteler
Frithzeit stand er unzweifelhaft unter italienischem Einfluss: pauschal mit der Klangwelt
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der Psalmen Rosenmiillers, konkret als Tenorist in der Zusammenarbeit mit zweli italie-
nischen Kastraten, tatsichlich zudem durch Auffithrungen von Opern.” Doch unter den
Manuskripten, die vor Osterreichs Berufung nach Gottorf entstanden, finden sich nur
drei oder vier mit italienisch-weltlicher Musik:” zwei Werke ohne Nennung eines Kom-
ponistennamens und eines von Legrenzi. Das vierte Stiick, unter dem Namen Reinhard
Keisers tiberliefert, bereitet in jedem Fall Zuordnungsprobleme: Keiser war 1689 noch
Thomasschiiler und erst 15 Jahre alt; entweder handelt es sich um eine Fehlzuschreibung,
oder die Bestimmung des Wasserzeichens (als Datierungsgrundlage) ist nicht korrekt.

Der Zugang dndert sich markant in der ersten der beiden Gottorfer Arbeitsperio-
den Osterreichs (bis zum Herrscherwechsel 1695): mit drei Konvoluten, in denen dieser
italienische Vokalmusik zusammenfasste. Weitere Quellen aus der Folgephase (um 1697
1701/02) deuten darauf hin, dass sich sein Engagement damals nochmals markant 6ffnete
(vgl. die Zusammenstellung im Anhang). Doch fir all dieses war er seit seinem frithen
Wolfenbiitteler Wirken bestmoglich konditioniert.

Die Musik, die Osterreich in die drei fritheren Gottorfer Konvolute aufnahm, be-
zog er nur in wenigen Einzelfillen als Einzelwerke (als gleichsam originire »Musica da
camerac); die grofde Mehrzahl der von ihm kopierten Kompositionen stammt aus einigen
wenigen Opern. Auf ganzer Linie riickt dabei die Musikpraxis am Hannoveraner Hof des
Herzogs Ernst August (seit Oktober 1692 Kurfiirst) in den Fokus: Nur wenige der Opern,
mit denen Osterreich sich befasste, haben nicht zugleich auch etwas mit Hannover zu
tun. Damit bereits deutet sich an, dass der Hannoveraner Hof (und nicht die Hamburger
Ginsemarkt-Oper) als Drehscheibe fiir die Uberlieferung weltlicher italienischer Musik
in die Sammlung Osterreichs fungierte.

Den 49 Arien und Duetten, die er um 1693/95 abschrieb und bisweilen ausdriicklich
auf jene Opern zuriickfithrt,” stehen zunichst lediglich 13 Einzelarien gegeniiber, die
nicht jenen Werkzusammenhingen angehoérten.® Fiir einige weitere Quellen lasst sich
anhand der philologischen Merkmale nicht eindeutig bestimmen, ob sie vor oder nach
dem Gottorfer Herrscherwechsel von 1695 entstanden. Doch auch diese Zwischengruppe
bestatigt das Bild einer Fixierung auf einzelne Opern: Acht einzelnen Sitzen stehen wei-
tere zwolf aus vier Opern gegeniiber. Nach dem Eintritt Osterreichs in den Hofstaat
Friedrichs IV. im Spatherbst 1696 dnderte sich das Bild; dies ist separat zu betrachten.

Zum Verstandnis der Anfinge ist zunichst ein quellengeschichtliches Detail von
Bedeutung: Die meisten Werke, die in der Sammlung tiberliefert sind, wurden in Einzel-
faszikeln notiert, dann im spiteren 18. Jahrhundert zu Konvoluten zusammengefasst und
schliefflich nach dem Ubergang in die Berliner Kénigliche Bibliothek in veritable Binde
iiberfithrt;* demgegeniiber hat Osterreich die Manuskripte, in denen jene Opernausziige
enthalten sind, von vornherein als zusammenhingende Komplexe mehrerer Teilsitze
angelegt. Doch nur selten stehen sie in ihrer urspriinglichen dramatischen Abfolge, und
bisweilen greifen auch Uberlieferungsblécke aus verschiedenen Werken ineinander.®

Von den 16 Opern, auf die Osterreich zunichst zuriickgriff, waren zwei schon ilter:
Grossis Apollo (gedruckt 1673) sowie Gianettinis Medea (1675), an deren Wolfenbiitteler
Auffithrungen (1686/88) er schon als Singer mitgewirkt haben diirfte. Weitere acht Werke
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sind seit 1689 in Hannover uraufgefithrt worden, sechs davon komponiert von Agostino
Steffani. Eine Hannover-Ausrichtung zeigt auch das jiingste venezianische Werk, Carlo
Francesco Pollarolos Ottone: Es handelt sich um die Festoper zur Erhebung Ernst Ludwigs
in den Kurfiirstenstand; bei den ersten venezianischen Auffithrungen war ein Publikum
aus internationalen Biindnispartnern zugegen.® Die Arien auch dieses Werks konnen
Osterreich viel leichter iiber Hannover zuginglich geworden sein als direkt aus Venedig.

Anscheinend diente ihm das im Februar 1692 uraufgefithrte, neueste Werk (Le rivali
concordi) als Ausgangspunket fiir die Arbeit am heutigen Berliner Band Mus.ms. 30274; von
dort aus fuhr er mit der Vorjahresoper Orlando fort, bezog dann auch den schon ilteren
Henrico Leone in seinen Skopus ein und figte Sitzen aus dieser Oper noch weitere der
beiden anderen Werke an. Der Impuls fiir die Entstehung dieser Quelle kann damit frii-
hestens 1692 gelegen haben. Pollarolo, dessen Ausziige aus Ottone Osterreich um 1694/95
abgeschrieben haben mag, wurde fiir diesen ansonsten zu einer »festen Grof3e, just also
der Komponist der Widmungsoper Friedrichs von 1691; von Pollarolo kopierte Osterreich
Musik auch noch in seiner Wolfenbiitteler Zeit um 1720.%

Weder Friedrich noch sein Vater Christian Albrecht scheinen anfinglich auf Schloss
Gottorf Opern aufgefithrt zu haben. Wihrend fiir den Vater keine direkten Kontakte
mit origindr italienischer Opernkultur nachweisbar sind, sind sie fiir den Thronfolger
uniibersehbar, und vielleicht ist es kein Zufall, dass 1694 ein Gastspiel »italienischer
Comcedianten«am Gottorfer Hof nachweisbar ist.® Wenn Osterreich also gegen Ende der
ersten Gottorfer Arbeitsperiode ein Engagement fiir italienische Opernmusik erkennen
ldsst, verwundert dies nicht: Dieses setzte folglich in der Zeit an, in der Friedrich hiufiger
auch am heimatlichen Hof anwesend war. Damit verdichtet sich der Eindruck, dass der
Impuls fir diese Hinwendung zur Opernmusik beim Thronfolger lag; dieser miisste den
Anstof gegeben haben, dass Osterreich sich in ein Repertoire einarbeitete, das er sich um
1686/89 in Wolfenbiittel trotz entsprechender Gattungs-Erfahrungen noch nicht fiir die
(damals tatsichlich rein private) Notensammlung erschlossen hatte.

Das anfingliche furstliche Interesse lisst sich anhand der Quellengestalt auch im
Detail prizisieren. Es kann noch nicht dem Visuellen gegolten haben (Maschinenwesen,
dramatische Aktion), sondern zunichst nur dem rein Musikalischen. Denn fiir die Anlage
der ersten Steffani-Binde Osterreichs ist nicht nur die Stellung der Sitze im jeweiligen
Originalwerk irrelevant: Diese erscheinen in einer willkiirlich wirkenden Abfolge. Oben-
drein war — trotz der Fixierung auf bestimmte Opern - fiir die musikalische Anordnung
die vokale Besetzung ausschlaggebend, denn Arien und Duette wurden jeweils in ge-
trennten Heften zusammengefasst (unabhingig auch vom Umfang der instrumentalen
Anteile). Folglich war es unter keinen Umstinden méglich, aus diesen Quellen dramati-
sche Zusammenhinge zu bilden. Die iiberlieferten Quellen dienten demnach nur einem
Musizieren jener Teile, die in ihnen tatsichlich verzeichnet sind: Sie lief3en hingegen
keine Auffithrung grofierer dramatischer Komplexe zu, etwa durch Zuhilfenahme ge-
sprochener Dialoge.

Dennoch aber fithrte Osterreich die Arien und Duette durch Textzusitze auf die
einschlagigen Werke zuriick. Damit ldsst er ein klares Bewusstsein fiir die Vorlagen und
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ihre inneren Zusammenhinge erkennen; und zudem bestand auch am Hof ein gezieltes
Interesse an der Musik der Opern, da originire »Musica da camera« lediglich eine Rand-
erscheinung war. Diese strikte Ausrichtung auf das Auditive mag im Hinblick auf die
firstliche Opernleidenschaft iiberraschen; und hinter den Quellen stand offensichtlich
urspriinglich nicht einmal ein Wunschkonzertformat, in das die Melodien vertrauter
Opern eingingen, denn diese konnen vor Ort nicht bekannt gewesen sein. Vielmehr also
miissen die kulturtragenden Kreise des Hofes ziemlich abstrakt gewusst haben, welche
weitergehenden Dimensionen sich mit dieser Musik verbanden.

Das Gesamtbild wirkte nur dann erstaunlich, wenn man dem Thronfolger eine be-
stimmende Rolle beim Zustandekommen abspriche. Verindert man die Perspektive so,
wie es die Dokumente nahelegen, verwundert weder, dass sich in der Musikdramatik
eine so prizise Gottorfer Einflusslinie ausgerechnet auf die Hannoveraner Opernkultur
der frithen 1690er-Jahre zuriickfithren lisst (einschlieflich deren venezianischer Kompo-
nenten), noch, dass nicht Hamburg der Knotenpunkt fiir das Gottorfer Opernverstindnis
war.® Denn die dortigen Neuproduktionen (Conradi!) spiegeln sich in der Sammlung
Osterreichs nicht; und die Abschriften, die Osterreich anfertigte, enthalten »Hamburger«
Elemente nur als Erweiterung einer schon ilteren Quellengestalt, so dass deren Entste-
hung in keinem Fall von hamburgischem Material abhingig sein kann.*

Weitere plausible, alternative Ankniipfungspunkte fiir eine Beschaffung von Opern-
musik hitten sich Osterreich aufgrund seiner Kontakte nach Braunschweig und Wol-
fenbiittel geboten, entsprechend in Dresden, von woher obendrein mehrere Mitglieder
der Hofkapelle stammten.® So zeigt sich, dass es fiir diese Art der Werkbeschaffung
anfinglich nicht auf die Musikerkontakte ankam, die traditionell als Erkldrungen fiir das
Anwachsen der Sammlungen Diibens wie Osterreichs dienen; vielmehr musste — gerade
fiir die Opernmusik — auch die Bereitschaft eines Herrschers vorhanden sein, sich fiir
diese Gattung zu engagieren.

Vor allem die Quellen, die erst um 1700/02 entstanden und aus philologischen
Griinden (Kopist, Papier) auf jeden Fall noch mit Gottorf verkniipft erscheinen, deuten
an, dass sich nach dem Regierungsantritt Friedrichs IV. die Beschaffungswege verin-
derten; fortan sieht der Zuwachs insbesondere an Einzelarien nicht anders aus als auf
dem Gebiet der geistlichen Musik. Und die Unterschiede zwischen den beiden Gottorfer
Arbeitsperioden Osterreichs lassen sich noch weiter konkretisieren. Anderte sich also
der Geschmack der Hofmusik, als Friedrich die Regierungsgeschifte von seinem Vater
iibernahm: Lassen sich auch hierfiir der »Sammlung Osterreich« Leitaspekte entnehmen?

Friedrich IV. und Georg Osterreich

Friedrich wurde Herzog, nachdem sein Vater am 27. Dezember 1694 (Alter Stil) gestorben
war. Wie eingangs erwihnt, entlief§ er den Hofstaat seines Vorgingers zunichst; Oster-
reich verbrachte einige Zeit in Braunschweig (der Heimat seiner Frau) und am Hof in
Coburg. Seine Re-Installation als Kapellmeister zog sich wohl bis in den Spitherbst 1696
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hin. Die Kooperation zwischen dem jungen Herzog und seinem (kaum ilteren) Kapell-
meister erstreckte sich daraufhin iiber nur etwas mehr als vier Jahre, bis Friedrich in den
Krieg zog. Dass, wie erwihnt, die Sammlung Osterreichs in dieser Zeit nur noch halb so
schnell wuchs wie zuvor in den finf Jahren unter Christian Albrecht, ist nicht nur quan-
titativ zu bewerten, sondern auch qualitativ: Denn iltere Quellen lieRen sich ohnehin
weiter nutzen, und insbesondere den schon 1674 gestorbenen Johann Rosenmiiller hat
Osterreich zeitlebens wie einen Klassiker gesehen.® Andere, neu angelegte Manuskripte
deuten hingegen auf einen markanten Schub im Stilistischen hin: Untibersehbar gilt dies
nun auch fir die Vorbereitung der Produktion ganzer Opern. Wie Handschriftenformen
und Wasserzeichen es spiegeln, entstanden in dieser Zeit drei komplette Opernpartitu-
ren. Und gleichzeitig bezog Osterreich nun auch verstirkt originire »vokale Kammer-
musik« in die Sammeltitigkeit ein. 18 einzelne Opernnummern stehen fortan neben
zahlreichen »normalen« Arien und Duetten, ohne dass sich fortan im Zugang zu dieser
weltlichen italienischen Musik noch Gattungsunterschiede erkennen lief3en.

An den Anfang der Opernbetrachtung lisst sich Osterreichs Partiturabschrift zu
André Campras L Europe galante stellen.*® Notiert ist sie auf einem Papier mit Amster-
damer Wasserzeichen, das in einer grofRen Zahl von Quellen der zweiten Gottorfer Wir-
kungsphase Osterreichs vorkommt.” In der Titelbeschriftung lassen sich drei Etappen
unterscheiden: In einer ersten, die durch eine briunliche Tintenfirbung gekennzeichnet
ist, notierte Osterreich »L EUROPE GALANTE, Ballet en Musique, fait par Msr: Jean-
Battista de Lully«, strich den Text von »Jean« an durch und ersetzte dies mit schwarzer
Tinte durch »Andr. Campra. Poeta de la Motte«. Darunter fiigte er (in hellerem Braun als
fiir den Grundetitel) die Jahreszahl »1697.« hinzu, die sich auf das Pariser Urauffithrungs-
datum bezieht. Welche Geschichte hinter der zunichst irrtiimlichen Autorenangabe,
ihrer Korrektur und der Hinzufiigung der Jahreszahl steht, ist nicht zu rekonstruieren,
kénnte aber mit sukzessiven Klirungen anhand von mehreren Vorlagen (z. B. Textbuch
gegeniiber einer reinen Notenvorlage) zusammenhingen. Bemerkenswert ist jedoch
eine am Ende angefiigte, alphabetisch sortierte Liste mit der Uberschrift »Table des Airs
qui peuvent se dé tacher.«,” die insofern auf das beschriebene, nichtdramatische Mu-
sizieren aus der vorherigen Zeit verweist. Eine Nutzung der Partitur im Sinne musik-
dramatischer Auffithrungen mag also langfristig intendiert, zunichst aber noch nicht
moglich gewesen sein.

Als zweite Quelle ist diejenige zu Zianis Il Gordiano pio zu betrachten,” gleichfalls
in einer Abschrift Osterreichs® und wiederum auf jenem charakteristischen, spiteren
Gottorfer Papier. Hier regten sich zunichst Zweifel daran, ob die Partitur etwas mit
Gottorf zu tun habe; die Titelseite der Partitur trigt die Datierung »1709«.” Diese jedoch
lautete urspriinglich »1700«; die letzte Ziffer wurde erst nachtriglich zu »9« erweitert und
anschliefdend noch einmal iiberschrieben.

Der Band ist in marmoriertes Papier eingebunden, der Bandriicken im derzeitigen
Zustand nicht sachgerecht mit dunkelrotem Leinen iiberklebt; das Marmorpapier ist
vorn oberhalb der Mitte dreieckig ausgerissen und gibt den Blick frei auf Noten-Makula-
turpapier, das in seinem Aussehen auf weitere Manuskripte der Sammlung Osterreichs
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verweist.*® Somit scheint der Band Gottorfer Kapellverhiltnisse direkt zu spiegeln. Oder
anders: Fiir Osterreichs Zeit als Privatier in Braunschweig lieRe sich diese Bandgestaltung
nicht erkldren, vor allem nicht die Verwendung von makulierten Noten aus seiner Berufs-
praxis in einer fiir ihn zuginglichen Buchbinderei.

Dasselbe Aussehen zeigt aber auch eine dritte Opernpartitur: diejenige zu Per-
tis Furio Camillo.”” Auch hier ist die Schreiberidentifizierung Kimmerlings irrefithrend,
denn zumindest die Textierung stammt erneut eindeutig von Osterreich selbst. Auf dem
Titel notierte er — unter genauer Nennung des Urauffithrungsortes — »Furio Camillo | Re-
citati nel Teatro uendramino | di San Salvator drama del | Sig™ Mateo Noris | Musicha |
del Sigr Giacomo Perti | Venetia«. Und dhnlich wie in der Campra-Quelle setzte er unten
in schwarzer Tinte das Urauffithrungsjahr »1692« hinzu. Weitere Details der Quelle pra-
zisieren deren Geschichte: Der Typus des marmorierten Einbandpapiers (itber maku-
lierten Notenblittern) ist derselbe wie in der Ziani-Partitur, hier auch mit originalem
Bandriicken, der — ebenso wie die Bandbeschriftung — von Osterreichs Hand erneut die
Jahreszahl »1692« trigt. Da die Bandgestaltung so ausdriicklich in denselben Kontext wie
die der Ziani-Partitur verweist, diirfte sich die Jahreszahl kaum auf die Schreibarbeit Os-
terreichs beziehen, sondern viel eher auf sein Verstindnis von Operntiteln, die demnach
das Urauffithrungsjahr stets mit einschlossen.

Alle drei Partituren lassen sich somit als Grundlage neuer Aktivititen auffassen —
aus der Zeit, in der der Nordische Krieg ausbrach. In die langfristig intendierten Friichte
dieser Opern-Entwicklungen ist einzurechnen, dass der grundlegende Umbau von
Schloss Gottorf unvollendet blieb (weil das Hofleben fiir die Kriegszeit praktisch unter-
brochen wurde); hinter dem neu errichteten Studfliigel blieb an allen drei verbleibenden
Fliigeln die Bausubstanz des Mittelalters und der Renaissance bis heute bestehen. Ob
und in welcher Weise an die Anlage eines Theaters gedacht war, die zum Raumprogramm
eines Schlossneubaus jener Zeit wohl zwingend dazugehorte, ist bislang nicht niher
zu bestimmen.

Dass eine Neuausrichtung des Gottorfer Musiklebens unter Einschluss der Opern-
kultur bislang als unwahrscheinlich galt, ist somit zunichst ein Rezeptionsproblem:
im Umgang mit Osterreich und seiner Musiksammlung, die so wirkungsmichtig mit
Bokemeyer verkniipft worden war, ebenso mit Friedrich IV., dessen Wirken und Sterben
im Grof3en Nordischen Krieg sein historisches Bild pragte, der aber auf der Italienreise
gezielt musikalischen Interessen nachging und in Schweden Trompeten- und Floten-
unterricht erhalten hatte. So verwundert auch nicht, dass die Opernaspekte nicht allein-
stehen; tatsichlich befand sich das Musikleben in einer Entwicklung, die von Friedrich
zumindest unterstiitzt worden sein muss. In Osterreichs Quellen, die sich der Zeit ab
etwa 1694 zuordnen lassen, werden relativ unvermittelt Oboen verfiigbar® — neben dem
traditionellen Ensemble aus Streichern mit »Bassono«, Trompeten und Zinken. Vor allem
der Stil seiner Eigenkompositionen verdndert sich daraufhin.® In diesen entwickelt er
eine deutlich stirker ausgeprigte Satzgliederung als zuvor, zugleich eine grofiere Breite
der musikalischen Teileinheiten. Und zu den Komponisten, die neu ins musikalische
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Repertoire »eintreten«,' gehoren Johann Kuhnau, Christian Ritter und nun mit Sicher-
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heit der junge Reinhard Keiser, ferner Georg Caspar Schiirmann, dem Osterreich spi-
ter in Wolfenbiittel wieder begegnete — die beiden letzteren iibrigens nicht mit musik-
dramatischen Werken. Die nichste Etappe in Osterreichs Entwicklung liegt dann erst in
Braunschweig, wohin er ab 1701 seinen Hauptwohnsitz verlegte, als die Hofkapelle kriegs-
bedingt aufgelst wurde. Osterreich wurde, wie bereits eingangs erwihnt, de jure erst
nach weiteren 18 Jahren aus seiner Kapellmeisterfunktion entlassen, hatte also fiir eine
Riickkehr nach Gottorf bereitzustehen und konnte deshalb nur punktuelle musikalische
Auftrage als Tenorist am Braunschweiger Opernhaus itbernehmen.

All dies beobachten zu kénnen ist ein Glicksfall. Denn eine andere Musiksammlung,
die so prazise Einblicke in die mitteleuropiische Stilentwicklung der Zeit unmittelbar vor
Bach und Hindel zulisst, liegt nicht vor; auf welchem Niveau diese Einblicke liegen,
dufert sich nicht nur in der Uberlieferung geistlicher Musik, sondern erfasst folglich
zugleich die mitteleuropdische Rezeption neuester italienischer Musikstromungen. Wie
in der dsthetischen Anniherung an die geistliche Musik (»vor Bach«) handelt es sich
auch hierin um ein »Vor«-Stadium: Denn es geht um die Frage, wie an Fiirstenhofen die
Opernkultur der Zeit unmittelbar vor den Reformen, die traditionell auf Apostolo Zeno
zuriickgefithrt worden sind, und der Wirkungszeit Vivaldis bzw. seiner Zeitgenossen
verstanden worden ist.
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Anhang: Quellen Georg Osterreichs zu italienischer
weltlicher Vokalmusik (bis ca.1702)

a)

Cottorf | (unter Christian Albrecht; 1689—1694/95)

Mus.ms. 30182 (RISM ID: 455031294): In dem Band bilden Bok 1323-1326 eine abgeschlos-

sene Quelleneinheit. Die 4 Sitze stammen aus:
CARLO GROSSTI: La cetra d’Apollo (Druck: Venedig 1673, op. 6).

Mus.ms. 30212 (RISM ID: 455032658): In dem Band bilden die Nummern Bok 1505-1515

eine abgeschlossene Quelleneinheit. Abgesehen von 3 anonym tiberlieferten Stiicken
am Ende handelt es sich um 8 Sitze aus:
CARLO FRANCESCO POLLAROLO: Ottone (UA: Venedig, 14. Januar 1694).

Mus.ms. 30274 (RISM ID: 455033822): Die ersten 38 Stiicke (Bok 1525-1562) bilden eine

b)

abgeschlossene Quelleneinheit. Das verwendete Papier ist fiir weitere Manuskripte
benutzt worden, die zwischen 1691 und 1694 zu terminieren sind. Abgesehen von In-
strumentalmusik des Hannoveraner Hofmusikers Etienne Valoix (Bok 1559—1562) han-
delt sich um Ausziige aus folgenden Opern:

AGOSTINO STEFFANI: Henrico Leone (UA: Hannover, 30. Januar 1689): Bok 1541-1544
AGOSTINO STEFFANI: Orlando Generoso (UA: Hannover, Februar 1691): Bok 15301540,
1545, 1558

AGOSTINO STEFFANTI: Le rivali concordi (UA: Hannover, Februar 1692): Bok 1525-1529,
1546—1557

Ubergangszeit um 1695/97

Mus.ms. 30181 (RISM ID: 455031258): Eine abgeschlossene Quelleneinheit bilden die

Nummern Bok 1268-1277. Vielleicht noch vor 1695 begonnen und spiter weitergefiihrt,
erginzen die in dem Band enthaltenen Duette die Arien-Sammlung in Mus.ms. 30361.
Enthalten sind neben 2 Duetten von Antonio Gianettini (Bok 1274-1275) Kompositio-
nen aus folgenden Opern:

AGOSTINO STEFFANTI: Baccanali (UA: Hannover, Februar 1695): Bok 1268, 1272, 1273
AGOSTINO STEFFANTI: La libertd contenta (UA: Hannover, 3. Februar 1693): Bok 1269, 1271
PIETRO TORRI: Briseide (UA: Hannover, Karneval 1696): Bok 1276—1277

Mus.ms. 30361 (RISM ID: 455037175): Der gesamte Band bildet eine philologische Einheit;
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er enthilt (insofern die Duette in Mus.ms. 30181 ergdnzend) ausschlief3lich Solo-Arien.
Aufler einer Einzelkomposition Steffanis (Bok 1684) sowie fiitnf Werken ohne Autoren-
angabe (Bok 16821683, 1687-1689) enthilt der Band 5 Sitze aus folgenden Opern:
AGOSTINO STEFFANTI: Baccanali (UA: Hannover, Februar 1695): Bok 1688-1690
AGOSTINO STEFFANTI: [ trionfi del fato (UA: Hannover, Februar 1695): Bok 1685-1686

Konrad Kiister



c) Gottorfll (unter Friedrich IV.) 1696/97—1702

Mus.ms. 2880 (RISM ID: 452003970): Der Band enthilt folgendes Werk:

ANDRE CAMPRA: L'Europe galante (UA: Paris, 24. Oktober 1697): komplette Oper
(Bok 1169)

Mus.ms. 17230 (RISM: nicht verzeichnet) Der Band enthilt folgendes Werk:

GIACOMO ANTONIO PERTI: Furio Camillo (UA: Venedig, 2. Februar 1692): komplette Oper
(Bok 1171)

Mus.ms. 23600 (RISM ID: 452522920): Der Band enthilt folgendes Werk:

MARC’ ANTONIO ZIANTI: 1] Gordiano pio (UA: Wiener Neustadt, 26. August 1700): kom-
plette Oper (Bok 1173)

Mus.ms. 30345 (RISM ID: 455036871): Unter den 12 zumeist jingeren Quellen dieses Ban-
des sind hier nur zwei als philologische Einzelgruppe herauszuheben, entstanden in
den letzten Gottorfer Monaten Osterreichs. Sie stammen (von diesem ausdriicklich so
beschrieben) aus:

CARLO FRANCESCO POLLAROLO: L'inganno di Chirone (UA: Mailand, 1700): Bok 16391640

Mus.ms. 30351 (RISM ID: 455037026): Der gesamte Band ist von Osterreich selbst auf ty-
pischem Papier der »spiten« Gottorfer Zeit notiert worden. Neben einem anonymen
Werk (Bok 1784) handelt es sich um 6 Einzelstiicke aus folgenden Opern:

PIETRO TORRI: Briseide (UA: Hannover, Karneval 1696): Bok 1780
LUIGI MANCIA: La costanza nelle selve (UA: Hannover, Sommer 1697): Bok 1781-1783,
1785-1786

Mus.ms. 30360 (RISM ID: 455037137): Der Band, 37 Stiicke umfassend, enthilt zahlreiche
Einzelkompositionen verschiedener Komponisten; zwischen sie sind — ohne erkenn-
baren Plan — auch 10 Sitze aus folgenden Opern eingestreut:

AGOSTINO STEFFANI: I trionfi del fato (UA: Hannover, Februar 1695): Bok 1694-1696, 1698
AGOSTINO STEFFANTI: La libertd contenta (UA: Hannover, 3. Februar 1693): Bok 1700
PIETRO TORRI: Briseide (UA: Hannover, Karneval 1696): Bok 1699

ANTONIO GIANETTINI: Medea in Atene (UA: Venedig, 14. Dezember 1675): Bok 1711-1712,
1723-1724

Mus.ms. 30338 (RISM ID: 455036808): In einer spiten Gottorfer Abschrift Osterreichs (auf
einem philologisch schwer zu behandelnden Papiertyp') liegen neben einer Arie aus
Steffanis Orlando Generoso (aber nur Deutsch textiert; Bok 1763) 9 Sitze aus folgendem
Hamburger Pasticcio vor:

REINHARD KEISER nach CARLO FRANCESCO POLLAROLO: La forza di virti (Druck: Ham-
burg 1701): Bok 1754-1762.
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